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RESUMO 
 
 
O Rio de Janeiro passou por profundas transformações no início do século e este estudo 

procura nas crônicas escritas na  década de  1920 redesenhar um panorama  da cidade 

cosmopolita que se apresentava e sua vocação de  vanguarda nas artes e na política. As 

crônicas  sintetizam a  cidade convulsionada pelas mudanças vertiginosas que se operam 

com intensidade no período caracterizado pela invasão de novas tecnologias na vida 

cotidiana. Seus efeitos podem ser percebidos na dinâmica de um mundo imprevisível e 

instável, aberto às experimentações na criação cultural e em variadas   instâncias de 

comportamento e   percepção humana. Em estreita correspondência com a modernidade 

surge o nacionalismo na ideia de uma identidade nacional  que principia por  uma  busca 

de raízes  movida por  intelectuais empenhados em repensar a cultura a partir da  

aproximação entre a cidade letrada e as camadas populares, deste encontro seriam 

reveladas novas formas de expressões culturais. As imagens produzidas pelo discurso 

literário são carregadas de referências às práticas sociais cotidianas que se integraram ao 

espaço urbano.  

 

Palavras-chave:  Rio de Janeiro. Crônicas. Modernismo. Cosmopolitismo. Anos 20.  
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ABSTRACT 
 
 
The city of Rio de Janeiro has undertaken the deepest transformations in the beginning 

of the 20th century and this research based on chronicles written during the 1920's show 

a panoramic view of this cosmopolitan city which showed obvious signs of a leading 

edge in arts and politics. The chronicles summarize just how these amazingly abrupt 

changes have caracterized a city affected by new technology in the everyday life.  The 

outcome of all these changes can be noticed in the dynamics of an uncertain and 

unpredictable world, open to experimentation within a new cultural era and in the 

various forms of behaviour and human perception. From a very narrow line between 

modernity and nacionalism the idea of a national identity grew out of a search for roots 

led by intellectuals who had focused on the idea of redesigning culture based on a study 

between the educated and uneducated layers of society, from which study it has hoped a 

new form of culture expression would emerge.   The concept emanating from the 

literary speech are based on practical references to the daily social practices integrating 

the urban space.   

  

Key Words: Rio de Janeiro. Chronicles. Modernism. Cosmopolitism. The 20's. 
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1. INTRODUÇÃO 

 

 futuro é uma invenção da modernidade, antes dela as pessoas viviam o tempo 

cíclico: o tempo de semear e o tempo de colher. As estações se sucediam. O 

tempo tinha outra rotação. O presente estudo tem como enfoque a década de 

1920, uma temporalidade que  pretendia ser o futuro, na qual esta palavra e seus 

derivados,  futurismo e  futurístico, se apresentavam em tudo que havia de  atual. Típico 

de uma geração que se sentia a frente de seu tempo e vivia o deslumbramento de ser 

moderno. Os faustos da modernização do século XIX são os iniciadores dessa vanguarda 

que se manifesta nos anos 20 numa avalanche de modismos e reações de uma  sociedade 

em meio às demasiadas tensões  do  processo de  formação da metrópole moderna. 

A cidade, portanto é o tema dominante, cenário  convulsionado pelas mudanças 

vertiginosas que se operam com intensidade no período caracterizado pela invasão de 

novas tecnologias na vida cotidiana. Seus efeitos podem ser percebidos na dinâmica de 

um mundo imprevisível e instável, aberto às experimentações na criação cultural e em 

variadas   instâncias de comportamento e   percepção humana. De  um lado a cidade é o 

locus  da ação renovadora, e de outro a própria cidade  é sujeito de manifestações 

culturais e artísticas.  

A cidade é  um campo de pesquisa interdisciplinar e  sobre ela concorrem 

olhares de historiadores, urbanistas, arquitetos, geógrafos, antropólogos, economistas e  

sociólogos. Nela também incide o olhar sensível da arte e da literatura.  Entre as muitas 

possibilidades de acesso à leitura do urbano, optamos por aquela que se encontra no 

cruzamento de imagens  históricas e literárias – campo disciplinar da história cultural, 

caminho que nos leva  ao imaginário desenhado sobre a cidade a partir das formas 

literárias de representações. O imaginário pode ser compreendido como um jogo de 

imagens projetadas por discursos construídos pelos homens para explicar a realidade de 

seu tempo. Ao absorver questões materiais e subjetivas, o imaginário é um campo 

temático que aproxima a história cultural do espaço urbano. Segundo Pesavento (2008),  

“Esse é o ponto pelo qual o historiador se aproxima do urbanista e através do qual se 

estabelece a possibilidade de resgatar, as representações das cidades que passaram ou 

que pretenderam ser um dia” (PESAVENTO, 2008, p.15). 

O 
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As imagens produzidas pelo discurso literário são carregadas de referências às 

práticas sociais cotidianas que se integraram ao espaço urbano.  Como definição do 

espaço urbano, recorremos à leitura de  Alan Colquhoun (2004), para quem o conceito 

pode ser compreendido a partir de dois sentidos: o primeiro, comum aos geógrafos e 

sociólogos, como o espaço social com as implicações espacionais relacionadas às 

instituições sociais. Pode ser investigado como uma organização humana 

compreendendo o sentido físico, topográfico, populacional, sócio-econômico e político. 

O segundo é o espaço construído como tal, sua morfologia, o modo como afeta nossas 

percepções, a maneira como é utilizado e os significados que pode evocar, incluindo os 

aspectos subjetivos integrados ao seu imaginário e suas manifestações culturais. 

Podemos interpretar como urbano todas as esferas de atividades, emprego, socialização, 

classes. Já a cidade comportaria a habitação, a centralidade, teoria da cidade e 

mentalidades urbanas (COLQUHOUN, 2004).  

 Para Milton Santos o urbano é freqüentemente o abstrato, o geral, o externo. A 

cidade é o particular, o concreto, o interno. Esses fatores distinguiriam a história do 

urbano da história da cidade. Em outras palavras, a história do urbano seria a história 

das atividades que se realizam na cidade, não numa determinada cidade, mas no 

ambiente urbano de modo geral.  A história do urbano volta-se para a cidade como seu 

espaço privilegiado de análise protagonizando a vida pública – o emprego, a divisão do 

trabalho, Assim,  a  história do urbano exige clareza na sua  periodização.1 Na história 

da cidade a noção de espaço é fundamental e não se resulta apenas em formas materiais 

e funcionais, mas em símbolos que se constroem na vida cotidiana e que estabelecem 

um sentido próprio (SANTOS,  1994). 

No contexto da história da cidade se inscrevem  as  representações literárias que  

comportam seu aspecto simbólico através de metáforas ou de imagens construídas pela 

narrativa.   A abordagem da cidade a partir de representações literárias, como observa 

Sandra Pesavento (2002), implica no   exercício que  introduz uma primeira 

consideração: sobre a tal cidade representada há uma realidade material e formal - uma 

cidade de pedras criada e recriada através dos tempos. Em cima dessa cidade foi 

construído um olhar literário que reconstruiu essa cidade na forma de um texto. E por 

último, vem o olhar do pesquisador numa tentativa de reconstruir o sonho (o olhar 

literário)  que trabalhou a pedra. Os relatos literários apresentam cenas urbanas que 

                                                 
1  Períodos aqui entendidos  como pedaços de tempo submetidos à mesma lei histórica.  
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expressam a existência daquilo que  se concretizou  seja por projetos ou por sonhos 

(PESAVENTO, 2002). 

É a  partir deste movimento  que pretendemos estabelecer aproximações entre as 

visões  literárias e  a cidade do Rio de Janeiro no momento em que apresenta a feição 

espetacular de uma cidade em ebulição, onde a sensação de viver em uma metrópole 

dava um novo sentido à existência de seus cidadãos.   Sem dúvida estamos diante 

daquilo que poderia ser chamado de uma metrópole, não no sentido do  conceito, mas 

como uma palavra usada para designar a cidade capital do país com quase um milhão de 

habitantes,  com  ruas onde circulavam  milhares de automóveis e   cortadas por 

quilometros de linhas de bonde, um  centro comercial e financeiro onde se distribuíam 

dezenas de  bancos e companhias de navegação, com grande  número de  cinemas, 

teatros, cassinos, dois grandes hotéis internacionais e  vinte e quatro jornais diários. A 

urbe  onde se encena um  espetáculo de imagens cosmopolitas   manifestando sua  

vocação de vanguarda em variados aspectos da vida social e política. Uma verdadeira 

babélica urbe, nas palavras do escritor Théo-Filho. 

A porta de passagem para  essa cidade são as imagens contidas nas crônicas. Em 

sintonia com os novos tempos,  alguns cronistas despontaram no período  produzindo 

uma literatura conectada com a conjuntura de sua época. Dotados de sensibilidade capaz 

de capturar o momento  fugaz de mutação, os  autores se destacaram  na apreensão da 

cidade e fornecem subsídios que nos aproximam  das tais suscetibilidades cotidianas.  

Os atores que nos conduzirão a essa metrópole em construção são aqueles que em sua 

geração mais enfatizaram as mudanças de seu tempo.    

Em forma fragmentária cada crônica  traz a marca da identidade de seu criador  

e há liberdade na sua forma de abordagem. Para conduzir os “visitantes do futuro”  

(expressão tomada de empréstimo do escritor Álvaro Moreyra) às  sensibilidades dos 

anos 1920, seguiremos os  “prosadores do cotidiano” como  Benjamin Costallat,  Álvaro 

Moreyra e Théo-Filho. E alguns convidados comparecerão para um  diálogo rápido e 

especial, como Manuel Bandeira (com sua produção cronística da década), Olegário 

Mariano,  Ribeiro Couto, Orestes Barbosa e Luis Martins. São  crônicas escritas 

originalmente para revistas ou jornais  e posteriormente editadas e publicadas em livros. 

Algumas obras  mereceram novas edições  recentes,  como poderá ser observado através 

das referências.  

Trabalhar com vários autores, ao mesmo tempo  e basicamente com a mesma 

temática, implicou numa sobreposição de escritas, que se cruzam e se interpenetram. 
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Outras vezes simplesmente se justapõem. A  leitura cruzada estabeleceu aproximações 

de visões literárias do urbano, com atenção às contingências e especificidades com que 

cada um expressa a complexidade de um mesmo tema para traduzir a modernização da 

cidade, através de enredos, lugares, personagens e comportamentos. Na série  de obras 

de um escritor, ou de um conjunto de escritores  contemporâneos, temas que se repetem 

podem ser observados como um sintoma da época. Portanto, por meio de superposição 

de escritas pudemos examinar como elementos novos e tradicionais se combinaram na 

narrativa formulando uma vitrine da década. 

As obras consultadas de diferentes autores,  não se excluem  nem se 

hierarquizam,  apenas contribuem para compor um quadro social da década. 2Não houve 

a preocupação com sua análise ou qualidade literária, cada qual à sua maneira deu sua 

contribuição na descrição de lugares, percursos, personagens, atitudes  e valores da 

época.  Trata-se de indagar sobre os significados atribuídos à modernidade na década de 

1920 para   aqueles  que a  vivenciaram, buscá-los em  narrativas  que focalizam um Rio 

de Janeiro em metamorfose, ao mesmo tempo em que vão apontando o modo como os 

moradores reagem às mudanças da sua própria história  ao serem arrastados pelos 

acontecimentos.   

Em relação à seleção das crônicas pode-se considerar que o processo, uma vez 

iniciado,  se mostrou incessante, e quanto mais a  pesquisa avançava, novos  materiais 

iam surgindo, e escritores esquecidos por décadas  adquiriam visibilidade através das 

redes que os conectam com outros nomes de sua época. A abundante produção 

cronística  do período nos levou a estabelecer um critério de seleção, desse modo foram 

montadas tabelas temáticas que reuniram as narrativas de várias autorias em torno do 

assunto. Com essa base foi possível estruturar o trabalho em quatro partes que se 

interrelacionam e, ao mesmo tempo, são independentes.  

Na primeira parte, a discussão volta-se  às crônicas  como formas de 

representação, à sua relação com a cidade e  o cotidiano e sua utilização como fonte 

documental.  O cosmopolitismo presente nas narrativas conduziu  à  discussão  para as 

sensações produzidas pela   experiência espacial resultante da modernização no 

imaginário da época. Nesse momento  entra o conceito de modernidade e seus efeitos na 

                                                 
2 Importante destacar que ao longo do texto algumas citações aparecem com a data de anos posteriores, o 
que significa o ano da  publicação em livro, mas a data da impressão original, em jornal ou revista, 
pertence à temporalidade estudada. 
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sociedade de início de século  e,  transportado para o  Rio  de Janeiro, se concretiza  na  

Avenida Central como  símbolo de sociedade civilizada. 

Na  segunda parte  ingressamos  nos Anos 20, precedidos de uma leitura da 

Primeira Guerra no que se refere aos  seus efeitos culturais. A guerra vista como  a  

outra face da modernidade, desencadeadora de novas correntes  que atingem padrões de 

comportamento sociais e culturais nos anos posteriores em todo mundo ocidental.  O 

ano de 1922 abre o enfoque da década no Rio de Janeiro, como ano síntese de grandes 

expectativas do que acontecia e o que iria acontecer nos anos subseqüentes.  A  partir de 

1927 pode-se perceber  que  a euforia vivenciada vai sendo substituída  por uma 

situação cambiante,  mais próxima dos anos 1930 quando todo ideário seria reformulado 

num projeto de modernidade em complexa relação com o Estado. Desse modo, o ano de 

1922 funciona como ponto de partida, mas  a partir de então  não há linearidade no 

desenvolvimento dos temas que na sua multiplicidade seguem a   dinâmica  ligada à 

movimentação da vida urbana.  

A terceira parte  abrange diversas conjunturas da época, a narrativa se desloca 

através de experiências  de vida urbana num mundo de sensações provocadas pelo 

turbilhão dos novos tempos, com  novos papéis sociais  e  expressões culturais que 

mesclam  a cultura estrangeira com um nacionalismo emergente rompendo com os 

modos de vida convencional.  De modo geral,  os estudos  que se concentram na década 

de 1920 inevitavelmente  trazem à tona  o evento  Semana de Arte Moderna de 1922  

como um marco do moderno, momento definidor de um novo conceito de cultura 

brasileira. Neste estudo,   tratamos  o moderno dentro de  um movimento de ideias  que 

circulavam no Rio de Janeiro desde a  belle époque e,  na década de 1920,   se  une às  

novas  estéticas das vanguardas que despontam, como o próprio modernismo  e sua 

aproximação com a  cultura popular  que se revela no encontro de intelectuais com o 

mundo do samba.  

A quarta parte procura seguir as pegadas dos cronistas pela cidade e nesse 

caminhar é revelado o cosmopolitismo noturno dos bairros centrais   através de  rituais 

do lazer e da  vida boemia. A seguir,  o caminho se envereda pelo  movimento de 

urbanização em direção à zona sul e algo sobre os subúrbios,   desvendando o momento 

de uma paisagem em construção.  

Para finalizar esta introdução, uma observação sobre o texto e sua  formatação: 

optamos pela atualização ortográfica dos  vocábulos  originais, exceto quando a grafia 

da época parece dar mais sentido à expressão; em relação aos termos estrangeiros 
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usados pelos autores, trata-se de uma característica daquele momento, portanto 

preferimos preservá-los. A respeito de palavras estrangeiras presentes na prosa dos anos 

20,  a crítica literária Telê Ancona Lopes comenta que seu excesso nas crônicas é 

devido ao fato  de serem elas muito  presentes  na linguagem da  época, tanto escrita 

como falada. “Estavam de tal forma inserida ao cotidiano que forçosamente apareceriam 

nas páginas de um cronista que nunca se mostrou adversário ferrenho de 

estrangeirismos na língua. Na linguagem de um modernista, são traços de 

cosmopolitismo”(LOPES, 1976 p. 27). 
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2. CIDADE, MEMÓRIA E REPRESENTAÇÕES.  

 
Vão demolir esta casa 
Mas meu quarto vai ficar, 
Não como forma imperfeita 
Neste mundo de aparências: 
Vai ficar na eternidade, 
Com seus livros, com seus quadros, 
Intacto, suspenso no ar! 
             (BANDEIRA, 2008, p. 430) 

 

 

s cidades se transformam ao longo do  curso da história. Intervenções 

urbanas, abertura de novas ruas, demolições e construções – planos que se 

superpõem uns aos outros. O centro se estende e se une à periferia. Velhas 

casas se deterioram lentamente. O casario antigo circundado por altos edifícios sussurra 

sua presença, perceptível mais pelo contraste. Grandes avenidas cortam bairros 

residenciais provocando rupturas definitivas. Antigos bairros aristocráticos são 

invadidos pelo comércio e as famílias se retiram, palacetes são ocupados por uma 

população miserável  submetendo sua arquitetura a subdivisões labirínticas, em outros 

casos é a população pobre que é deslocada, muitas vezes com resistência e 

ressentimento, deixando para trás uma parte de si mesma. Não há nenhuma paisagem 

urbana na qual   diferentes classes sociais não tenham deixado sua marca  

(HALBWACHS, 2011). 

  A transformação da cidade é o resultado da luta  entre o progresso e a tradição. 

Uma cidade moderna se constrói realizando cirurgias urbanas para redesenhar o espaço 

com a função da implantação de novas tecnologias, de saneamento, de transportes, da 

estética, de exposições universais e eventos globais, em meio a  outros  interesses. Entre 

as novas construções que mudam a linha do  horizonte, como um viaduto que rasga um 

bairro ou uma torre que avança para o céu, é comum permanecerem quase  esquecidos 

antigos fragmentos sobreviventes da cidade antiga, como um beco estreito, um velho 

muro coberto de musgo, um anjo de pedra sem asas, um pequeno detalhe qualquer que 

remete ao passado como uma forma de resistência para  revelar uma paisagem 

metamorfoseada. 

Assim, a  contemporaneidade convive com cacos,  traços,  ruínas,  jardins 

abandonados e antigos monumentos de diversos momentos históricos, incluindo 

A 
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também aqueles devidamente preservados e restaurados. São representações  do passado 

da cidade como marcas deixadas por  sua trajetória encerrada nas diversas camadas do 

tempo, que se sobrepõem formando uma paisagem na qual diversas épocas se misturam. 

Nas esquinas, onde passado e presente se confrontam, a memória aflora como  pontos 

topográficos em  uma cartografia urbana e afetiva.  

Maurice Halbwachs (2011),  ao discutir a memória coletiva e o espaço, aborda a 

relação entre a cidade e seus cidadãos, destacando que  se acaso ela  existisse de 

maneira acidental e de curta duração, os homens poderiam destruir suas ruas e bairros e 

construir outra cidade no lugar de forma diferente, mas sublinha que  “as pedras se 

deixam transportar, mas não é muito fácil modificar as relações que se estabeleceram 

entre as pedras e os homens”. As pedras e materiais não oferecerão resistências, mas os 

grupos se manifestarão diante das mudanças de um espaço adaptado aos seus hábitos, 

movimentos e pensamentos condicionados as imagens que os objetos representam.   

O lugar ocupado por um grupo não é como um quadro negro 
que se escreve e depois se apagam números e figuras. [...] 
Assim se explica como as imagens espaciais desempenham 
esse papel na memória coletiva. Todas  as ações do grupo 
podem ser traduzidas em termos espaciais, o lugar por ele 
ocupado é apenas a reunião de todos os termos. 
(HALBWACHS, 2011, p.159). 
 

         Para Michel Pollak (1989), a  memória individual existe sempre a partir de 

uma memória coletiva, para quem todas as lembranças são constituídas no interior de 

um grupo. Na memória coletiva se encontra uma forma de coesão que mantém a união 

de  grupos naquilo que compartilham das interpretações  do passado que se quer 

salvaguardar. Por mais estável que seja o grupo não há perenidade garantida e a 

sobrevivência da memória coletiva só permanecerá se ancorada em referências 

culturais, literárias ou religiosas. O cinema, como exemplo,  é um  instrumento de 

captação e reorganização de memórias coletivas num enquadramento que absorve não 

somente as capacidades cognitivas, mas as emoções que atingem as lembranças ligadas 

a uma ordem sensorial relacionadas aos  acontecimentos  (POLLAK, 1989). 

                  Na memória coletiva o espaço é estável o bastante para durar sem envelhecer 

e se eterniza mais em registros, na forma de  documentos, do que em formas materiais 

inscritas na paisagem. Quando   a memória de um momento e uma seqüência de 

acontecimentos não tem mais por suporte o  grupo (que já se extinguiu) o único meio de 

fixar essas lembranças é pela narrativa, uma vez que  os escritos permanecem. Isso 
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porque a paisagem está sempre se reconstruindo, enquanto os documentos são 

preservados em instituições e nos  permitem contextualizar os testemunhos do passado 

que restaram na paisagem (HALBWACHS, 2011). 

              A memória é um campo de pesquisa da abordagem da História Cultural. 

Sua presença é evocada pelo registro da passagem no tempo, e pode ser acessada não 

apenas pelas narrativas tratadas como documentos, mas por  diversas fontes não oficiais, 

onde a memória readquire visibilidade através de indícios como cheiros, sons, canções, 

planos urbanísticos, literatura – romances e crônicas, enfim, tudo que carrega a memória 

de uma cultura urbana.   

Se resquícios de arquitetura e do traçado das ruas, por exemplo, são registros 

físicos de um tempo passado, outras formas de representações do urbano identificam o 

mesmo espaço por meio de linguagens que tem o potencial de remeter a um olhar 

retrospectivo.  Representações como parte daquilo que chamamos realidade, revelada 

tanto por imagens reais – arquitetura e paisagem, como pelas imagens metafóricas 

introduzidas pela literatura, poesia e a  crônica urbana. Conforme assinala Sandra 

Pesavento, o resgate de sentidos conferidos ao espaço de outrora revela uma forma de 

expressão e de tradução da realidade que se produz de forma simbólica no conjunto de 

valores, usos e hábitos que se misturam ao cotidiano.  A perspectiva histórica 

proporciona sobre o passado uma iluminação no sentido benjaminiano do termo3: o 

presente se reconhece no passado, que se revela como matriz explicativa para a nossa 

contemporaneidade (PESAVENTO, 2002). 

Para Peter Burke, a História Cultural pretende ser o oposto da história 

tradicional construída em cima de grandes acontecimentos. Surgiu como reação à 

história social que tinha como  modelo a história econômica baseada em métodos 

quantitativos e descrevendo tendências gerais sem atribuir importância às 

especificidades locais. Foi ainda um  movimento ao encontro da antropologia que  

oferecia uma visão ampliada, permitindo que as experiências concretas, individuais ou 

locais, se inserissem na narrativa histórica. Deste modo, a  História Cultural passou a se 

interessar por toda atividade humana, afinal, tudo tem uma história. A primeira metade 

do século XX testemunhou a ascensão da história das ideias (mentalidades), e nos 

                                                 
3 O  sentido benjaminiano se reporta à  trajetória intelectual do crítico de arte Walter Benjamin que 
vivenciou as transformações da passagem e início do século que o levaram a refletir o momento  em que 
vivia e estabelecer uma visão critica sobre a historiografia escrita a partir da versão dos vencedores. Sua 
historiografia  tem  base literária e usa como fontes os poetas Baudelaire e Goethe, considerados pioneiros 
ao transmitir a sensação de modernidade na experiência de vida urbana. 
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últimos 30 anos nos deparamos com uma variedade de tópicos notáveis que 

anteriormente não eram considerados do ponto de vista da historiografia, como 

exemplo, a infância, a morte, a loucura, os gestos, a leitura, o corpo, a  feminilidade, a 

fala e assim por diante  (BURKE, 2004; PESAVENTO, 2008). 

Em certa medida pode-se dizer que  houve o esgotamento do processo de 

verdades na narrativa histórica tradicional. A constatação da limitação das fontes, 

baseadas em documentos é colocada em xeque - os registros oficiais, em geral, 

registram o ponto de vista oficial. Os modelos adotados já não eram suficientes diante 

da complexidade instaurada  a partir do século XX, a visão de cima, da narrativa 

contada a partir de feitos heróicos  não respondia mais às novas instâncias da realidade 

como a cultura e os meios de comunicação de massa. Determinadas posturas são 

questionadas como  o  materialismo histórico presente em uma narrativa linear e 

retilínea, e a interpretação classista social que reduz o processo histórico a uma 

sucessiva luta de classes, nos modos de produção e ao mecanismo de dominação e 

subordinação.  

Nessa conjuntura, a cultura deixa de ser vista como deleite das elites, o “sorriso 

da sociedade”,   e passa a ser entendida como tradução e explicação da realidade. O 

embate cultura erudita x cultura popular não se sustenta diante de um novo paradigma  

que abrange  novos atores, a chamada   “história vista de baixo”,  que em outras 

palavras, dá voz às  opiniões das pessoas comuns e à sua experiência nas pequenas  

mudanças sociais. Um entendimento de  cultura que se constitui  na expressão e 

tradução da realidade construída de forma simbólica, atribuindo valor aos sentidos 

presentes nas palavras e  ações  cotidianas. Cultura, conforme definição de Sandra 

Pesavento, “como um conjunto de significados partilhados e construídos pelos homens 

para explicar o mundo” (PESAVENTO, 2008, p. 15). 

Representa ainda o  fim da era das certezas, uma vez que a racionalidade não 

explica tudo e as conclusões podem ser provisórias. O mundo apresenta-se cifrado, e 

apesar dos riscos que envolvem o processo, é preciso decifrar as fontes. Um trabalho 

que implica estabelecer correlações entre acontecimentos e práticas sociais   como 

forma de revelar significados, admitindo na operação componentes subjetivos como as 

sensações e  experiências dos indivíduos.  Trata-se da apreensão de um universo a partir 

de fontes que emitem sensibilidades. O conceito sensibilidades poderia ser definido 

como uma forma primária de percepção que traduz um conhecimento sensível  na forma 

de aprendizado do mundo. 
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Sensibilidades seriam, pois, as formas pelas quais indivíduos e grupos 
se dão a perceber, comparecendo como um reduto de tradução da 
realidade por meio das emoções e sentidos. Sensibilidades podem ser 
expressas através de atos, palavras e imagens, materializadas no 
espaço construído, como  ainda remeter ao mundo imaginário, na   
cultura em todas formas de expressão. Sensibilidade estaria 
relacionada  ao individuo, enquanto o imaginário a uma coletividade 
(PESAVENTO, 2008, p.57) 

 

                Deste modo, a preocupação da história se estende por todas as atividades 

humanas examinando uma quantidade muito maior de evidências -  escritas, visuais e 

sonoras  –, tratadas como representações. Em decorrência tornou-se comum falar em 

construção da realidade por meio de representações.  O valor e as limitações dessa ideia 

de construção cultural merecem ser discutidos e serão mais adiante retomados quando 

tratarmos a crônica como fonte histórica. Por ora, pontuamos a discussão   das 

representações  como um receptáculo de memórias que revela como os  homens 

expressaram os acontecimentos e  mentalidades de sua época. Deve-se considerar que a 

leitura  do passado através das representações apresenta versões admissíveis sobre a 

realidade, não a própria realidade. Não substituem a imagem real, mas trazem uma 

explicação que a torna inteligível dando sentido por meio das construções dessa 

realidade.  Como observa Pesavento, “As representações se inserem em regimes de 

verossimilhança e de credibilidade,  e não de veracidade”. 4  

Assim, ao relacionar o imaginário condensando em uma  forma distinta de 

representação - a crônica, buscamos acessar a escrita de uma temporalidade  como uma 

superfície na qual se inserem  imagens e discursos  que se oferecem como porta de 

entrada às sensibilidades de outro tempo, tanto nas memórias individuais, quanto nas  

coletivas. Conforme assinala a historiadora Margarida de Souza Neves (2001), “A 

crônica, como a história, de modos certamente diversos, se constituem numa escrita 

memoralística. Cronistas e historiadores são “homens-memória”, e desempenham seu 

ofício como autores e intépretes da memória coletiva” (NEVES, 2001, p.27).  

 

 

 

 

                                                 
4 Ibid, p. 41. 
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2.1  CRÔNICA E CIDADE 

 
O mar batia em meu peito, já não batia no cais. 
A rua acabou, quede as árvores? A cidade sou eu 
a cidade sou eu 
sou eu a cidade 
meu amor.     
                                    (ANDRADE, 2001, p. 59)5 

 

Para Angel Rama,  a  cidade se compara a um discurso que articula variadas 

linguagens fisicas e simbólicas. A  física o visitante comum percorre até  perder-se,  a 

simbólica a ordena e interpreta (RAMA, 1985). Ainda segundo o autor,   a cidade é 

como um  labirinto de ruas e signos e a tarefa de decifrar essa trama se atribui à  cidade 

letrada, ao  seu segmento intelectual – escritores, jornalistas, cronistas, entre outros. A  

cidade letrada interfere na cidade ideal até mesmo na  sua concepção, através da  

discussão dos projetos e sua realização, mas é a partir do uso do espaço que a cidade 

letrada capta as  modificações introduzidas em seu cotidiano pelo homem comum.   

 

Há um labirinto das ruas que só a aventura pessoal pode 
penetrar e um labirinto dos signos que só a inteligência 
raciocinante pode decifrar, encontrando sua ordem. Esta é obra 
da cidade letrada. Só ela é capaz de conceber, como pura 
especulação, a cidade ideal, projetá-la antes de sua existência, 
conservá-la além de sua execução material, fazê-la sobreviver 
inclusive em luta com as modificações sensíveis que introduz 
incessantemente o homem comum. (RAMA, 1985, p. 53). 
 

Walter Benjamim (2002)  endossa a ideia da estreita ligação entre a cidade e as 

letras  e assinala que  o romance surgiu na cidade, na esteira do incremento da vida 

urbana (BENJAMIN, 2002). Deste modo, a narrativa sobre as cidades tem a capacidade 

de evocar imagens, que vão do espaço público ao privado, das catedrais aos cortiços. “É 

nessa medida que as obras literárias, em prosa e verso, tem  contribuído para a 

recuperação, a identificação, a interpretação e a crítica das formas urbanas” 

(PESAVENTO, 2002, p.13). 

Assim como o romance, a crônica é essencialmente urbana. Para Portella (1958), 

na sua definição, o gênero literário se tornou um registro dos acontecimentos da cidade, 

as páginas onde  a cidade se escreve e se torna feita de letras. Para o autor, trata-se de 

                                                 
5 Carlos Drummond de Andrade, Coração numeroso. 
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uma tradição afortunada herdada de Machado de Assis e perpetuada por cronistas que o 

sucederam, na arte de imprimir em letra o tempo vivido, “ A cidade e a crônica, essa 

parceria insólita e amistosa, esse regime mais ou menos fiel de comunhão de bens e de 

males, essa palavra que vem sendo escrita pela caligrafia das rua” (PORTELLA, 1958, 

p. 5). 

Em suas origens, a crônica surgiu nos jornais dividindo espaço com os  folhetins, 

espécie de romance publicado em capítulos,  gênero precursor do gosto pelas novelas. 

Casualmente,  esse espaço influiria  na sua vocação de apresentar uma  narrativa  mais 

amena, feita sob medida para distrair a mente. Longe da seriedade dos editais de política, 

distante dos dramas urbanos de cada dia, a crônica se fixa  ao lado de colunas da vida 

mundana, eventos culturais, crítica de teatro e música, cartazes de fitas cinematográficas. 

Assim, a filha dos jornais, na expressão de Antonio Candido, adquire um formato e cai 

no gosto do público.  

Participa das inovações que popularizaram os jornais em final do século XIX 

que definiram novos rumos da imprensa, como o aumento da tiragem e  a presença cada 

vez maior de anúncios publicitários que consequentemente, reduziram seu preço 

tornando-a mais acessível. Os literatos que se inscreveram no gênero puderam desfrutar 

de grande popularidade, mas tiveram que aperfeiçoar técnicas de escrever mais rápido, 

mais leve e diversificado. Assim nascia a crônica. Que reflete essa modernidade na 

aceleração do ritmo simultaneamente ao telégrafo, ao telefone, à conversa  nas mesas 

dos cafés. A notícia e a literatura passam pelo processo fabril no sentido de produzir 

com rapidez uma mercadoria em escala  para um grande consumo.  

Machado de Assis, conhecido como o patrono da crônica,  inaugurou uma  

mudança de tom, inserindo um teor literário e social mais abrangente no qual trata  tanto 

da vida das ruas como da política. Desse modo, a crônica participa da vida política do 

país desde o inicio da República, manifestando opinião e contribuindo para a 

compreensão da conjuntura geral. Para o escritor a crônica tinha a vocação de falar de 

”coisas miúdas e grandes”,  primada pela leveza e a ocupação com  assuntos do dia em 

textos ligeiros.  Esta formulação de Machado acabou por servir como definição para o 

gênero. (MACHADO apud CHALHOUB, 2005, p.14)  Para Eduardo Portella, Machado 

foi “o menino de morro espantosamente cosmopolita, quem primeiro surpreendeu, na 

cidade ainda pré-urbana, atravessada por transeuntes pacientes ou apenas distendidos, a 

cidade plural precocemente movida pelo ocasional. De dentro dela o cronista inventou a 

crônica [...] ” (PORTELLA, 1958, p.6).  
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A crônica é filha do jornal, assinala  o crítico de literatura Antonio Candido, e da 

era da máquina onde tudo acaba tão depressa. Nesse sentido, a crônica é um veículo da 

modernidade, e aqui surgiu como forma de expressão da própria   modernidade. Ele 

observa que “a crônica não nasceu no Brasil, mas se poderia dizer que sob  vários 

aspectos que é um gênero brasileiro pela naturalidade com que se aclimatou e a 

originalidade com que aqui se desenvolveu”  (CANDIDO, 1992, p. 15). 

Antonio Candido, sem querer desmerecer a importância da crônica, lhe atribui o 

papel de um gênero menor, “ao  rés do chão”,  e apressamos  a explicar a expressão com 

suas próprias palavras: “A crônica não é um gênero maior. Não se imagina a literatura 

feita de grandes cronistas [...], portanto, parece mesmo que a crônica é um gênero 

menor. Graças a Deus, seria o caso de dizer, porque assim ela fica perto de nós”. 6  Pois 

é justamente essa posição num patamar inferior dentro do quadro literário, que 

aproxima mais a crônica da vida urbana, das pessoas e da vida comum.  E assim, sem 

pretensões ela pode servir de caminho para a literatura, ou para a vida. 

 

Antes de ser crônica propriamente dita foi “folhetim”, ou seja, 
um artigo de rodapé das questões do dia – políticas, sociais, 
artísticas, literárias (...) Ao longo desse percurso, foi largando 
cada vez mais a intensão de informar e comentar (deixada a 
outros tipos de jornalismo), para ficar sobretudo com a de 
divertir”. 7 

 

Segundo esse autor, os assuntos tratados nas crônicas possuem uma composição 

aparentemente solta, pairando sobre a mesma “um ar de coisa sem necessidade”, mas 

que  encanta porque trata geralmente do cotidiano. Desse modo, a  crônica contribui 

para estabelecer a dimensão das coisas e das pessoas, e através de uma  linguagem 

coloquial se  aproxima do leitor e imprime uma autenticidade ao relato.  O exercício que 

a crônica propõe é mostrar a grandiosidade no miúdo, no singular e no inesperado,  “um 

relato caprichoso dos fatos, o desenho de certos tipos humanos, o mero registro daquele 

inesperado que surge de repente”. Através de uma  conversa despretensiosa  se diz 

coisas sérias, como pequenas alegrias e cenas banais, um momento de reflexão, a vida 

ordinária de cada dia, coisas sem importância, mas que toca fundo a alma urbana. 8   

                                                 
6 Ibid, p. 13. 
7 Ibid. p. 17. 
8 Ibid, p. 20. 



25 
 

Como filha do jornal a crônica  pode ser definida como um gênero literário em 

prosa, ligado ao jornalismo que difere das reportagens  pela liberdade da narrativa. 

Entretanto,  para se tornar uma obra literária, a crônica deverá transcender suas limitações 

jornalísticas. Na verdade, utiliza  a subjetividade literária ao lado da objetividade 

jornalística para desenvolver uma situação. Suas contradições pairam menos na 

transitoriedade de um gênero que se lê como entretenimento, entre uma notícia e outra, e 

mais pelo seu caráter subordinado a um jornal,  veiculo de comunicação da crônica. Os 

laços entre a crônica e o jornal  muitas vezes podem delimitar seu conteúdo, embora uma 

coluna assinada represente a expressão crítica do autor sendo de sua própria 

responsabilidade (PORTELLA, 1958, p. 6). 

O cronista objetivo e apegado aos fatos do dia a dia, dificilmente seguirá em 

direção a uma obra literária.  No entanto, em seu cerne de gênero autônomo a crônica 

revela certa inquietação ou ambigüidade, que a  leva se aproximar de um conto, de um 

ensaio ou poema. O  enriquecimento poético da crônica fazem-na transcender, e se 

desligar de seu destino como notícia para se tornar  obra literária. Quando isso acontece o  

escritor cronista proporciona o poder de permanência da crônica. As crônicas que 

perduram são aquelas assinadas por um grande escritor. Segundo Portella, “é o caso de 

Machado de Assis, que pode ser considerado o patrono da crônica carioca”.9 

Quando a  crônica se apresenta sob forma de um poema em prosa, nela atuam 

elementos modificadores da língua provocando a emoção lírica; como exemplo, os 

escritores-cronistas Álvaro Moreyra, Manuel Bandeira,  Rubem Braga e Carlos 

Drummond de Andrade. E uma vez que o gênero se aproxima da literatura - a crônica 

literária,  quase sempre se torna crônica urbana. O cronista procura na cidade não apenas 

as notícias que a movem, mas vida por trás das noticias.  Para Portella trata-se  da  

“historia da vida da cidade, a cidade feita letra. Seria, portanto, um gênero dos mais 

cosmopolitas”: 

 

 
Mas nesse cosmopolitismo nada existe que se possa confundir 
com descaracterizações. Há nos cronistas, e nos referimos aos 
cronistas da cidade grande, ao cronista do Rio, por exemplo, 
um apego provinciano a sua metrópole, que é, alias, um 
segredo do cronista. E é com esse apego que ele protesta diante 
das descaracterizações do progresso, que ele aplaude o que a 

                                                 
9 Ibid, p. 6. 
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cidade tem de autenticamente de seu. E, desta maneira, luta 
para transcender.  (PORTELLA, 1958, p. 115).  

 

Qualquer que seja a sua constituição, o gênero se baseia no cotidiano, nos 

acontecimentos e nas coisas abstratas que pairam no ar. As singularidades no registro do 

tempo presente nas crônicas é o  seu compromisso  com o aqui e  agora,  e mesmo 

quando fala de um passado, de alguma forma este está relacionado com  tempo presente.  

“Os cronistas nunca são cronistas do passado. A crônica é o hoje de uma cidade inquieta 

ou de um cronista intimista”. 10  

Ao  registrar as coisas da cidade, usando nas falas suas  expressões,  a crônica 

atinge um significado lingüístico da maior importância, aspecto  assinalado por Portella 

quando afirma: porque a língua da crônica é a língua da cidade (grifo nosso). Ao 

reproduzir os acontecimentos cotidianos, a crônica é fiel à linguagem das ruas, dinâmica 

e movimentada  e com isso atinge um significado lingüístico especial: é a língua da 

cidade, ou a língua das cidades,  a que mais se aproxima do quer que seja da língua 

brasileira. Muito mais que do interior, agarrada as formas arcaizantes, é a língua da 

cidade a língua brasileira.  

Apesar da leveza e de sua  linguagem descontraída, não se trata de um gênero 

simples. O cronista estabelece com o leitor uma relação de proximidade ao expor seus 

comentários pessoais, cabendo ao leitor aceitar ou não o convite para participar daquela 

comunicação. Mas uma vez que  aceita se estabelece de imediato uma silenciosa 

cumplicidade, independente de compactuarem com a mesma opinião. Entre o escritor e 

o público se constroem  códigos de comunicação através dos temas abordados. E o 

leitor sempre estará atento à tais códigos através dos quais  se formam redes de 

interlocução onde se processa uma espécie de mediação.   Segundo Jorge Sá: “o cronista 

representa um ser coletivo com que nos identificamos e através de quem procuramos 

vencer as limitações de nosso olhar” (SÁ, 1985, p.15). 

Outras características a serem consideradas para a análise se residem na forma 

do próprio cronista interagir com os acontecimentos.  Está implícita na sua narrativa a 

maneira como recebe essa realidade e processa para o leitor. Não há a pretensão de uma 

reflexão aprofundada sobre o acontecimento, mas nem por isso menos critica e pessoal. 

E assim é interpretada  pelo leitor,  sem maiores expectativas de uma penetração social 

mais abrangente. Afinal, cada crônica tem um  tema,  um universo a  explorar,  uma não 

                                                 
10 Ibid. p. 115. 
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exclui a outra,  e nem há pretensão de esgotar  a  totalidade do que se trata. A esse 

respeito Renato Cordeiro Gomes comenta: “O trabalho do cronista fica na superfície do 

mundo observado de onde retira seus assuntos. [...] Não se demora em cada tema para 

aprofundá-lo, pois há assuntos em quantidade que merecem uma crônica” (GOMES, 

1994, p.110). 

A crônica leva a assinatura de seu autor, que é a marca de seu testemunho. E 

nesta marca estão implícitas  as formas pelas quais o cronista produz sua obra, desde a 

definição de um campo temático, como firmar um ponto de vista e apresentar sua forma 

de escrita, como parte de seu  perfil. Desse modo, a  crônica pode apresentar diferentes 

tipos de discursos, de acordo com o estilo de seu criador como a crônica-comentário, na 

qual se apresentam pontos de vista sobre acontecimentos; a crônica-informação, com a 

divulgação dos fatos; a crônica-narrativa, que tem como foco uma história; a crônica-

poema,  que apresenta um conteúdo lírico na forma de prosa. Ademais a crônica se 

desdobra numa verdadeira  miríade constituída  de assuntos de  conteúdos diversos: 

políticos, sociais, filosóficos, psicológicos, irônicos e existenciais. Atualidade, política, 

dramas urbanos, as miudezas e a poesia do dia a dia são  matérias  prima para sua 

construção.   

No Rio de Janeiro, a  crônica se confunde com a própria história da cidade, 

conforme assinala  Beatriz Resende (2001):  

 

Há entre o Rio de Janeiro e a crônica uma tal afinidade que 
chega ser difícil escrever  a história da cidade sem  se evocar – 
desde os primeiros viajantes que adentraram maravilhados a 
baía – um dos numerosos cronistas que, tendo ou não nascido 
aqui, dela falaram  (RESENDE, 2001, p. 11).   
 

A  autora chama a atenção para a  presença da crônica  na história da cidade 

desde os primeiros viajantes estrangeiros que aqui estiveram a partir do século XVIII,  

pioneiros  em relatar o cotidiano da cidade, seus costumes, tipos urbanos, arquitetura e 

paisagem. No século XIX, Machado de Assis deu uma  enorme contribuição ao 

aproximar o gênero  do leitor dos diários, ao lado de outros notáveis cronistas e, através 

deles, podemos acompanhar de perto os desígnios da nação, da transição do regime às 

mudanças sociais e urbanas que ocorreram nos oitocentos. Na virada do século, período 

da Belle Époque,  o  escritor Lima Barreto denuncia o tom europeizado do mundanismo 

carioca e,  com João do Rio, o desenrolar dos apelos inaugurais da modernidade, assim 
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como  a revelação de uma face oculta da cidade  a partir de passeios do escritor por seus 

redutos.  

Ao eleger a cidade como espaço de observação o cronista assume o papel de um 

vigilante guardião da cidade, sempre atento às ameaças como descaracterização, 

demolições, incêndios, árvores derrubadas e até o fechamento de estabelecimentos 

tradicionais. Deixa-se levar pelo  sentido de apropriação de uma cartografia afetiva  

onde  capta  o dia a dia e sua relação com a cidade,  papel que desempenha até nos dias 

atuais. “Ao cronista cabe o papel de tutela da coisa pública, a guarda do espaço da 

cidade” (RESENDE, 2001, p. 52).  

A cidade está na essência do cronista  e nele reverberam as sensações causadas  

por suas mudanças e  seus desastres,  algo que poeta Carlos Drummond de Andrade 

soube muito bem captar  quando disse: “demoli-me com a Praça 11, fui incendiado com 

o Parc Royal”:  

 

É a relação invisível, mas real entre o morador e sua cidade. 
Tudo que acontece nesta bate no peito daquele e retumba com 
maior ou menor intensidade (...).  

Fui incendiado com o Parc Royal e com o Cinema Alhambra; 
tive pesadelos de madrugada com o prédio do Elixir de 
Nogueiras; demoli-me com a Praça 11 e reverdeci nos jardins 
de Botafogo; estou sempre em construção, demolição, 
reconstrução (ANDRADE, 1998, p. 72). 

 

No cronista poeta vemos a  fusão de sua  sensibilidade com o amor pela cidade. 

Uma relação quase ontológica que reforça a tese da superposição do eu com a cidade, 

conforme assinalada por Walter Benjamin. Ao se reverdecer nos jardins de Botafogo, a 

cidade renasce a cada leitura,  lugares que o tempo desintegrou são rememorados,  e 

mesmo ancorado na perspectiva do presente, pode-se  sentir os rastros perdidos ao 

calcar os pés em chão secularmente pisoteado. Prossegue o poeta: 

Não se pode andar pela rua da Assembléia sem pensar nas 
muitas ruas da Assembléia em que está pisando; sem ligar a dor 
antiga com a dor recente – as marcas deixadas sobre as pedras 
da cidade, sobre as ruas, as palmeiras, as amendoeiras. 11  

 
 
                                                 
11 Id. 1959, p. 56. 
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2.1.1. Crônica: um  documento histórico? 
 

A história é uma castelã  muito cheia de si e não me meto 
com ela. Mas minha comadre crônica, isso que é uma 
velha patusca, tanto fala, como escreve, fareja as coisas 
miúdas e grandes, e põe tudo a pratos limpos. 
 (MACHADO DE ASSIS, 1896).12  

 

O escritor Ribeiro Couto retratou em crônica a fisionomia noturna da cidade do 

Rio, percorreu lugares,  destacou personagens e comportamentos com tamanha 

sensibilidade que oferece  ao leitor um lugar na cena com a  clareza de sua  narrativa. 

Entretanto, o autor adverte que sua obra não tem o menor intuito de informação e 

pontua: “se eu tivesse a pretensão que este livro ficasse como um documento da hora 

por-lhe-ia este subtítulo: “Aspectos do Rio de Janeiro noturno, meses antes da 

comemoração do primeiro centenário da independência do Brasil. E ficaria um livro 

histórico” (RIBEIRO COUTO, 1924, p. 11). 

Desse modo, o autor advertia seu descompromisso com a fixação da realidade,  

mas não poderia imaginar  que  apesar do cuidado com o esclarecimento,  sua obra se 

tornaria uma representação de seu tempo. Ao atribuirmos ao cronista o papel de 

testemunha de um momento histórico, estamos em certa medida legitimando a crônica 

como uma fonte documental. Essa formulação sugere um caminho metodológico de 

análise. A começar pela a temática e o ambiente onde ela foi se formou,  as questões 

que surgiram e como surgiram. Demanda  buscar na sua cosmologia como se organizou 

essa realidade.  Dessa maneira podemos relacionar os temas com sua 

contemporaneidade.  

Ainda que uma das principais características da crônica seja  sua própria 

indeterminação e sua escrita se distancie da objetividade da história e do rigor 

metodológico, a crônica constrói simbolicamente o  documento historiográfico com 

base no poder de observação do cronista, onde se expressam  diversas formas de 

representação da realidade de seu tempo. Nessa categoria, a crônica torna-se um 

documento à medida que transmite às gerações futuras o retrato de sua época, pois sua 

escrita revela diferentes configurações da cidade nos deslocamentos cenografados. Se 

da história esperava-se precisão nos dados e pesquisa, a crônica apresenta o prazer da 

narrativa e a interpretação do cotidiano  para o leitor.  

                                                 
12 Machado de Assis,  Coluna A=B, Jornal A Gazeta de Notícias, 16/9/1896. 
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Esta discussão  está presente na obra de Margarida de Souza Neves (1992 e 2001) 

que trata das relações entre a história e a crônica. Para Neves: “Não são muitas as fontes 

em que o historiador encontrará com tanta  transparência  as sensibilidades, os 

sentimentos, as paixões de momento e tudo aquilo que permite identificar o rosto humano 

da história”. E não são  apenas os registros de um momento, “mas a crônica capta o 

espírito de uma época no sentido Hegeliano do termo”. Assim, cada qual no seu lugar, e 

de maneira distinta, a história e a crônica constroem a memória, através de identidades – 

identidades de geração, grupos sociais ou recortes espaciais. “Por isso, a crônica da 

história aponta com tanta ênfase em nosso dias as perspectivas abertas pela possibilidade 

de fazer-se história da própria história, quer no campo científico, quer como gênero ou 

elemento constituidor de um imaginário social” (NEVES, 2001, p.28).  

As potencialidades documentais  da crônica estão nas representações  da 

transformação da sociedade  e uma vez que o cronista é um cidadão preocupado em 

registrar o seu tempo, a  crônica apresenta construções do cotidiano em imagens e 

narrativas,  e não em dados,  o que torna  a crônica  um documento histórico que a 

distingue  da própria história. Segundo Neves,  documentos porque “tecem a novidade 

desse tempo vivido, e nesse sentido,  é a imagem de uma nova ordem. “Documento”, 

finalmente, porque é a representação  de um tempo social” [...]. O cronista é um contador 

de histórias que não precisa apresentar dados reais, mas contribui para a história ao 

testemunhar e interpretar  os acontecimentos, seja concreta ou subjetivamente. 13  (grifo 

nosso).  

Walter Benjamim, por sua vez,  coloca a crônica no mesmo  espectro que a 

história como se fossem variações da mesma cor. Segundo o autor,  ao cronista cabe 

narrar os acontecimentos, sem estabelecer a importância de grandes ou pequenos, todos o  

interessam, afinal tudo que aconteceu um dia não pode ser perdido na História. “ Cada 

momento vivido se transforma  numa citation à l’ordre du jour”. Se ao “historiador cabe 

a tarefa de explicar a história, ao cronista à liberdade de narrar sem nenhum 

compromisso”, mas deixemos ele mesmo falar:  

 
Há diferença entre quem escreve historia, o historiador, e quem 
a narra, o cronista. O historiador é obrigado a explicar, de uma 
ou outra maneira os episódios com que lida, e não pode 
absolutamente contentar-se em mostrá-los como modelos de 
história do mundo. É exatamente o que faz o cronista, 

                                                 
13 Id. 1992, p. 76. 
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especialmente através de seus representantes clássicos os 
cronistas medievais, precursores da história moderna. Na base 
de sua historiografia esta o plano de salvação com que desde o 
inicio se libertaram do ônus da explicação verificável. Ela é 
substituída pela exegese, que não se preocupa com o 
encadeamento exato de fatos determinados, mas com a maneira 
de sua inserção no fluxo insondável das coisas (BENJAMIN, 
1994, p. 209). 

 

Pesavento (2008), citando Paul Ricoeur, mostra que história e literatura são 

refigurações de um tempo, no qual a história configura o que passou, enquanto a 

literatura o que teria se passado. Por outro lado há distanciamentos entre uma forma 

narrativa e outra, colocando-se como grande questão o debate entre verdade e ficção.  

Os acontecimentos contados na narrativa ficcional são fatos passados para a voz 

narrativa, como se tivessem realmente ocorrido. Eles se assemelham aos fatos narrados 

pela história, mas se distinguem por liberar possibilidades de acontecer nas quais o 

leitor se reconhece  e identifica a temporalidade. Para Ricoeur “ficção é quase história, 

assim como história é quase uma ficção” (RICOEUR apud PESAVENTO 2008, p. 81). 

Compartilhando esse aspecto, comenta Magalí Gouveia Engel (2008): “mesmo as obras 

de ficção dispõem de uma certa lógica social cuja identificação e interpretação são 

pressupostos indissociáveis da análise histórica” (ENGEL, 2008:10). Ainda Pesavento: 

 

Ambas são formas  de explicar o presente, inventar o passado e 
imaginar o futuro. Valem-se de estratégias retóricas, 
estetizando em narrativas os fatos que se propõe falar. São 
ambas formas de representar inquietudes e questões que 
mobilizaram os homens em cada época de sua história, e nesta 
medida possuem um público destinatário e leitor 
(PESAVENTO, 2008, p. 81).  

 

A literatura pode nos colocar em contato com os sentimentos, as dúvidas e as 

questões mais íntimas que envolvem os atores da narrativa. Nos mostra como as pessoas 

pensavam o mundo, como se viam, como agiam em determinadas situações, seus 

credos, medos, preconceitos e sonhos. “Quando um autor tem a capacidade de estetizar 

transpondo no texto as sensibilidades de sua época ele é sem duvida um leitor 

privilegiado do social“. 14  

                                                 
14 Ibid. p. 84. 
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Contudo, há sempre riscos. Tanto para a história, como para a literatura. Peter 

Burke (2004) fala sobre a “confiabilidade relativa” das  fontes e seu tratamento, os 

métodos e suas conclusões uma vez que são produzidas e selecionadas com alto grau de 

condicionamento. E aponta  possíveis soluções: 1) estudo do serial - análise de uma 

série cronológica de documentos; 2) para os textos: análise de conteúdo atento à 

freqüência de dados, palavras, relações, associações - mas que ainda  podem gerar  

significados  diferentes, como distíngui-los, nem sempre fica  definido. (BURKE, 

2004).  

O processo apontado por Burke é o que os franceses chamam de história serial, 

ou seja, a análise de uma série cronológica de documentos.  A  análise serial é uma 

abordagem usada em muitos domínios da História Cultural  e já foi empregada na 

análise de documentos, inventários, testamentos, panfletos políticos e assim por diante. 

O problema das leituras subjetivas do texto é mais difícil de resolver. Um método 

adequado é através da análise de conteúdo, cujo procedimento consiste em escolher um 

texto e contar a freqüência de referências a um dado tema e  analisar a associação entre 

os temas. Por exemplo, um texto em que a palavra medo aparece com muita freqüência 

sugere insegurança, consciente ou inconsciente do autor. No entanto, há de se 

considerar que uma mesma palavra tem significados diferentes em contextos distintos, e 

os temas podem ser modificados ao se associarem com outros. Mas uma vez combinada 

a métodos literários tradicionais, a análise de conteúdo pode ser corrigida a partir de 

textos referenciais sobre o tema. Para o autor, qualquer que seja o procedimento 

adotado, uma coisa é certa - já não se pode voltar à pura visão positivista15 dos 

documentos históricos de uma compreensão literal  (BURKE, 2004). 

                                                 
15 O positivismo de Comte estabelece critérios  de verdade absoluta como  pressupostos científicos. Para 
Comte a fonte documental falava por si mesma. O materialismo histórico era entendido por adequado 
para responder as realidades nacional e internacional. Esse conceito foi desmontado pela Escola dos 
Annales na França em 1929, fundada por Lucien Lefebvre e Marc Bloch , propunha-se a ir além da 
história como crônica de acontecimentos (histoire événementielle), substituindo o tempo breve da história 
dos acontecimentos pelos processos de longa duração, com o objetivo de tornar inteligíveis a civilização e 
as "mentalidades".  
A escola des Annales renovou e ampliou o quadro das pesquisas históricas ao abrir o campo da História 
para o estudo de atividades humanas até então pouco investigadas, rompendo com a compartimentação 
das Ciências Sociais  (História, Sociologia, Psicologia, Economia, Geografia humana e assim por diante) 
e privilegiando os métodos pluridisciplinares. 

Em geral, divide-se a trajetória da escola em quatro fases: primeira geração - liderada por Marc Bloch e 
Lucien Febvre; segunda geração - dirigida por Fernand Braudel; terceira geração - vários pesquisadores 
tornaram-se diretores, destacando-se a liderança de Jacques Le Goff e Pierre Nora e quarta geração - a 
partir de 1989  já conhecida como História Cultural. (BURKE, 2004). 
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Willie Bolle (2000), analisa o manejo de fontes pelo método de Walter 

Benjamin, através da comparação entre a representação com uma montagem 

cinematográfica no que se refere ao caminho a ser percorrido para se recolher os  

indícios de uma época.  Assim, como o montador corta e recorta imagens, monta uma 

seqüência e  a coloca em movimento para produzir uma cena.  Para o autor, trabalhar 

com o passado  é uma  tarefa  que consiste em recolher traços e registros para  elaborar 

um trabalho de construção que se assemelha a um quebra cabeça, que devidamente 

encaixado pode  revelar um sentido através da articulação de suas peças. Na busca de  

significados, é preciso experimentar combinações, cruzamentos, oposições. E mais 

ainda, ir de um texto a outro, e do texto ao contexto a fim de movimentar referenciais 

teóricos e empíricos das fontes  (BOLLE, 2000). 

Esse método corresponde ao que Benjamin chama de imagem dialética.  Para 

quem fazer História é reconstruir a imagem de determinada época e arrancar fragmentos 

de obras e vidas de um contexto para um outro. Dessa forma,  a partir de vestígios do 

passado pode-se elaborar uma imagem dialética do ocorrido, ou seja, uma imagem que 

não é dada empiricamente, mas sim construída através de  documentos por meio dos 

quais elas se tornam objetos históricos.  Depois de recolher, cruzar, comparar e 

relacionar todas as variáveis e registros,  coloca-se frente a frente representações 

opostas. O cruzamento de imagens contrárias é adotado para obter coerência de sentidos  

como sintomas de uma época  (BOLLE, 2000). 

O historiador Georges  Duby (1993),  chama a atenção para uma espécie de 

alquimia que ganha corpo através de aproximações, da mistura e imbricação de 

fragmentos extraídos de todas as representações num jogo de montar, compor, cruzar, 

revelar o detalhe. A atenção deve estar voltada para mil objetos ao mesmo tempo. E, 

aliás, é por isso que a história está constantemente se renovando. E  citando Lucien 

Febvre: “é preciso sentir os odores, os temores, os sistemas de valores”. (FEBVRE apud 

DUBY, 1993, p. 59). 

A  abordagem dos documentos, teoricamente, deveria estar livre de qualquer 

ideia preconcebida, teoria ou ideologia, embora Duby admita que semelhante liberdade 

é quase inacessível. Cada época tem sua própria visão de mundo, as maneiras de sentir e 

de pensar variam com o tempo,  em conseqüência  o pesquisador é solicitado a se 
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precaver o quanto puder da sua, sob a pena de nada compreender. Para o historiador  “a 

ideia de verdade em história modificou-se porque o objeto da história se deslocou, 

porque a história passou a se interessar menos pelos fatos que pelas relações”. Assim, o 

discurso nunca passa de uma aproximação, na qual se exprime a reação livre de uma 

pessoa diante dos vestígios do passado  (DUBY, 1993, p. 59). 

Sandra Pesavento acentua a ideia de aproximação com a verdade ao assinalar 

que a história cultural estabelece um pacto com a obtenção da verdade como um valor a 

se atingir, mas o resultado é sempre uma versão plausível para o acontecido, no qual 

esse relativismo representaria uma ameaça se não fosse a segurança das fontes, a 

evidência da pesquisa, o esforço na exatidão das citações e notas, a busca incessante de 

provas com o qual o pesquisador procura montar sua versão. A narrativa pressupõe 

teoria, método, leitura, bagagem acumulada para correlacionar dados e construir uma 

interpretação (PESAVENTO, 2008). 

Ao associar os métodos analisados com as crônicas, podemos concluir que a 

análise serial da escrita  de um período permite entrever  determinados subterfúgios  e 

filtros pessoais de cada cronista. É preciso relacionar o texto com o ambiente em que foi 

formulado para se perceber tendências da realidade que seus autores pretenderam 

aproximar. O que é recorrente numa época, como a própria ideologia vigente, 

modismos,  escândalos, proibições, são indícios que contribuem para análise.  O 

processo coloca em movimento uma dialética entre  texto e contexto. Entre o ato de 

rememorar e o acontecido existe um vazio, um silêncio a ser ultrapassado. E o sentido 

vai aflorando à medida em que as questões colocadas são respondidas através desse 

jogo de correspondências O que mais importa é o que indagar. Afinal, determinados 

textos podem não ter o menor significado para um pesquisador, enquanto para outro é 

uma fonte rica de pistas. Tudo se relaciona à questão que se   coloca  à formulação do 

problema, suas conexões e interpretação. 

 

2.1.2 Crônica  e Cotidiano  

 
Se a crônica encanta porque fala do cotidiano, nesse aspecto, o cronista pode ser 

considerado  intérprete e crítico de um momento histórico, no qual o  cotidiano  faz do 

dia a dia uma unidade temporal da história.  No  cotidiano se inserem   tanto as ações   

instantâneas como as que perduram, vai dos pequenos  aos grandes  acontecimentos. No 

cotidiano se desenrolam os repertórios pessoais, onde o indivíduo vive sua vida,  
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mistura-se com outros grupos, discute, perde-se na multidão,  e todo esse movimento 

acontece  num cenário familiar -  o jornaleiro da esquina, a condução, o escritório, o 

café, os jardins, o mercado, o sapateiro...  Envolve tanto a rotina do dia a dia, como 

também o extraordinário. 

A palavra crônica parece indissolúvel da palavra  cotidiano e pode nos remeter a 

sua  história. O termo cotidiano tem uma dimensão bem  complexa, a começar por sua 

origem latina – quot dies, que significa ao mesmo tempo, um dia e todos os dias.  Desse 

modo, a palavra apreende tanto o instantâneo como o duradouro, o efêmero como o 

permanente, a rotina e a transformação. Sua definição abarca dois sentidos opostos e 

complementares dentro de uma temporalidade - diz respeito ao instante e à época. Ora, 

toda a ação, de pequena ou de grande importância, se faz num dia, ou em dias seguidos 

por um tempo indeterminado. As mudanças são desencadeadas numa seqüência de dias 

até se transformarem em grandes acontecimentos. O cotidiano é o espaço concreto onde 

se produz história em todas as suas dimensões – pública e privada. Portanto, cotidiano é 

a esfera do particular e do coletivo onde acontecimentos de maior ou menor 

profundidade  são gerados. 

O cotidiano no âmbito conceitual foi  problematizado por diversos autores  e 

aqui  destacamos Agnes Heller (1972), Michael de Certeau (1994) e Souza Filho 

(2002), que  abordam o conceito de forma diferenciada.  Agnes Heller, entre suas 

contribuições,  coloca  que o homem já nasce inserido na vida cotidiana, sendo esta a 

vida que  todos vivem, sem exceção.  O homem participa individualmente da 

cotidianidade em todos os aspectos de sua vida e a partir de sua personalidade vai 

colocando em funcionamento  seus sentidos, capacidades intelectuais, habilidades, 

paixões, sentimentos, ideias. E a partir desse movimento o  cotidiano se materializa nas 

atividades desenvolvidas tanto na sua condição  pessoal como na coletiva (HELLER, 

1972, p.17) . 

Para Agnes Heller, o cotidiano é a vida de todos os dias e de todos os homens 

em qualquer época histórica.  A vida cotidiana está no centro do acontecer histórico 

onde sucedem  todas as ações. A cotidianidade de uma época reflete o individuo e a 

coletividade daquele momento, o que pode ser entendido como uma forma de estudar o 

individuo; por outro lado, historicamente equivale  apreender sobre o ambiente em foi 

inserido as suas ações e movimentos. Esse ponto de seu  diálogo sobre  o cotidiano nos 

interessa de perto, pois  remete ao estudo da  crônica como objeto de testemunho 

histórico de um período. As miudezas  do dia-a-dia, episódios de pouca expressão, são  
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incorporados ao conceito,  transformando-se em categoria de estudo capaz de contribuir 

para a elucidação do mundo moderno, uma vez que  na vida cotidiana  acontecem as 

verdadeiras criações, as ideias, os valores, os costumes. Assim como  a arte que captura 

sua essência no cotidiano. 

Heller observa que o  desenvolvimento do indivíduo é antes de mais nada  

função de suas possibilidades de liberdade, pois ninguém é igual a ninguém, ou seja, 

somos diferentes uns dos outros, temos diferentes personalidades, pensamentos e  

ideias.  Também como parte do cotidiano estão nossas escolhas e decisões  e a 

intensidade com que se processam.  Para essa autora a vida cotidiana é heterogênea e 

hierárquica. Nela o homem  é ligado às atividades que executa mediante suas 

capacidades e habilidades. 

Outra  característica dominante da vida cotidiana é a tendência da 

espontaneidade  em situações diversas.  O ritmo, a fixidez, a repetição e regularidade da 

vida cotidiana não se chocam com essa espontaneidade, mas implicam-se mutuamente. 

A assimilação de comportamentos está relacionada às exigências sociais e aos 

modismos em permanente renovação, pois  não há vida cotidiana sem imitações, jamais 

procedemos seguindo nossos preceitos, mas imitamos os outros (HELLER, 1972). A  

imitação é um tema que se relaciona com nosso objeto e  retomaremos a questão em 

capítulo mais adiante  

A espontaneidade levantada por Heller é o ensejo que nos leva para a discussão  

de Certeau, no que se refere  “às maneiras de fazer cotidianas” da massa anônima, onde 

a espontaneidade e a criatividade são elementos libertadores. Em suas análises Certeau 

promoveu o minúsculo, o anônimo, o ordinário, o vivido, ao estatuto de objeto 

científico, embora ainda hoje essa realidade paralise intelectuais que hesitam em se 

pronunciar sobre o banal do cotidiano (CERTEAU, 1994). E aqui essa barreira deverá 

ser rompida, uma vez que também voltaremos para o banal, às futilidades do dia-a-dia, 

presentes nas crônicas apresentadas.  

Em certa medida, há uma espécie de convergência de sentidos até aqui 

levantados, no momento em que Certeau  demonstra que a superficialidade  aparente 

dos atos e das palavras humanas podem oferecer componentes analíticos  a 

observadores interessados. A vida cotidiana dos homens comuns, em seus diversos 

matizes, se revela dinâmica na forma como as pessoas se individualizavam, alterando 

coisas, desde pequenos objetos, até na forma de  uso de locais no  espaço urbano.  Mas 

o que vem a ser essa vida cotidiana? Seria antes de tudo a vivência organizada, o dia a 
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dia, a vida dos homens envolvidos por uma atmosfera natural, normativa, instintiva. É 

evidente que todo homem participa da vida cotidiana de maneira determinada, social e 

historicamente.  

Michel de Certeau observa:  “É sempre bom lembrar  que não se deve tomar as 

pessoas como idiotas”, para destacar como na vida cotidiana, os mais fracos 

empreendem seus combates – silenciosos e sem propósitos políticos definidos – para 

virar as regras de um contrato coercitivo favorável apenas aos fortes. Para Certeau, são 

indicações de uma não passividade, uma inovação que é introduzida nas práticas 

culturais que manifesta os arranjos que se dão no cotidiano, que dele se apropria, 

interpretando-o de acordo com suas experiências vividas.  Certeau define dois tipos de 

comportamento: o estratégico e o tático. Ele retira estes termos do seu contexto militar e 

lhes atribui novos significados. Ele descreve as instituições em geral como 

"estratégicas" e as pessoas comuns como "táticas". Assinala as pessoas comuns não 

como consumidoras passivas, mas dotadas de criatividade nas suas escolhas, pela 

liberdade com que interpretam suas leituras a partir de um repertório próprio, criando 

novas combinações e colocando em novos contextos aquilo que haviam se apropriado. 

Os dominados empregam mais táticas que estratégias, porque a liberdade de manobra é 

restrita (CERTEAU, 1994, p.111). 

A crença na liberdade das práticas anônimas constituem em sua obra  

instrumentos capazes de permitir enxergar o que se passa nos minúsculos espaços 

sociais em que as táticas silenciosas e sutis jogam com o sistema dominante através de 

pequenas subversões sem propósitos, mas que temperam o cotidiano. Essas maneiras de 

fazer constituem as  práticas pelas quais usuários se apropriam do espaço social e seus 

produtos modificando seu funcionamento. É dessa capacidade de recriar e  reinventar, 

que surgem as manifestações espontâneas e se estabelecem convivências como práticas 

culturais que podem ser pensadas a partir de diversas apropriações.  

“Certeau sabia que jogar com a ordem estabelecida constitui, desde sempre, uma 

espécie de defesa humana contra as imposições sociais, dado antropológico de viver em 

sociedade” (SOUZA FILHO, 2002, p. 132). Ainda segundo Souza Filho: “talvez seja 

abordando o tema da “antidisciplina” que Certeau nos ofereça uma de suas melhores 

contribuições”. Nas maneiras como os usuários se apropriam do espaço social e lhes 

conferem um outro sentido, no ressignificado que estabelecem em variadas instâncias, 

como  “táticas articuladas nos detalhes do cotidiano”. Táticas que constituem uma 

sabedoria milenar de enfrentamento dos dominados. Entretanto, “não se trata aqui da 
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celebração do fim do contrato social, do cinismo, mas apontar como, na vida cotidiana, 

os mais fracos empreendem seus combates – silenciosos e sem propósitos políticos bem 

aceitos – para virar as regras de um contrato coercitivo favorável apenas aos mais fortes  

(SOUZA FILHO, 2002, p. 132). 

Durante certo  tempo criou-se a ilusão que a sociedade de massa tornaria as 

pessoas semelhantes e acríticas. A esse respeito o historiador Hobsbawm (2009) chama 

a atenção para  os “profetas” que prediziam que a indústria do entretenimento faria da 

massa uma série de rostos inexpressivos à espera que a televisão lhes colocasse o 

alimento  na boca, mas aconteceu o inesperado, a indústria produz artigos prontos para 

uso público, mas a reação é diversa.  

 

Se a indústria até hoje não conseguiu fazer do público um bando de 
idiotas é porque o público não só quer apenas se sentar calado como 
população passiva, para assistir ao show: quer fazer seu proprio 
entretenimento, e o que é mais importante, socialmente 
(HOBSBAWM, 2009, p.43). 
 

 

Uma contraparte à dominação pode ser facilmente percebida nas  crônicas onde 

podemos identificar em sua constituição determinados  elementos  como 

microresistências dissimuladas pelas pessoas comuns. São as pequenas subversões 

silenciosas que se manifestam no cotidiano revelando espontaneidade e táticas de 

sobrevivência.  Nesse sentido, o  Rio de Janeiro é um imenso laboratório para se captar  

no arranjo cotidiano, o jogo sutil, por meio da astúcia, de driblar o sistema.  

 

2.1.3 A crônica e o Rio de Janeiro  

 

Um novo clima cultural e intelectual se manifesta no Rio a partir dos anos 1920 

e a gênese dessa modernidade antecede a década, pode-se localizar seu  início com  os  

grupos boêmios da geração de 1870 que atuavam no sentido de combater o passado  e 

na elaboração de uma nova estética adequada à vida moderna.  A vida cultural 

protagonizada pelos escritores do Rio, segundo Vera Lins (2010), se reveste de  um 

modernismo que antecede a Semana de Arte Moderna de 1922:  
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Modernismo no Rio começa com simbolistas, mais dissidentes que 
revolucionários. São críticos da razão moderna, a razão da técnica e da 
ciência, e buscam outras razões, por meio de uma estética da sugestão, 
de uma imaginação extravagante e uma abertura ao inconsciente  
(LINS, 2010, p.15). 
 

A  geração de 1870 é  apontada como primeira vanguarda  de um Rio moderno, 

e representa a expectativa de um mundo novo, liberal, progressista e democrático. O 

grupo engajado na renovação estética mais tarde seria conhecido como  pré-modernista, 

era dotado de um caráter combativo  que ansiava por mudanças como a Abolição e a 

República, e  tudo aquilo que estivesse  ligado ao Império estava condenado como 

retrógado. A mobilização desses intelectuais em torno dos ideais foi quase generalizada 

no mundo das letras.   O pequeno e  atuante grupo ansiava pela modernização das 

estruturas da sociedade brasileira, e tinha os modos de vida da Europa como um modelo 

a se alcançar. Arrebatados pelas correntes  de idéias disseminadas na França, bebiam na 

mesma fonte de escritores estrangeiros  e seguiam  como padrão de pensamento uma  

nova ordem mundial, em suma, vivenciavam a modernidade, mas, por outro lado, 

tinham que suportar a dura realidade de uma sociedade escravista em pleno século dos 

avanços nas ciências.  (VELLOSO, 2004). 

Essa vanguarda, em sua maioria não vinha de uma elite econômica,  a maior 

parte de nossos jovens escritores tinha suas origens na camada média da população,  e 

eram, portanto frutos  das transformações econômicas e sociais representada pelos 

novos arranjos sociais. O  fantasma da penúria  rondava nossos escritores,  viver da 

pena no Brasil era praticamente impossível para quem não tinha outras fontes de renda.  

Entretanto,  mesmo sem a nobreza de berço ou fortuna se identificavam com padrões de 

vida elegante. Poderiam ser comparados ao  flâneur da poesia baudeleriana, um 

mediador entre o burguês e as ruas do Rio. A imagem do literato moderno – uma figura 

alegórica e ambígua, um sonhador e produtor de imagens  na poesia e na crônica. E 

encontravam-se nas ruas do centro para conversas da vida mundana com ditos do 

espírito, principalmente nas  livrarias, cafés e confeitarias. 

Como abolicionista, republicana e liberal, essa vanguarda teve forte 

envolvimento nos episódios que mudaram os rumos do  país.   Ainda que acreditasse 

que a República fosse a salvação para todos os problemas, uma vez instalada, se revelou 

uma enorme decepção pela incapacidade de gerir os problemas  nacionais, pelo vazio 

ideológico e pela corrupção.  Aos poucos o grupo foi  se dando conta que a 
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complexidade da organização social pouco mudaria com o   novo regime e os 

revolucionários da causa republicana, que um dia sonharam com uma sociedade mais 

igualitária, logo sentiram-se traídos em seus ideais pelos republicanos positivistas e os 

ricos fazendeiros paulistas. Perplexos com os rumos tomados, os intelectuais  não foram 

convidados a participar  da vida política republicana em seus primeiros anos, e se viram 

personagens socialmente inúteis após anos a fio de luta.  A República esvaziara seus 

sonhos e os homens de talento sentiam-se  rejeitados pelo sistema que valorizava 

oportunistas e aventureiros.  Logo se tornaram  críticos da situação  que chamavam de 

“regime de mediocridades”.  Catalisadores de um processo histórico que tomou rumo  

contrário às suas expectativas,  assumiram uma posição crítica ao governo e à sociedade 

e foram perseguidos pelo novo regime, principalmente no governo de  Marechal 

Floriano  (SEVECENKO, 1985, p.86). 

Ser intelectual no Brasil de fim de século era uma condição pouco viável.  O 

meio literário era exercido por poucos, e o interesse pela literatura raramente 

extravasava  o próprio meio. Naquele momento, vivia-se sofregamente o caso Dreyfus 

que repercutia com grande comoção no meio das letras, e causava  admiração aos 

nossos letrados a ação dos colegas franceses que se colocaram contra toda a nação para 

reparar uma injustiça (BROCA, 2004, p.225).  Alfred Dreyfus, oficial do exército 

francês, de origem judaica, havia sido acusado, em 1884,  de alta traição ao governo e  

sofreu um processo fraudulento conduzido a portas fechadas. Dreyfus era, em verdade, 

inocente, e sua condenação baseava-se em documentos falsos. Condenado à prisão 

perpétua provocou uma divisão na sociedade francesa: patriotismo x antissemitismo. 

Um grupo de personalidades representativas, como os escritores Emile Zola, Anatole 

France, entre outros, somavam-se intelectuais, artistas, professores e  estudantes numa 

corrente que ficou conhecida como dreyfusards que assinaram pedidos intercedendo por 

Dreyfus. Rui Barbosa teve uma atuação importante no caso,  fez a primeira defesa 

pública de Dreyfus, escrita em uma de suas cartas da Inglaterra veiculada no Jornal do 

Commércio em 7 de janeiro de 1895. O famoso “j ‘accuse” de Emile Zola foi publicado 

em janeiro 1898  no jornal L’ Aurore  (FRIDMAN, 2009).  

Após a revisão do processo, Dreyfus foi inocentado. E a partir deste 

acontecimento o termo intelectual, que em sua  origem latina significa aquele que 

possui dotes de espírito, passou a designar os atores da  vida cultural. No Brasil 

finissecular  as atividades intelectuais tinham estreitas relações com a Literatura e seus 

atores vivam o paradoxo de depender do jornal para muito mal sobreviver. As 
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publicações tinham uma tiragem bem reduzida, na casa dos 1.000 exemplares. Os 

jornais também tinham público limitado, os principais não contavam com uma tiragem 

superior a  50.000 exemplares para uma população que se aproximava de  800.000 

habitantes. Desse modo, a sobrevivência do grupo  dependia do trabalho na imprensa, e 

ainda através dela se adquiria certa notoriedade e justificativa social diante de 

determinadas necessidades, como exemplo,  para alugar um simples quarto em casa de 

cômodos  era preciso apresentar-se com  uma profissão ao senhorio. Assim, todos  

naquele momento se tornaram  jornalistas.  (SEVCENKO, 1985, p. 88). 

Da transição dos séculos até inicio da década de 1920,  quase a totalidade da 

produção literária do Brasil acontecia na Capital Federal, a Meca que atraía autores de 

todo o pais. É importante notar  que  os nomes que fizeram nossa melhor tradição 

literária vieram de várias  partes da nação. As províncias os geravam e para capital se 

dirigiam os melhores talentos.  Machado Neto chama atenção sobre os componentes da 

vida intelectual brasileira entre 1870 e 1930:  “apenas 13.3% dos escritores nasceram no 

Rio de Janeiro, enquanto 50% lá morreram”.  (MACHADO NETO  apud OLIVEIRA, 

2008, p. 54). 

A situação dos escritores começou a mudar em 1897 com a criação da Academia 

Brasileira de Letras16  que abriu mais oportunidades de reconhecimento para os 

aspirantes das letras e  coincidiu  com o momento em que  a cidade emerge de um 

período de grande austeridade do governo Campos Sales, para um período  fervilhante 

de novos empreendimentos proporcionados pela  entrada de recursos estrangeiros. 

Representou um divisor de águas na história da cidade e um  novo panorama se desenha 

favoravelmente com um   período promissor para a categoria (BROCA, 2004, p. 103). 

Como  porta-vozes  da modernidade  esses  escritores e jornalistas foram os  

primeiros a captar os sinais de mudanças, e passaram a  colaborar  para a construção de 

uma imagem  moderna para o país.  O novo papel foi desempenhado com eficácia e 

rendeu oportunidades de trabalho junto ao governo, que começou abrir as portas dos 

gabinetes aos letrados.  O Estado finalmente passou a absorver a categoria com cargos 

burocráticos e, ao mesmo tempo, oferecia tutela às instituições culturais. “O Rio de 

                                                 
16 “Desde 1870, o processo modernizador foi acompanhado – sutilmente compensado – pela criação das 
Academias das Línguas, que até então não havia existido na América e que, tal como se formularam e 
organizaram, foram restabelecendo vínculos com as fontes européias. (...) Entre as nações mais 
dinâmicas, a brasileira (1897), “de que observou com sagacidade Oliveira Lima “criada mais para 
consagrar a língua brasileira do que a passada língua portuguesa “ (RAMA, 1985, p. 86). 
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Janeiro oferecia um campo impar de atuação para os intelectuais em um país pobre e 

quase que totalmente analfabeto” (SEVCENKO, 2004 , p. 94) 

Brito Broca comenta que por volta de 1900 os  antigos boêmios da geração de 

1870 começaram a se aburguesar. Estabelecidos na carreira pública, diplomática ou 

jornalística em ascensão  já não são estranhos à sociedade.  Adquirem cidadania e 

livram-se da pecha de agitadores.  Não mais o tipo romântico, sempre lutando para 

poder comer e pagar o aluguel de um quartinho miserável ou  o orador das barricadas 

liberais, instintivo e temperamental, que se alimentava do idealismo expresso em 

campanhas como a do Abolicionismo e República  (BROCA, 2004). 

Os costumes modificavam-se  e a vida boemia já não era tão atraente à  nova 

geração que surgia e não compreendia porque seus antecessores se sacrificavam  tanto 

por um ideal. Até mesmo os simbolistas, caracteristicamente mais desapegados, 

sucumbiam diante de uma oportunidade de segurança econômica.  A própria  Academia 

se reveste de uma dignidade onde não há espaço para boêmios.  O escritor  Lima 

Barreto, recusado pela Academia, explicava em carta a  Monteiro Lobato as razões de 

sua rejeição: “Sei bem que não dou bem para Academia e a reputação de minha vida 

urbana não se coaduna com essa responsabilidade. De modo próprio, até deixei de 

freqüentar casas de mais ou menos cerimônia. Como é que podia pretender a 

academia?”17 (BARRETO apud BROCA  2004  p. 41). 

Brito Broca comenta o florescimento da flanerie e dandismo entre os intelectuais 

boêmios: “A boemia dos cafés se transformara em boemia dourada dos salões”. O 

deslocamento  dos boêmios para os jornais  tornou-se uma espécie de   vitrine onde 

exibiam para um público seleto suas poesias, crônicas, folhetins, críticas e conferências.  

O novo grupo passa a se comportar como dandy, com trajes de  figurinos elegantes, 

modos de vida e linguagem  fiéis ao estilo da belle époque.  A literatura era cultivada 

como um luxo, e no pedestal autores estrangeiros como  Proust, Oscar Wilde, Ibsen, 

Anatole France, D’Annunzio... O café foi substituído pelo five o’clock tea  no Rio 

civilizado. “O chá civiliza-se... tal qual o Rio”,  lia-se na Revista Fon Fon em junho de 

1911. 18 O chá era usado como pretexto para encontros elegantes e palestras em salões  

decorados ao gosto art noveau. “Numa sala freqüentada pela jeunesse dorée e iluminada 

à eletricidade”,  destacou a revista. Muitas crônicas do período foram ambientadas 
                                                 
17 Ainda segundo Brito Broca,  a  recusa da Academia em aceitar o escritor estava muito mais relacionada 
ao seu temperamento difícil e contraditório, condenado pelo conservadorismo acadêmico (como o próprio 
escritor admite). 
18 Revista Fon Fon, 15/06/1911. 
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nesses cenários, conforme encontramos em autores como João do Rio e  Figueiredo 

Pimentel. A atmosfera de modernidade vivida nos cafés brasileiros  eram  uma alusão 

aos parisienses. Metonimicamente  nossos autores viviam uma Paris espiritual. 

A curiosidade de um provinciano dar-se-ia por satisfeita, conta-nos Brito Broca, 

com um pequeno passeio à tarde pelas ruas do Ouvidor e adjacências, onde era possível 

encontrar celebridades literárias como Olavo Bilac e Coelho Neto em redutos bem 

conhecidos como as Confeitarias Colombo, Paschoal e Castelões.  Havia ainda o grupo 

dos novos, no qual fizeram parte Paulo Barreto (João do Rio), Camerino Rocha e Vitor 

Viana, Bastos Tigre, entre outros. Além das rodas de cafés e absinto, a Musa Verde que   

inebriava os poetas, nem sempre  reinava um  clima de camaradagem entre os 

freqüentadores, sendo comuns rixas e anedotas.  As tertúlias  vespertinas também 

ocorriam nas livrarias, sendo a mais  concorrida a Garnier,  que na prática significava 

algo mais que uma simples livraria, comparável a um clube para  poucos eleitos. Esse 

ambiente de efervescência literária  se estenderia  até a primeira década do século 

(BROCA, 2004, p.56).  

As transformações podem ser mensuradas pela expressão de determinados  

cronistas que aos poucos vão abandonando o romantismo tradicional e voltam seus 

olhos para a realidade do cenário que se descortinava, os avanços tecnológicos, as 

sutilezas do comportamento, sobretudo em relação aos novos modos de vida urbana.  O 

espírito moderno já tomara de jeito aquela geração que estava na vanguarda de seu 

tempo desde meados do século anterior, todavia,  enquanto suas mentes se avivavam  

em fantasias cosmopolitas, seus corpos se arrastavam pelas vielas sujas do centro. A 

cidade crescera desordenadamente, com problemas de saneamento, iluminação pública 

deficiente, carência de moradias e epidemias constantes que ceifavam grande parte da 

população pobre da área central, principalmente as crianças. No inverno a varíola, no 

verão a febre amarela, e ao lado das duas a peste  bubônica e a tuberculose. Ao coro dos 

engenheiros e médicos higienistas, juntaram os escritores e jornalistas clamando pela 

reforma e saneamento.  

O  jornal Gazeta de Noticias em 13 agosto de 1903 dizia:  “ir a Paris é um 

privilégio para poucos, modernizar a cidade proporcionará satisfação para todos”. 

Segundo o periódico, mal anunciadas às obras de abertura da avenida, alguns habitantes 

já caminhavam pelas infectas ruas do centro como o troitter em um boulevard. A 
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Avenida19 já existia em corações e mentes muito antes de se realizar concretamente. 

Estava implícita no imaginário carioca como um símbolo de cidade moderna. “Afinal, já 

nos familiarizamos tanto com a ideia da Avenida, falamos dela como de uma coisa 

existente”, dizia a coluna Crônica da rua. Dizemos:  

 

A nossa Avenida, a nossa Rua do Ouvidor... Nós somos uma 
população de D. Quixote, nossa imaginação é um vulcão em 
atividade. Há cariocas que, quando passam pela rua dos 
Ourives, vão com passo orgulhoso e cabeça levantada, pisando 
forte e olhando as nuvens como se já estivesse palmilhando o 
asfalto de um lindo boulevard.  (Jornal Gazeta de Notícias, 30 
de maio de 1903). 

 
Da França, o escritor Aluisio de Azevedo, em carta  de 1904,  para o amigo 

Raimundo Menezes, indagava entusiasmado: Será com efeito que o Rio de Janeiro 

perca seu feitio colonial português e dê em capital sadia e limpa?” E prossegue 

relembrando:  

 Tais notícias me levam a pensar em Bilac (Olavo) porque, 
quando ai andávamos juntos por essas ruas  cor-de-tijuco e 
cheiro de vasilhame sujo, levávamos a construir platonicamente 
toda a cidade, arrasando quarteirões,  furando bairros, abrindo 
praças e até dando reviravolta nas casas como se fossem 
brinquedos (MENEZES, 1958, p. 296). 
 

O desejo de um modo de vida cosmopolita  corresponde  nesse momento a  

tensão entre um corpo de cidade envolto ao  atraso para  uma vanguarda que reclama 

um espaço à altura de suas inspirações. O  Rio de Janeiro da virada do século demonstra 

essa oposição na procura de uma imagem libertadora de seu passado que se projeta nas 

ruas morfologicamente seculares. Havia certa recusa da cidade colonial contida nos 

ideais republicanos – o país se libertara de sua condição de colônia há quase cem anos, 

não havia mais escravidão e o Império fora destronado, naturalmente já se buscava uma 

identidade que refletisse a imagem de um país moderno.  

Pesavento (2002) traz uma interessante contribuição para a análise ao levantar a 

ideia que os escritores almejavam essa modernidade estética como possibilidade de 

superação de uma decadência associada ao momento histórico:  “Essas aproximações 

não são, no caso, mera cópia ou imitação, mas a demonstração de que o país vivenciava 

                                                 
19 Adotamos a expressão a Avenida em referência a Avenida Rio Branco (ex-Central), como usual  na 
época.  
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processos análogos ao de transformação urbana européia, dando margem à recorrência 

de ideias semelhantes de representação do urbano” (PESAVENTO, 2002, p. 209). 

A febre de mundanismo que se refletiu na produção literária  se disseminou 

através da imprensa onde  conquistou espaço com   seção própria nos cadernos e 

revistas ilustradas, ao lado de matérias inebriadas de futilidades.   Nesse sentido, a  

imprensa colabora na busca do almejado espírito moderno investindo em tecnologia. 

Segundo Flora Sussekind (1985), o jornalismo praticado naquele momento tinha as 

características derivadas da instantaneidade fotográfica, da rapidez e  movimento do 

cinematógrafo, e da sonoridade do fonógrafo. (SUSSEKIND, 1987, p.47). A introdução 

de novas técnicas provocou um desenvolvimento na impressão e edição que permitiam 

uma tiragem maior e redução de custos.  Em termos de cobertura jornalística  a 

mobilidade dos meios de transporte e o telefone permitiram maior rapidez para 

transposição dos acontecimentos das ruas para redação  em curto espaço de tempo. 

Houve uma expansão de leitores envolvendo desde as classes mais conservadoras às 

novas classes médias.20 

Para divulgar as notícias, além dos moleques gazeteiros gritando as manchetes 

nas esquinas, era costume fixar, na porta das redações dos jornais – em sua maioria 

localizados nas ruas do Rosário, Buenos Aires e do Ouvidor -,  as últimas  notícias. O 

povo se aglomerava no local em busca de informação  e  favorecia os analfabetos, pois 

sempre tinha alguém que lia para o pequeno público. Aliás, a  leitura dos jornais em voz 

alta era muito comum  nas rodas de família e amigos, quando um dos membros 

apresentava as notícias quase sempre acompanhadas de sua opinião pessoal sobre o 

assunto e dava início aos debates. Tal hábito acabou criando uma categoria de leitor 

ouvinte que mesmo indiretamente era afetado pelas notícias dos diários. 

Os jornais atingiam principalmente  um público médio  em crescente expansão. 

O escritor e dramaturgo Arthur de Azevedo, um cronista de seu tempo, falou a respeito 

de sua experiência nos jornais cariocas, quando pode observar o alcance da mídia nos 

primeiros anos do século, e comentou ter feito uma opção consciente pela massa, como 

                                                 
20 Embora seja muito comentada a situação de iletrados do Brasil  na virada do século  dados oficiais 
mostram uma crescente alfabetização no Rio de Janeiro. Em 1890, dos 522 mil habitantes da cidade, 307 
mil (58%) sabiam ler e escrever. Em 1906, a população era de 818.113 habitantes dos quais cerca de 490 
mil  (59.8%) eram alfabetizados, e em sua maioria, leitores dos jornais. Pode-se considerar em cada 10 
habitantes, 6 eram alfabetizados. (RECENSEAMENTO DE 1890. Diretoria Geral de Estatística. Oficina 
de Estatísticas, 1901. RECENSEAMENTO DO RIO DE JANEIRO (Capital Federal). Realizado em 
1906. Rio de Janeiro, Oficina do Estado, 1907). 
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comenta Mauro Rosso (2009):  “Desde a primeira vez que me aventurei a rabiscar nos 

jornais, observei que a massa geral dos leitores se dividia em dois grupos distintos: 

 

Um,  muito pequenino, muito reduzido, de pessoas instruídas ou 
ilustradas que procuravam em tudo o que  liam gostoso pasto 
para os seus sentimentos estéticos, e o outro,  numeroso, 
formidável, compacto, de homens do trabalho, que iam buscar na 
leitura dos jornais um derivativo para o cansaço do corpo e 
exigiam que não lhes falassem senão a língua simples, que eles 
compreendessem. Tendo que escolher meus leitores entre esses 
dois grupos, naturalmente escolhi o segundo (AZEVEDO, apud, 
ROSSO, 2009, p. 10). 

 
 

As palavras de Azevedo comprovam o caráter popular adquirido pelos  diários. 

O jornal Gazeta de Notícias, por exemplo,  apresentou desde seu início, além da nova 

linguagem que seduzia o leitor, um  atrativo decisivo: “barato, popular, vendido a 

quarenta réis o exemplar” (SODRÉ, 1983, p.257).  Outro a seguir esse caminho foi o 

Jornal do Brasil, fundado em 1891 por defensores da monarquia com um corpo de 

colaboradores de nomes notáveis como José Veríssimo, Aristides Spínola e Barão do 

Rio Branco.  Na virada do século reformula sua estrutura empresarial, oficina gráfica, e 

a distribuição em carroças cobrindo grande parte da cidade, o que significa um grande 

aumento na tiragem.  

As diretrizes editoriais voltam-se para os  leitores  da base da pirâmide social, e 

como conseqüência, as reportagens  sobre o cotidiano da cidade e seus habitantes ganha 

um espaço maior, assim como a seção  onde o leitor encaminha sua opinião, publicada 

em cartas dos leitores e a conhecida coluna intitulada A pedidos, onde figuram pequenos 

textos informativos pagos pelo assinante.  O fotojornalismo e as manchetes cada vez 

maiores  constituem  um apelo chamativo para  a grande massa, no noticiário de crimes, 

favelas, festas e  carnaval. Segundo a historiadora Monica Velloso: 

 

As reportagens e caricaturas são particularmente eloqüentes nesse 
processo de revelação. Inaugura-se a prática da  moderna reportagem, 
quando os jornalistas se deslocam do prédio da redação para as ruas 
em busca de acontecimentos e dos personagens.  Freqüentemente é 
através do território dos morros, dos subúrbios, assim como também 
da ótica de seus freqüentadores e habitantes  que a cidade passa a ser 
representada.  De modo geral, não é a imagem de uma cidade 
produzida pelo imaginário da engenharia e sanitarismo que vai 
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aparecer nesses registros. Revela-se, ao contrário, uma pulverização 
de lugares que, retratados em sua expressão singular, frequentemente 
contrastam com o imaginário da ordem (VELLOSO, 2004, p. 22). 

 

Desse modo, a imprensa se revela mediadora entre a rua e suas manifestações 

populares  e as classes mais favorecidas. O repórter ou o cronista torna-se o agente que 

transita pelos dois mundos  e  traz para a opinião pública conteúdos culturais das 

camadas populares. Na interface entre o universo das ruas e o das letras,  apresenta à  

sociedade perfis de tipos sociais que se destacam por suas ações,  como o capoeira, 

produzido pelo discurso da imprensa como o sujeito que traduz a alma da malandragem 

carioca e se situa na linha fronteiriça entre o herói e o bandido. Para Velloso, “de modo 

geral, os intelectuais cariocas – de diferentes maneiras, elegem o que se designa ser a 

“outra cidade” como expressão da denominada identidade carioca” (VELLOSO, 2004, 

p. 23). 

As reportagens mostram ainda que  simultaneamente,  cidade e imprensa,  

estavam em processo de reformulação, e à medida que  as obras vão abrindo espaços 

para a circulação, na forma das artérias, os jornalistas e literatos, através de crônicas, 

reportagens e editoriais, também abrem espaço para a circulação das ideias de 

representação da urbe moderna que se constrói, não apenas no sentido morfológico, mas 

no registro de novas práticas sociais. 

O escritor-jornalista João do Rio, por exemplo, sintetiza  a consciência desse 

papel da imprensa no mundo moderno  na sua obra onde revela as contradições de seu 

momento, ao  transitar com a  mesma desenvoltura  nos salões requintados  e nos  becos 

sórdidos  do Rio. Sua escrita fixa os instantâneos do cotidiano atrelado ao universo 

urbano em transformação. Segundo Gomes, João do Rio “abandonou as reflexões de 

gabinete e revolucionou o jornalismo carioca, adotando a reportagem, o inquérito e a 

entrevista, quando ia atrás da noticia, estivesse ela nas ruas, nos morros, no meio 

político, nos espaços da boemia ou nos salões” (GOMES, 2005, p. 16). 

João do Rio  demonstra tamanha simbiose com a cidade que torna indissociável 

falar da modernização urbana de início de século sem citá-lo como autor e personagem 

de sua época.  O escritor acompanhou a  vida cosmopolita que se encenava 

vertiginosamente, ora lamentando a destruição de lugares repletos de memória, como o 

velho mercado da praça XV, sem no entando esconder seu fascínio pelo brilho dos 

salões. Portanto,  é essencial para chegarmos aos cronistas dos anos 20, essa passagem 

referencial pela obra de João do Rio que introduz nas crônicas uma  consciência de 
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modernidade tanto em relação aos avanços tecnológicos, como na  percepção das 

mudanças. 

 

2.2  ENCANTOS E DESENCANTOS DA METRÓPOLE 

 

2.2.1 Cosmopolitismo 

 

Quando foi perguntado a Sócrates qual era a sua Pátria, ele respondeu dizendo 

que era cosmopolita ou um cidadão do mundo. Com isso quis dizer que, embora tenha 

nascido em Atenas, percorria livremente, por seu espírito, o mundo inteiro e tudo que 

ele continha. Do grego kosmopolites, a palavra cosmopolita, segundo o Dicionário 

Aurélio Buarque de Holanda (2010), define o indivíduo que vive em mais de um país, 

adaptando-se com facilidade aos usos e costumes. Alude ao cidadão cuja Pátria é o 

mundo, que vive transitando por diversos países, ou que apresenta aspectos comuns a 

vários países. Do ponto de vista do indivíduo, apresenta sempre uma condição 

privilegiada de alguém que vive uma existência fora do lugar comum, em contato com 

diversas culturas, mesmo sem sair de sua cidade. Mas vai além disso, cosmopolita é 

todo o homem urbano do século XX.  

O deslocamento do homem pelo planeta corresponde ao desejo de transpor as 

divisas como parte inseparável de ser humano, conseqüentemente, serviu para expandir 

limites geográficos, pois  foi a partir  de seus anseios aventureiros, que terras e 

continentes foram conquistados. O deslocamento do indivíduo além das fronteiras de 

seu país de origem  se relaciona a várias formas de dissolução, não apenas geográfica, 

mas como  a interpenetração de vários mundos através da cultura.  Com o avanço da 

tecnologia  essa dinâmica  se intensifica e se diversifica. Diferentes culturas  passam a 

partilhar o mesmo espaço urbano num constante movimento, tanto  migratório, como  

turístico, e se expande com as novas facilidades proporcionadas pelos meios de 

transporte, na terra, no mar e no ar, como as ferrovias recortam a terra, vapores cruzam 

os mares e a  aviação  a partir do século XX.  

O cosmopolitismo se manifesta como uma nova condição humana. As 

necessidades humanas de consumo tornam-se semelhantes em toda parte. A partir do 

início do  século XX a  sensação de impermanência se intensifica diante do 

aceleramento do aparato tecnológico em escala mundial. Embora o progresso emergente 

seja desigual na sua distribuição, sua imagem é intensamente veiculada e assimilada 
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pela massa  através dos principais ícones da época: o cinematógrafo, o rádio e a 

publicidade que assumiram o papel de  difundir a imagem da metrópole moderna 

associada ao  movimento dos automóveis e a polifonia das ruas, os tipos sociais e as 

novas profissões.  

Para Sevcenko (1992). “a fora uma inexpressiva minoria, que desfrutava o raro 

privilégio das viagens internacionais, a maciça maioria da população ignorava por 

completo a experiência de viver numa metrópole, até o momento em que foi 

inadvertivamente envolvida numa.” 

 

Tanto a forma histórica da metrópole, quanto as moderníssimas 
tecnologias implicadas nela para transporte, comunicações, 
produção, consumo, lazer, a experiência mesma de assumir 
uma existência coletiva inconsciente, como “massa urbana”, 
impostas por essa tecnologia, se abateram como uma 
circunstância imprevista para os contingentes engolfados na 
metropolização (SVECENKO, 1992, p. 40). 

 

De certo modo, a discussão conceitual sobre  a metrópole poderia nos levar a 

intensos debates, entretanto aqui a palavra metrópole é   utilizada a partir de seu sentido 

etimológico, para designar uma cidade  que devido o   porte de suas atividades 

financeiras, administrativas e políticas adquire influência nacional.21  E na metrópole 

assinalada interessa particularmente os aspectos   relacionados  à  experiência espacial 

resultante da modernização e  às sensações produzidas  no imaginário coletivo num  

período marcado  pela introdução de novos padrões culturais e comportamentais como 

partes do universo cosmopolita.  Um  enfoque que  nos aproxima da perspectiva 

benjaminiana que um universo inteiro poderia ser condensado na superposição do eu e 

da cidade 

Na  obra de Walter Benjamin as contradições da metrópole estão presentes numa 

constelação de fragmentos urbanos, desde os traçados, os nomes das ruas, as 

catacumbas, a maneira como as pessoas se vestem, seus objetos pessoais, como comem  

                                                 
21 O  termo metrópole, em sua origem,  remonta aos gregos, e está relacionado a uma  cidade mãe  que 
exercia influência sobre o seu entorno.  O conceito  metrópole, de modo geral, define as principais 
cidades de um país, a sua  complexidade funcional e dimensões físicas que se destacam no cenário 
regional. As metrópoles são dotadas de  funções essenciais, políticas, econômicas, culturais ou 
ideológicas. Destacam-se em relação aos aspectos quantitativos e qualificativos relacionados ao seu poder 
econômico  e  de polarização. Em Urbanismo refere-se a uma cidade com tradição histórica, que preserva 
uma memória  cultural para a humanidade e que se apresenta como um modelo administrativo. Fala-se 
ainda em metrópole a partir da experiência urbana espacial resultante da modernização, aspecto aqui 
referenciado. 



50 
 

e vivem. A cidade no seu dia-a-dia é tematizada nos seus múltiplos aspectos numa 

atmosfera de doce empirismo, onde  o pensamento é levado pela singularidade dos 

objetos. Um tipo de narrativa  fragmentada  onde se lê a cidade, seus tipos sociais, seus 

medos e desejos  (BOLLE, 2000). 

A cidade é  o locus  onde emerge uma nova percepção espacial, constituída  

pelas  formas geometrizantes e luzes incandescentes  que proporcionam a continuidade, 

fazendo da noite o dia. O poeta Baudelaire foi um dos primeiros a perceber que  ”a 

cidade grande ignora os verdadeiros crepúsculos”.  Nela se desloca mecanicamente uma 

multidão e é onde se desenrolam formas de sociabilidades na afirmação de uma nova 

ordem espacial, na redefinição de espaços públicos e privados, na divisão de classes em 

diferentes bairros,   e num centro cosmopolita onde  as classes sociais se misturam.22     

O cosmopolitismo nos chega de diversas maneiras, a começar pela técnica, 

através do progressivo domínio das máquinas de toda natureza que interferem  

radicalmente  na paisagem urbana. As construções se elevam para o céu encobrindo o 

skyline.  As ruas de alargam para melhor fluir o trânsito de automóveis, bondes, ônibus 

e a multidão de pedestres. Um retrato desse tempo é o sujeito que caminha apressado 

pelas ruas, ziguezagueando entre automóveis e transeuntes. A velocidade está presente 

em tudo: nos automóveis, trens, indústria, na comunicação com telégrafos e telefones e 

na reprodução da imagem com a fotográfia e o cinema. A velocidade muda também as 

relações humanas, já  não há tempo para longos serões, a conversa é rápida, pelo 

telefone e quase telegráfica. As cenas urbanas se sucedem como na sequencia de uma 

fita cinematográfica. 

A invasão do espaço pelas novas tecnologias pressupõe uma experiência nunca 

antes vivenciada. O campo de percepção da humanidade sofre profundas alterações que 

vão se manifestar de diferentes maneiras, demandando um recondicionamento capaz de 

compactuar com as transformações (SEVCENKO, 1992).           

Novas experiências sensoriais se evidenciam através dos cinco sentidos: as 

experiências óticas, produzidas pelo novo cenário de  máquinas, cores e luzes, como os 

ofuscantes postes eletrificados e o neón dos letreiros nas fachadas. As experiências 

auditivas, na polifonia das ruas constituída de buzinas, apitos, motores, fonógrafos, 

pregões. A experiência  olfativa,  afetada com odores nunca antes imaginados: gazes 

dos motores, fumaça, suores (os corpos despidos pela moda  já não retém seus odores), 

                                                 
22 Ibid. p. 365. 
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produtos químicos e perfumes cada vez mais sofisticados, enquanto a experiência do 

paladar prova a mistura de sabores que vem de longe, restaurantes de diversas 

nacionalidades, a facilidade na importação de alimentos e condimentos e a introdução 

no mercado de comida industrializada. Na experiência de natureza tátil um salto imenso, 

os novos inventos passam a ser acionados por movimentos digitais que vem substituir 

uma  série de movimentos bruscos, com um simples pressionar dos dedos risca-se  o 

fósforo, disca o telefone, o disparo das máquinas fotográficas e a tecla da máquina de 

escrever (BENJAMIN, 2000, p.52).  

Uma segunda manifestação de cosmopolitismo se reporta às mudanças de 

hábitos, quando uma parte significativa da vida do cidadão  acontece na visibilidade das 

ruas, à medida que as pessoas passam a ter fortes ligações com lugares públicos,  a se 

exibirem e serem espectadores da  exibição  dos outros. O cinema incrementa o prazer 

do voyeurismo. Cafés e confeitarias, por exemplo,  criam um pequeno espaço privado 

em meio ao público, onde em cada mesa se pode desfrutar de um intimismo sem estar 

fisicamente só, enquanto se observa o movimento ao redor.  

Há ainda um terceiro aspecto mais subjetivo do cosmopolitismo que se revela 

nas atitudes do sujeito,  é o olhar para fora, para o estrangeiro, a cidade-mãe, no sentido 

da  influência que esta exerce, e  onde são geradas as novidades e parafernálias que 

invadem seu cotidiano. A hegemônica metrópole internacional a qual estivemos  

atrelados por muito tempo, primeiro  aos ditames de  Paris que deixaram suas marcas na 

nossa cultura e a  partir do início do século XX,  as irradiações do imaginário  moderno 

nos chegam dos Estados Unidos  com a  transmissão de  imagens visuais e sonoras 

(cinema e  música).  Desse modo, o cosmopolitismo pode ser percebido tanto pelas 

novas imagens que interagem no imaginário coletivo, como pelo desejo do cidadão de 

adaptar-se facilmente a elas,  como uma espécie de  cânone dos modos de vida da 

metrópole moderna.   

O cinema se populariza, e com isso se torna o veículo  que mais revela e 

aproxima o indivíduo de outras culturas. O cinema apreende a essência viva da 

modernidade. Antes do  cinema ser um cidadão cosmopolita estava mais ao alcance de 

pessoas que dispunham de meios de viajar, já com a experiência cinematográfica  o 

espectador pode se colocar na condição de cidadão do mundo, no sentido preconizado 

por Sócrates,  e tem o  seu   conhecimento ampliado. Nesse particular, Borges Pinto 

(2002) observa que o cinema,  “além de substrato de um cosmopolitismo mais sensível 

na sociedade, vem redimensionar nela a noção contemporânea de cidadania”: 
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Nos anos 20 a difusão da cultura cinematográfica era tal que 
qualquer cidadão dificilmente pensou na cidade sem articular 
ao pensamento a imagem cinematográfica [...]   
Entretanto, será a linguagem do cinema, devido às suas 
características e o modo como articula o espaço e tempo, que 
mais se aproxima da vivência moderna do espaço arquitetônico 
e urbano das cidades modernas. Cidades do futuro, cidades do 
passado, ou cidades contemporâneas, construídas por cineastas, 
encerram intensas experiências de viver para multidões de 
espectadores [...]  (BORGES PINTO, 2002, p.88).  

 

O cinema e a metrópole  moderna  surgem no mesmo momento, e de certa 

forma, o cinema contribui para a leitura dessa cidade que se constitui. Existe uma 

analogia latente  entre a narrativa cinematográfica, os seus textos, e a forma e o espaço 

que confrontamos ao percorrer o ambiente urbano, no desenrolar de uma seqüência de 

cenas. A técnica  se confronta com a sociedade moderna sob  forma de uma segunda 

natureza. Um mundo novo que se percorre  entre ilusões de luz  e sombra, preenchido 

inconscientemente. Para Benjamin, “a experiência cinematográfica  serve para exercitar 

o homem nas novas percepções e reações exigidas por um aparelho técnico cujo papel 

cresce cada vez mais na vida cotidiana, tarefa histórica que dá ao cinema  o seu 

verdadeiro sentido”  (BENJAMIN, 1994, p. 165). 

A assertiva de Benjamin sugere que  arte e o cinema estariam, de certo modo,  

colaborando com a tecnologia para inserir o homem no novo contexto. A comicidade e 

a dramaticidade das cenas seriam eufemismo para um propósito didático de programar o 

espectador para as regras do mundo tecnológico, uma iniciação para os modos de viver 

na metrópole: o trânsito provoca atropelamentos, o apito do guarda significa parar e 

deixar passagem, edifícios altos podem levar à queda, os motores explodem, etc. O 

conhecimento das regras é fundamental para circular pelo espaço urbano e consiste num 

treino de percepção e adaptação  (BOLLE, 2000, p. 224). 

O cinema aproxima culturas, que se apresentam cada vez  mais mundializadas,  

mesmo se tratando de um espetáculo de ilusões. Afinal, como não se sentir cosmopolita 

se o mundo chega como uma onda avassaladora através das telas, dos cartões postais 

com paisagens estrangeiras, das cenas parisienses mostradas pelas revistas ilustradas, 

das árias italianas e do jazz americano espalhados no ar pelos fonógrafos? Se o navio à  

vapor encurta as distâncias, se a cada esquina se cruza com pessoas de diferentes 

nacionalidades trazidas pela  onda imigratória, se os que chegam no cais, após uma 
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temporada no exterior, trazem um ar de “mundo” e uma complacência no olhar que 

lançam à sua volta?   

O escritor Mário de Andrade sintetizou essa conjuntura: “A vida de hoje torna-

nos vivedores simultâneos de todas as terras do universo. A facilidade de locomoção faz 

com que possamos palmilhar os asfaltos de Tóquio, Nova Iorque, Paris e Roma no 

mesmo abril. Pelo jornal somos onipresentes”. (ANDRADE, Mário apud BORGES 

PINTO, 2002, p. 14). 

No entanto, devemos sublinhar que estamos discutindo tendências 

modernizantes gerais, e ao se tratar do Rio de Janeiro, não há  como ignorar a enorme 

discrepância  entre essa  realidade da região central e adjacências, onde  a modernização 

urbana e tecnológica está cada vez mais incorporada ao cotidiano, com outras regiões da 

cidade, como os bairros mais afastados da periferia, onde ainda  prevalece uma forma de 

vida quase rural, em núcleos  formados por uma pequena aglomeração comercial em 

torno da estação ferroviária, cercado de uma vasta  paisagem campestre constituída de 

sítios, na qual ainda circulam  carros de boi e as mulas.  

Este descompasso não se restringe à paisagem urbana, pois espelha um 

panorama da sociedade da época, oscilante entre  os sopros modernizantes e as formas 

arraigadas de atraso que ainda ditam os rumos, principalmente na  esfera política, 

fincada no século XIX e dominada pelas forças conservadoras das oligarquias no poder,   

enquanto  as novas tendências  políticas e econômicas alardeam a  necessidade  de 

acertar nosso passo em relação às nações desenvolvidas. 

 

2.2.2 O caráter intercultural  da modernidade 

 

Poderia se afirmar que em toda parte os nervos foram tocados pela modernidade. 

Para Modris Eksteins (1992), nem  mesmo o campo ou o mais longínquo recanto escapa 

aos seus efeitos: o campo  não estaria imune às ondas da modernidade que se 

espalhavam com o rádio, o sistema ferroviário, as máquinas agrícolas, os cinemas das 

pequenas cidades – “as barreiras entre cultura rural e urbana começaram a desabar” 

(EKSTEINS, 1992, p. 330). Esse  caminho enfoca a  seguinte questão:   não haveria um 

lado excludente na modernidade posto que a  tudo e a todos envolve numa 

contaminação geral.  A modernidade  atravessa e afeta desde os povos primitivos até  as 

nações industrializadas, e  a todos  engloba. 
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No alto das florestas mais densas e quase virgens cruzam os aeroplanos, o 

seringueiro que vive em seu interior tem seu modo de  vida secular alterado, e embora 

naquele momento poucos provavelmente tenham visto um pneu, o aumento em escala 

da  extração da borracha acarreta  mudanças definitivas em sua vida e em sua pequena 

comunidade, como a chegada de   produtos industrializados que invadem seu universo  

imerso na Natureza. Os trens cruzam os campos revelando a mudança dos tempos. Com 

eles a  escuridão dos descampados é interrompida por segundos, todas as noites,  

quando uma composição iluminada percorre velozmente a estrada de ferro entre as 

plantações  como uma serpente resplandecente, diante dos olhos incrédulos dos 

moradores do campo  que presenciam uma pequena cena do espetáculo da modernidade.  

Pouco depois são as  ondas do rádio que chegam para definitivamente reduzir as 

distâncias entre  campo e os grandes centros, através da simultaneidade, outra faceta da 

modernidade. 

Num outro extremo, em pleno centro urbano, o ritmo caótico envolve a todos na 

mesma atmosfera cosmopolita. Não há exclusão, no sentido que todos que ali se 

encontram  fazem parte de uma cena primordial, onde participam, em maior ou menor 

grau,  de inúmeras conexões.  A exclusão seria a negação da palavra cosmopolitismo, 

que num conceito mais tradicional, remete à  universalidade. Para Berman (1986) “A 

experiência ambiental da modernidade anula todas as fronteiras geográficas e raciais, de 

classe e nacionalidade, de religião e ideologia: nesse sentido pode se dizer que a 

modernidade une a espécie humana”  (BERMAN, 1986, p.15). 

Desse modo, podemos compreender que a  modernização da cidade 

simultaneamente inspira e força a modernização da alma dos seus cidadãos, tal qual 

havia observado  Charles Baudelaire em plena reformulação urbana na Paris do século 

XIX. Para o poeta a experiência concreta na vida cotidiana das grandes cidades estão 

impregnadas de uma ressonância e uma profundidade mítica que vão além do tempo e 

do espaço tornando-se arquétipos da vida moderna. 23  

O caráter intercultural da modernidade envolve uma série de processos e 

acontecimentos que estabeleceram uma nova ordem mundial que integra economia, 

política e cultura. As mudanças ocorridas nos últimos três séculos foram as mais 

dramáticas na história da humanidade. A busca de um sentido para o fenômeno mobiliza 

a mente de  pensadores  desde quando seus primeiros sintomas são manifestados. Hegel, 

                                                 
23 Ibid. p. 143. 
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por exemplo, utilizou o conceito de modernidade em contextos históricos: “os novos 

tempos são os tempos modernos”, cada época tem um sistema lógico próprio que ele 

chama  de Zeitgeist  - “espírito do tempo”, traduzido pela conexão pensamento e arte 

como evidências culturais de um período, no qual cada época tem seus hábitos, 

características e um sistema lógico próprio. Em meio ao paradoxo da modernidade 

outras vozes surgem durante o século XIX, como Goethe, Charles Baudelaire, Marx, 

Rimbaud, Dostoievski, entre outros,   para discutir a superioridade do mundo moderno 

que se constituía e ao mesmo tempo expunha suas imensas contradições.  

 Entre as formas de conhecimento mobilizadas por Benjamin para representar a 

experiência da modernidade, com sua força expressiva e caráter monumental,  deixa-se 

entrever que sob a máscara implacável do progresso, a modernidade  em seu acelerado 

desenvolvimento da tecnologia não proporcionou uma ordem social mais justa para a 

humanidade.  Segundo Benjamin: 

 

O século XIX não soube corresponder às novas possibilidades 
técnicas com uma nova ordem social. Assim se impuseram as 
mediações falaciosas entre o velho e o novo  [...] Do mesmo 
modo,  o século XX tampouco soube resolver as discrepâncias 
entre as enormes possibilidades abertas pelo progresso da 
técnica e a falta efetiva de criação de um mundo melhor 
(BENJAMIN, apud BOLLE, 2000, p. 65). 

 

Ou seja, as mudanças não contemplam a realização da imagem do desejo,  que 

pode ser compreendida como o conceito utópico das possibilidades revolucionárias dos 

meios modernos de produção a serviço de uma felicidade geral. A  imagem do desejo de 

Benjamin seria uma sociedade igualitária, sem a exploração do homem pelo homem.  
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Cenas urbanas da  década de 1920 nos murais de Thomas Hart Benton. 
 
Fig. 01:  City Activities with dance Hall’ from the America today, the 20’s.  
Fig. 02:  City Activities with subway, the 20’s. 
Fonte: Thomas Hart Benton Gallery.  
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2.3  BABÉLICA URBE 

 

A cidade moderna poderia ser descrita como uma urbe babélica. A 

metáfora da construção de uma torre que atingiria  os céus,  mostra as sutilezas que 

envolvem o dilema do  pensamento do ser humano frente às demais culturas.  O 

cosmopolitismo corresponde ao mito da confusão provocada por várias línguas e  

remete à ideia de abertura para que cada ser humano participe do diálogo com outro ser, 

cada um à sua maneira, dono de uma expressão lingüística diferente. Tal diversidade 

deu origem à compreensão e entendimento do ser humano numa  nova forma de 

convivência, baseada na singularidade de cada ser.  As relações sociais já não se 

limitam mais aos indivíduos que vivem no contexto desta ou daquela cultura, elas se 

apresentam cada mais fluídas e desterritorializadas como realidades mundializadas. A 

ideia que toda cultura possui um centro, que se fixe em uma região, é colocada em 

xeque. 

O ambiente urbano cosmopolita agrega a diversidade na convivência cotidiana 

de diversas nacionalidades, ao mesmo tempo em que vai criando um padrão para a 

fisionomia das cidades e de seus habitantes. “Uma cidade moderna é como todas as 

cidades modernas” observou  o escritor João do Rio no início da segunda década do 

século XX, ao notar como  as cidades iam se tornando cada vez mais semelhantes em 

quase toda  parte do mundo:   

 

Uma cidade moderna é como todas as cidades modernas. O 
progresso, a higiene, o confortável nivelam almas, gostos, 
costumes, a civilização é igual num certo poste, que de comum 
acordo se julga admirável, e, assim como as damas ocidentais 
usam os mesmos chapéus, os mesmos tecidos, o mesmo andar, 
assim como dois homens bem vestidos hão de fatalmente ter o 
mesmo feitio de gola do casaco e do chapéu, todas as cidades 
modernas têm avenidas largas, squares, mercados e palácios de 
ferro, vidro e cerâmica. As cidades que não são civilizadas são 
exóticas, mas quão mais agradáveis  (JOÃO DO RIO, 1911, p. 
214). 

 

A modernidade iguala as cidades criando um padrão urbanístico – grandes 

artérias para absorver o fluxo cada vez maior dos veículos, calçadas largas para o fluir 

da multidão,  postes de iluminação,  galerias, entre outros elementos. Com a abertura 

dos  bulevares se  introduz uma nova concepção de via  urbana na multiplicação  da 
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escala direcionada à mobilidade e estruturada no princípio  da circulação livre para  

pessoas e veículos.   

A respeito da  nova Paris que se constrói sobre a  antiga cidade, Walter  

Benjamin comenta que a cidade deixou para sempre de ser um conglomerado de antigas 

cidades que tinham sua fisionomia própria. Essa mutação transforma Paris numa 

referência  de modernidade, a cidade das utopias e do progresso, do capitalismo 

moderno, terra das revoluções, origem do socialismo utópico, país dos exilados – uma 

segunda pátria para todos os sem pátria.24 Surgem novos tipos urbanos  dotados de 

sentimento de um não lugar na sociedade  e no mundo. No movimento da  multidão,  o 

universo particular do indivíduo se anula ao mesmo tempo em que o isola. 

(BENJAMIN, 1986). 

O cidadão  também se nivela, os trajes urbanos são semelhantes, ditados pela 

moda, assim como o gosto e o costume. A grande massa segue as tendências  adotadas 

pela burguesia usando cópias baratas de seus modelos. A cada temporada novas canções 

reproduzidas pelos fonógrafos alcançam milhares de ouvidos,  seus refrões  assoviados 

contagiam  ainda mais pessoas. A adoção de costumes importados penetra no cotidiano, 

e a partir da influência do cinema passa a envolver diversas   camadas sociais 

provocando mudanças de comportamento.   

O gosto pela imitação também pode ser percebido  como  mais uma 

manifestação  da modernidade, algo indissociável à experiência humana, porém  atinge 

proporções inimagináveis a partir da sociedade de massa. A  imitação relacionada aos  

modelos culturais vigentes é um  sintoma caracteristico da nossa cultura.  Com efeito, 

vamos primeiramente isolar a palavra imitação e examiná-la como um conceito na 

formulação de alguns teóricos. 

Alan Colquhoun (1989), teórico em arquitetura e urbanismo, em  ensaio focado 

no modernismo discute a reprodução das formas em culturas diferentes, e conclui  que 

nunca  existiu uma cultura totalmente pura,  pois todas fundam-se em ideias e princípios 

pré-existentes. Desse modo, prefere usar a expressão empréstimo cultural por mais 

paradoxal que possa parecer (COLQUHOUN, 1989, p.35).  Empréstimo cultural ou  
                                                 
24 Paris, símbolo das grandes transformações urbanas do século XIX, a partir dos trabalhos de 
Haussmann, em1859,  muda totalmente sua fisionomia. Os bairros super povoados da área central foram 
destruídos para dar lugar às largas avenidas. Em meio a tantas controvérsias que povoam a questão, o  
argumento de uma inevitável intervenção já dominava as mentes antes mesmo da ação, conforme 
confirma as palavras de Du Camp  sobre  o panorama da época: "Paris, após 1848, estava na iminência de 
se tornar inabitável. A constante expansão da rede ferroviária acelerava o tráfego e o aumento da 
população da cidade. As pessoas sufocavam nas velhas ruas, estreitas, sujas, confusas, em que estavam 
metidas como em redil porque não havia outra solução" (DU CAMP  apud BENJAMIN, 2000, p: 20).  
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imitação, a discussão sobre o tema  aparece desde a  obra de pensadores como Platão, 

para quem a obra de arte era uma imitação da realidade – como mimeses, ou   imagens 

imperfeitas dos seus originais. Segundo Platão, os próprios objetos naturais eram por 

sua vez cópias de outros seres mais perfeitos. Em  Aristóteles, permanece  a ideia de 

arte como imitação, mas sua opinião é  mais favorável à arte, uma vez que os objetos 

que a arte imita não são, segundo ele, cópias de nada. Nesse particular, trata-se de 

visões essencialmente fincadas no campo da estética, todavia, a imitação está presente 

em tudo o que o homem realiza: na cultura -  em suas infinitas expressões, na 

arquitetura, nas soluções para as nossas cidades.  

Na análise  do sociólogo   Gabriel Tarde  (1976), a imitação é discutida  como  

um fenômeno coletivo, portanto não há vida social sem imitação. Este discurso concorre 

ao  de Agnes  Heller (1972), conforme  vimos em capítulo anterior,  na afirmação que 

imitamos os outros e não há vida cotidiana sem imitações. Tarde coloca os  processos 

de imitação e adaptação como uma característica constante do fato social, ligada ao 

processo de identificação, em suas múltiplas e possíveis direções de propagação, a 

sociedade é uma coleção de seres com tendência a se imitarem entre si, ou que, sem se 

imitarem, atualmente se parecem, e suas qualidades comuns são cópias antigas de um 

mesmo modelo. 

Para Tarde, “nós imitamos os  outros a cada instante, a não ser que nós 

inovemos, o que é raro, pois nossas inovações são em sua maior parte combinações de 

exemplos anteriores" e neste caso, "permanecem estranhas à vida social se não forem 

imitadas." Tarde considera que não há outra realidade que não seja de consciências 

individuais, e ao se unirem coletivamente os indivíduos adotam um modelo de 

referência a partir do qual pautam suas atitudes, através da imitação.  Isso ocorre 

principalmente em sociedades que estimam as novidades mais que os costumes. Para o 

autor, a moda, por exemplo,  é mais uma manifestação de relação entre os seres,  “um 

laço social caracterizado pela imitação dos contemporâneos e pelo amor das novidades 

estrangeiras. Ela deve ser entendida como uma forma geral da sociabilidade, presente 

em todas as épocas e em todas as civilizações (TARDE, 1976, p. 323).  

Em correspondência a esse sentido, a reprodução das novas formas concebidas 

pode ser percebida além da imitação, como um  modelo de referência  que se 

desenvolve sob o impulso do progresso social e tecnológico e despojado de um  padrão  

vernacular. Está relacionado a  um determinismo histórico, fiel ao espírito de época nos 

termos colocados pelo idealismo hegeliano. 
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Na experiência  urbana uma nova ordem tornaria as cidades parecidas   a partir 

das reformas urbanas de Paris em meados do século XIX,  que se transformaria em 

modelo universal a servir de inspiração para as grandes cidades ocidentais. Segundo 

Berman, “por volta de 1880, os padrões de Haussmann foram universalmente 

aclamados como o verdadeiro modelo de urbanismo moderno. Como tal, logo passou a 

ser reproduzido em cidades de crescimento emergente, de Santiago a Saigon” 

(BERMAN, 1986, p.147).   

Para Angel Rama (1985), “o que aconteceu em Paris de 1850 a 1870, sob o 

impulso do barão de Haussmann, e fez Baudelaire dizer que a forma de uma cidade 

mudava mais rapidamente que o coração de um  mortal, viveu-se no final do século em 

muitas cidades latino-americanas.”(RAMA, 1895, p. 96). Para esse autor, as cidades 

latino-americanas ideais não se configuram apenas como cópias dos modelos europeus 

reais, mas como uma somatória de desejos, ideias e imagens literárias (grifo nosso). 

“Mais adequado é lê-las com a parcimoniosa edificação de modelos culturais que quer 

estabelecer  a uma nova  época, respondendo ao estranhamento em que vivem os 

cidadãos”. 25  

A  modernização executa operações similares em locais diferentes, e a adoção de 

soluções urbanísticas semelhantes não poderia ser reduzida à simples  imitação, ou fruto 

de um “cosmopolitismo ingênuo”, mas à aplicação de diretrizes de uma nova ordem 

urbana, redimensionada de acordo com as significações locais. Uma forma de realizar 

anseios e resolver problemas que se manifestam da mesma forma em diferentes países 

advindos da transformação capitalista do mundo, uma característica da própria 

modernidade.  

A  leitura deste conceito  transposto para as intervenções  urbanas vivenciadas 

no Rio no início do século levaria a discutir se o modelo adotado seria de fato uma mera 

imitação européia, à medida que as soluções adotadas representam a tecnologia de sua 

época, na dimensão morfológica, na racionalidade de usos e materiais construtivos.26 

São demonstrações de processos análogos de transformação urbana que estavam em 

curso. Como observou Rouanet (1993) sobre a funcionalidade das ideias estrangeiras: 

                                                 
25 Ibid. p. 100. 
26 “Além de apresentar toda uma infra-estrutura técnica das mais desenvolvidas para os padrões 
brasileiros da época, com cabos de luz, fios de  telefone e tubos de gás  subterrâneos, além de tecnologias 
modernas de calçamento viário, a Avenida Central apresentou toda uma significação do progresso 
material como propiciador da  civilização, como era típico entre as elites republicanas.” (AZEVEDO, 
2003, p. 48). 
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”Elas quase sempre são nacionais em seu funcionamento, ainda que não o sejam na sua 

origem. Quero dizer com isso que as ideias estrangeiras raramente são apenas 

importadas. Elas são assimiladas e modificadas de acordo com os interesses locais, 

exercendo a esse título efeitos históricos absolutamente comparáveis aos que exerceriam 

se houvessem sido geradas dentro do país” (ROUANET, 1993, p.16). 

Percebemos nas palavras de Rouanet certa correspondência  com o sentido de 

antropofagia  difundido pelas manifestações modernistas a partir de 1922, que atribuem 

à nossa capacidade de assimilar e transformar culturas  para em seguida digerí-las,  o 

que não seria copiar, mas sim reelaborar para produzir algo novo.  Na visão  inovadora 

do Movimento Modernista, nossa índole canibal (em referência ao passado indígena) 

permitiria, simbolicamente na esfera cultural, que pudéssemos absorver e deglutir 

formas importadas para produzir algo genuinamente nacional, distantes do sentido de 

modelo-cópia que dominou a arte nos séculos anteriores. Em termos práticos significa 

atualizar o ambiente artístico brasileiro com a linguagem das vanguardas européias e ao 

mesmo tempo buscar a valorização de uma arte brasileira com inspiração nas suas 

origens e características regionais.  A tensão entre a cultura civilizada do  colonizador e 

a autóctone se equilibra  na assimilação de ambas.27  

 

2.3.1  Paradoxos da Avenida 

“A civilização do Brasil dividi-se em duas épocas:  
antes e depois da abertura da Avenida Central.” 

(João do Rio, 1920, p. 116) 
 

A  ideia da Avenida  foi  um desejo da cidade das letras desde a virada do 

século, como o sonho da geração de Olavo Bilac, o palco do flâneur de João do Rio, e a 

metrópole que se concretiza para a geração dos anos 20, é fruto de  uma expectativa que 

se cristalizou, não pela mente sonhadora de seus filhos ilustres,  mas sim respondendo 

às  questões mais complexas. Kessel (2001) ao comentar sobre a produção 

historiográfica relativa ao processo de evolução urbana do Rio de Janeiro chama 

atenção  para o viés recorrente  direcionado para o propósito de  servir, sobretudo,  para 
                                                 
27 A expressão antropofagia na cultura foi introduzida por Oswald de Andrade, autor do Manifesto Pau 
Brasil, de 1924.  Afirma-se na imagem de uma essência tipicamente ligadas as origens brasileiras, porém 
que já vinha sendo utilizada pela vanguarda de  artistas europeus que passaram a valorizar culturas 
primitivas da África, América e Oceania. A temática aparece em obras de autores como Picasso, o  pintor 
surrealista Francis Picabia, o poeta Blaise Cendrars, entre outros. A originalidade de Andrade se revela na 
transformação da metáfora em um procedimento criativo gerador de uma arte brasileira moderna. 
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expressar nos planos político e ideológicos, ideais de progresso e modernidade 

motivados pelas classes dominantes.  

O autor contesta a “identificação do Estado como um prolongamento 

simplificado das classes dominantes e, em especial, deve-se contestar a validade desta 

interpretação no estudo de diversos episódios relacionados à urbanização do Rio de 

Janeiro”. Kessel aponta o papel do poder público de facilitar a captação do capital para 

as obras, mas ressalta que cada episódio encerra debates que devem ser examinados 

separadamente diante da complexidade política dos interesses envolvidos no processo 

de remodelação da cidade. Desse modo, as intervenções respondem mais a questões 

relacionadas aos grupos no poder, da relação com as esferas governamentais onde 

ocorrem as articulações dos agentes sociais que atuam sobre a cidade,  do  que 

decorrente da parte de interesses gerais  da sociedade. Certamente as soluções são 

orientadas pelas próprias exigências espaciais, de transporte e adequação a 

modernidade, mas estas são as questões que movem os interesses, porém  nem sempre 

os  concretizam  (KESSEL, 2001, p. 79). 

Da mesma forma, André Nunes Azevedo (2003), discute a tendência   da  

historiografia sobre a cidade do Rio de Janeiro, em  relacionar a cidade com sua 

vocação contestadora,  e com isso criar uma expectativa  de libertação de segmentos 

populares. São obras que se voltam para análise do início do século XX,  associando  

uma ligação entre o  capital privado e o Estado,  na transformação  do espaço urbano 

para o benefício de uma burguesia  em detrimento das camadas populares.    

 

Com essa perspectiva, a historiografia não discerniu os 
distintos projetos de reforma  urbana que se operaram no Rio 
de Janeiro da época, sob  referências diferentes. Perceberam-
nos como um bloco monolítico no cumprimento do intuito de 
excluir as camadas populares do centro da cidade, em uma 
verdadeira trama urdida pela  burguesia brasileira e orquestrada 
pelo prefeito  Pereira Passos (AZEVEDO, 2003, p. 40).  
 

Ainda segundo o autor, outros aspectos relevantes  da reforma Passos  ficam 

fora da discussão, como exemplo, a articulação do espaço urbano da região central com 

regiões norte e sul e outras áreas dos subúrbios, como parte de um programa destinado a 

promover a integração urbana.  Sobre a Avenida Central  considera  seu planejamento 

ligado à resolução de um problema histórico de infra-estrutura urbana do Rio de Janeiro 

– a  distribuição dos produtos do porto com a rede de comércio estabelecida no centro 
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da cidade.  “A disposição geográfica dos morros da Conceição, do Livramento, da  

Providência e da Saúde deixava o porto isolado do centro comercial do Rio de Janeiro 

[...].  (AZEVEDO, 2003, p. 48).  

A Avenida foi recebida pela sociedade carioca como uma obra civilizadora, 

assim como concebida e executada pelos seus  idealizadores,  símbolo do  progresso 

material. É incontestável que  a lógica  cosmopolita centrada nos valores culturais 

europeus, serviu de modelo estético  e referencial de base para o projeto de remodelação 

urbana, contudo, não vamos  discutir a epopéia da construção da Avenida, já muito bem 

analisada pela historiografia, em especial por Carvalho (2005) e Benchimol (1990). 

Buscamos  compreender os componentes subjetivos que estavam formando em seu 

imaginário, principalmente na relação entre o espaço urbano e o cidadão. 

Com a Avenida  a cidade passa a  integrar  um  padrão cosmopolita, no entanto, 

através dela as especificidades locais tornam-se mais evidentes, projetando  a imagem 

de duas cidades: uma, a cidade capital, sendo construída em conformidade com uma 

imagem moderna;  a  outra, suspensa  no tempo, exibe antigas mazelas que destoam do 

“ideal civilizador”.  A Avenida  materializada tem  sua imagem relacionada a uma 

identidade idealizada, uma espécie de  negação do atraso à sua volta  e tudo aquilo que 

lembrasse a velha lusitanidade era um choque ao  aspecto moderno da cidade do desejo 

que se projetava.  São colocadas em cena as tensões  entre a vocação cosmopolita e o 

passadismo,  entre o ideal de  modernidade (entendido como  progresso na época) e as 

tradições populares.  Essa dualidade esteve presente na  busca de uma identidade urbana 

nas grandes cidades brasileiras,  oscilante entre seus aspectos  originais e um modelo 

estabelecido, conforme comenta Sandra Pesavento:  

 

No Brasil, a versão paradigmática do imaginário urbano se 
defrontou com a permanente tensão que acompanhava as 
renovadas reformulações de identidade nacional: aquela 
oriunda do dilema entre  a possibilidade de ser original – e, 
com isso, traçar um caminho próprio – e a alternativa de 
espelhar-se no modelo europeu. Na verdade, a questão residia 
na possibilidade de reconciliação, ou seja, assumir a 
especificidade nacional e sentir-se, ao mesmo tempo tributário 
de uma cultura universal (PESAVENTO; 2002, p. 186). 
 

 
Da relação entre as  especificidades locais e o modelo importado vai resultar 

uma realidade deformada da imagem original, e pode remeter a uma espécie de 
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fantasmagoria, conforme designado por Walter Benjamin - a impressão que o progresso 

material poderia acelerar o tempo trazendo o futuro para o presente (BOLLE, 2000).    

A modernização não elimina nossas múltiplas temporalidades históricas, mas 

essa mesma realidade deformada pode oferecer uma outra leitura,  constituída na 

originalidade de sua apropriação. O  cenário de metrópole em formação, de certa forma,  

seria deglutido por sua exposição ao lado dos imensos contrastes sociais que não 

poderia disfarçar, tampouco esconder a força de determinadas tradições populares que 

se espelham em sua superfície. Isso num primeiro momento incomodaria bastante os 

puristas da avenida, que se impressionam com o anacronismo representado por 

elementos do passado inseridos na paisagem civilizada, como por exemplo, as velhas 

carroças, mas afinal os elementos contrastantes fazem parte do próprio conceito de 

modernidade. 

Temos aí um embate:  a cidade idealizada pelos planejadores e a cidade possuída 

por seus habitantes, ou seja,  ressignificada em seu cotidiano. A cidade real e a cidade 

letrada. Tal formulação encontramos em Marcel Roncayolo  (1990), através dos 

comentários de Sandra Pesavento, sobre o papel dos produtores do espaço intervir na 

cidade como  a concretização de um projeto – são técnicos encarregados do projeto 

urbano  e das políticas públicas. Do outro lado, os consumidores de espaço,  como  

massa anônima, uma categoria que não se comporta como um espectador passivo diante 

das proposições espaciais de seus produtores. O cotidiano também reflete hábitos 

históricos que permanecem e são passados por gerações,  em contato com as novas 

linguagens que vão surgindo. (RONCAYOLO  apud PESAVENTO, 2002, p.17).   

Portanto,  a verdadeira apropriação  espacial da Avenida se dará por uma massa 

anônima e “suas  maneiras de fazer cotidianas”,  como se refere Certeau,   e é dela que 

surgem os elementos libertadores que rompem com as barreiras da formalidade  à 

medida que os usuários se apropriam do espaço  e lhes conferem um ressignificado, 

como  táticas articuladas aos pequenos  detalhes do cotidiano  (CERTEAU, 1994). 

O jornalista e escritor Benjamin Costallat, em 1923, relata seu testemunho   de   

usos e apropriações do espaço público na década de 1920  e diz que   a  Avenida não 

mudou apenas a cidade, mudou os cidadãos trazendo como novos hábitos o uso do 

espaço público e lamenta que também trouxe certa  “degradação moral”:  “Todo 

progresso corresponde a uma grande convulsão social.  Antigamente nossa gente 

raramente saía de casa, desconhecia a rua [...]” 
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Fizeram a Avenida. Apareceu o cinema. Abriram as casas de 
chá.  Foi uma calamidade! Os hábitos, os costumes, a 
moralidade, tudo sem exceção, teve o mesmo destino das casas 
velhas derrubadas impiedosamente, sacrificadas pela picareta, 
para abrir alas à grande artéria da cidade.  De casa todos saíram 
A rua ficou sendo uma necessidade para velhos, moças e 
crianças [...] 
 
Meninas (de família)  “fazem a  Avenida” esquecendo-se que a 
triste origem destes hábitos, das tristes criaturas que o fazem 
por profissão. (COSTALLAT, 1923, p. 207) 

 

A  Avenida incorporada ao cotidiano dos cidadãos  espelha a  fusão do indivíduo 

com o ambiente construído como uma medida de pertencimento, condição favorecida 

pela  sua localização central, ponto de convergência de pessoas de toda cidade,  chegada 

e  partida das linhas  de bondes. A diversidade de seus freqüentadores muda de acordo 

com o dia  e a hora; durante a semana é invadida por trabalhadores de todas as 

categorias,  é o setor dos negócios, bancos  e do comércio. Até mesmo para quem não 

trabalha no Centro, a expressão ir à  cidade, adquire um significado especial. “Ir ao 

Centro, para compras, por trabalho ou por diversão, continuou sendo obrigatório para os 

que já viviam em bairros residenciais, os quais careciam de centros sociais próprios” 

(RAMA, 1985, p. 142). 

Lá se encontra de tudo: médicos, farmácias para aviar receitas, dentistas, 

advogados, chapeleiros, armarinhos, livrarias, fazendas e aviamentos para todos os 

gostos. É o locus onde os  sonhos consumistas se materializam nas lojas e magazines, 

que   exibem a moda e objetos como  fetiches modernos. No final da tarde um público 

mais requintado procura suas  sorveterias,  confeitarias e salões dos hotéis. A noite é a 

hora do movimento dos bares no entorno da Galeria Cruzeiro,   onde uma multidão 

toma os  bondes que partem lotados. 

Essa dinâmica urbana mostra que a imagem elitizada  da belle èpoque não se 

sustenta por muito tempo,  suas encenações se dão  mais em recintos fechados, como os 

salões de hotéis, o Theatro Municipal e as melhores casas e  confeitarias, mas ainda 

prevalecem costumes como  o footing,  num  espaço compartilhado com outros 

segmentos sociais, e o corso, espécie de  deleite de percorrer a avenida em automóveis 

conversíveis desfrutando a espacialidade sem se misturar com a massa. De certa forma,  

tudo isso representa uma  diversidade de usos e de classes sociais, num  espaço  

continuadamente reformulado pelas novas formas de apropriações. Não demorou a se 
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tornar um espaço de sociabilidades populares em  manifestações  religiosas e profanas, 

como a procissão dos romeiros da Penha e o carnaval.  

Em dias de feriado nacional, o povo, fundamentalmente patriota naquele início 

de República, vem de toda parte, com suas melhores roupas, assistir a parada.  A festa 

do Primeiro de Maio, desde 1907,  se comemora  na Avenida.  Aos domingos todos se 

dirigem  ao centro, é o dia preferido das famílias nas concorridas sessões  dos cinemas. 

São os  endomingados, no dizer  do escritor-jornalista  Álvaro Moreyra, para quem 

“endomingado é o adjetivo com o qual se qualificam uns entes simples, trabalhadores, 

que pelos dias de folga, arrumam no corpo um terno melhor, desajeitadamente, e saem 

para a rua, gozando, desfrutando a seu modo, o descanso merecido” (MOREYRA, 

1991, p. 61) 

Correlacionando ambientes e comportamentos, nos reportamos a  Antonio 

Candido e sua análise da obra Os excursionistas (1877) de Balzac, em que  narra à cena 

de um passeio  de personagens pobres que saem de seu   confinamento e se inserem no 

espaço da cidade, percorrendo os bulevares, não para trabalhar, como acontece no dia a 

dia, mas para apreciar a cidade.  

 

Aos domingos a cidade fica pontilhada de operários que se 
apresentam em seus melhores trajes. É percebido o desejo de, 
pelo menos uma vez na vida, vestir e passear como os 
burgueses. Nesse espaço que ele parece não caber, tem o ar de 
bicho de outro tempo e lugar, portam roupas  descombinadas, 
misturando vários momentos da moda como num vago 
carnaval. No meio do riso de seus companheiros  e da piada 
dos moleques o cortejo atravessa as ruas centrais (BALZAC 
apud CÂNDIDO, 2004, p. 48). 

 
Caminhando com um andar desajeitado denunciam logo certa dificuldade de 

adaptação e estranhamento ao ambiente, mas o desejo de participar daquele momento na 

excursão pelos espaços modernos é real e legítimo, portanto não há uma exclusão, a não 

ser a auto-exclusão.  É o que Berman (1986) chamou de “epifania nos dois sentidos”, se 

os bulevares parisienses atravessaram os bairros pobres afastando sua população, por 

outro lado  permitiram a essa  população, antes fechada em seus redutos,  que 

conhecesse como era a cidade e a espécie de vida que ali existia. A pobreza também se 

coloca na cena. “E,  à medida que vêem, eles também são vistos: a visão e a epifania 

fluem nos dois sentidos. No meio dos grandes espaços, sob a luz ofuscante, não há 

como desviar os olhos”  (BERMAN, 1986, p. 148). 
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Na nossa Avenida (como se dizia na época), a visão da pobreza também torna-se 

mais nítida, seu contraste com o ambiente moderno favorece ainda mais sua  

visibilidade. No desfile de discrepâncias sociais, o sujeito se distingue e se identifica 

pela sua aparência. Segundo Gilberto Freyre no início do século  havia preconceito, não 

segregação, em relação à circulação de  pessoas sujas e descalças: “O indivíduo limpo, 

calçado e de paletó e sem muito pacote na mão, fosse qual fosse sua cor, raça, profissão, 

podia viajar, em bonde ou trem. Podia se sentar em banco de jardim público ou em 

terrasse de café. Era o trajo que fazia o gentleman [...] Toda gente, nota-se bem, e não 

apenas uma classe de gente” (FREYRE, 2011, p. 139).  

De acordo com a assertiva de Freyre não havia segregação, e uma vez  que a 

aparência determinava sua origem,  o sujeito vestido modestamente - e para isso 

tomamos uma descrição fornecida pelo jornalista-cronista  Théo-Filho da maneira de 

trajar de um indivíduo mais pobre: “calça de zuarte, paletó de casimira preta, colarinho 

mole, gravata, chapéu e botinas de camurça amarelada” -, poderia desfrutar da Avenida 

e freqüentar qualquer  recinto, inclusive assistir as fitas nos cinemas (se pudesse pagar o 

ingresso) (THÉO-FILHO, 1923, p. 172). No entanto, se fosse um estivador ou 

carroceiro, categorias que por uma questão de hábito, se recusavam veementemente   a 

calçar um sapato,  poderiam ser penalizados pela ordem municipal contra os pés 

descalços, conforme fala o escritor Lima Barreto em Recordações do escrivão Isaías 

Caminha, sobre as posturas municipais de conteúdo civilizatório que acompanham o 

processo de modernização. Lima Barreto   sagazmente oferece em sua obra um 

contraponto a visão de ordenamento urbano. (BARRETO, 1956, p. 194). Em relação às 

posturas municipais o historiador José Murilo de Carvalho observa, “muitas das 

posturas eram reedições das anteriores que, ao bom estilo brasileiro,  não  tinham 

pegado [...] ”28 (CARVALHO, 2005, p.95) 

O  impacto da Avenida no  imaginário urbano também pode ser analisado pelas 

imagens,  através das quais a  cidade ganha uma existência concreta que se fixa no 

                                                 
28 “Entre as proibições constavam medidas que  atingiam  principalmente mendigos e ambulantes, mas 
também interferiram no cotidiano do carioca, como a proibição de cães vadios, vacas leiteiras nas ruas, 
criação de suínos, cuspir nas ruas, urinar fora do mictório,  a venda ambulante de loterias, e os quiosque”  
(CARVALHO, 2005, p. 95). Tais quiosques  pertenciam a uma única pessoa que os explorava alugando a 
pequenos comerciantes. Eram construções de madeira com teto de zinco que lembravam um pavilhão 
chinês e se espalhavam nas ruas estreitas, e muitas vezes atrapalhavam o trânsito de veículos. Segundo 
Luis Edmundo (1958), em  torno deles estacionava vasta freguesia atraída pela mercadoria barata que 
ofereciam. Já as negras de tabuleiro eram comuns  em toda parte, vendendo frutas, doces e comida 
caseira. 
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tempo.  Nesse sentido,  ao examinar a iconografia sobre os primeiros anos da Avenida, 

temos uma versão paradigmática da impressão provocada. A começar pelo legado  em  

cartões-postais de sua paisagem, através dos quais é possível mensurar seu papel no 

ethos urbano, como era sentida e o que expressava  para população do Rio e de  todo 

país que naquele momento representava. Esses cartões-postais  faziam a felicidade do 

provinciano em visita ao novo Rio, que os postava para a família e amigos, e os 

escolhidos pela maioria não eram aqueles que mostravam a paisagem das montanhas e 

do mar, preferidos dos estrangeiros,  mas sim os que  mostravam a  Avenida Central29: 

 
Era das docas, estaleiros, dos cinemas, da Exposição, das águas 
minerais já industrializadas pelo Brasil e bebidas nas terrasses dos 
cafés da Avenida junto com refrescos e as cervejas.  
Era dos bondes elétricos, das luzes elétricas, dos elevadores, dos 
automóveis, dos novos carros e das escadas dos bombeiros, que às 
vezes se exibiam como se fossem acrobatas de um novo tipo, capazes 
de salvar do fogo os edifícios novos, as fábricas , as industrias, as lojas 
já cheias de produtos brasileiros ao lado dos estrangeiros (FREYRE, 
2011, p. 141). 
 

Naturalmente,  trata-se de uma imagem seletiva, como Freyre acentuou, a 

paisagem da baía não interessava tanto aos brasileiros, tampouco   o restante da cidade 

que não passara pelas obras de melhoramentos e conservara seu feitio. A imagem do 

cartão-postal é uma imagem processada para a representação de uma cidade 

emblemática, a cidade elegante e progressiva. E era justamente a imagem cosmopolita a 

mais apreciada pelos contemporâneos, o que explica o sucesso dos cartões. Esse mesmo 

simbolismo  se apresenta nas revistas ilustradas, com fotografias de alta qualidade, que 

apresentam  a cidade ordenada, do desejo e da utopia, que cumpre seu papel de capital 

de uma nação moderna.  Ainda no campo das representações iconográficas, destacamos 

as charges e caricaturas que acompanharam passo a passo o  processo de abertura das 

avenidas. O caricaturista expressa através de um   desenho estruturado num conteúdo 

temático de humor, acontecimentos ligados ao noticiário e à sociedade  de seu tempo.  
                                                 
29 Segundo Gilberto Freyre em Ordem e Progresso, a mania dos postais começou com a Exposição de 
1908: “Do Rio da exposição de 1908 espalharam-se pelo Brasil milhares de cartões postais: vistas menos 
do Corcovado e das matas da Tijuca e das palmeiras do Jardim Botânico – maravilhas da Natureza para 
inglês ver que para brasileiro admirar que o Palácio Monroe, da Avenida Central, do Hotel Avenida. 
Nesses postais (a época,  repita-se que foi a paixão pelos postais, por  algumas pessoas colecionados do 
mesmo modo que os selos e os leques e postos em salas em porta-postais ou em álbuns de bonitas capas, 
ao lado dos álbuns, mais antigos de fotografias de parentes e amigos) do que os provincianos em visita ao 
novo Rio mais insistentemente falavam à gente de casa ou aos velhos da família, era dos progressos 
urbanos – urbanos e industriais da agora chamada capital da república, e pelos antigos ainda denominada 
antiga corte “ (FREYRE, 2011,  p. 141). 
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O cotidiano e  o  fato imediato  são satirizados em seus traços, que mostram a reação de 

diferentes grupos sociais em relação à  transformação do espaço público (VELLOSO, 

2004). 

Do mesmo modo que a crônica escrita, a  caricatura publicada nos jornais e 

principais revistas semanais nos oferecem um panorama crítico da época, e apresentam 

para o leitor diferentes espaços da cidade, práticas e culturas urbanas antes conhecidas 

apenas em seus redutos, como  os tipos mais populares das ruas,   o  malandro, o 

universo do samba, moradores da favela, o capoeira, entre outros.  Para Monica Velloso, 

os caricaturistas, assim como os cronistas,  são observadores sensíveis que constróem 

representações que revelam as contradições de seu tempo -  “capazes de revelar a 

existência de uma cidade plural e polifônica. De uma cidade que presentifica seus 

habitantes, contrastando com aquela cidade-maquete idealizada pelas representações 

dos produtores de espaço” (grifo da autora).30    

Nas crônicas também podemos perceber que as representações sobre a Avenida 

na década de 1920  se revestem de um caráter mais popular, provavelmente 

ressignificado pelos habitantes através do uso. A cidade estaria melhor? Gilberto Freyre 

(2011) relata que para muitos estaria: “diferente para melhor, concordava a maioria, sob 

protesto de um ou outro caturra”: “Era o Rio que “civilizava” na frase de um dos seus 

cronistas. E sem febre amarela, sem quiosques, sem negras de tabuleiro nas ruas mais 

elegantemente novas, com calçadas de pedras escuras e claras [...]” (FREYRE, 2011, p. 

141).  

Nesse  debate  a maior crítica viria do  escritor Lima Barreto, que em várias 

obras, se opõe à Avenida por sua maneira  europeizante.  Sua oposição ao  

cosmopolitismo não se dá pelo seu caráter universal, mas pelo superficialismo que 

enxerga nas atitudes forçadas de  seus conterrâneos e  no gosto pelas aparências.   Sobre 

as reformas urbanas  voltou-se contra a modernização autoritária, por ele considerada  

uma operação de fachada em detrimento ao “velho e verdadeiro Rio”. Sintetizamos suas 

ideias com  Os Bruzundangas, onde o autor fixa seu momento com as seguintes 

conotações:  

 

Convenceu-se que devia se modificar radicalmente o aspecto 
da Capital. Sim, era preciso, mas devia ser feito lentamente. Ele 
não quis assim, e eis a Bruzundanga, tomando dinheiro 

                                                 
30 Ibid. p. 18. 
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emprestado, para pôr as velhas casas de sua capital abaixo. De 
uma hora para outra, a antiga cidade desapareceu e outra 
surgiu, como se fosse obtida por uma mutação de teatro. Havia 
mesmo na coisa muito de cenografia (BARRETO,1985, p.73). 
 

Contrapondo a esse ponto de vista, o poeta Manuel Bandeira, na ocasião da 

comemoração do jubileu de prata da Avenida,  faz uma exaltação à sua existência, e 

apesar de condenar sua arquitetura, declara que a Avenida é linda e brasileira e só quem 

conheceu a cidade antes de 1904  poderia  dimensionar sua importância:  

 
O Rio festejou dia 8 o jubileu de sua Avenida. Todas as casas 
de comércio hastearam a bandeira nacional. À noite houve 
corso. [...] 
 A Avenida é linda, a Avenida é bem brasileira e tem todo 
encanto de coisa brasileira. [...]  
 
E como foi por ela que começou a transformação urbanística do 
Rio ela ficou como símbolo daquela transformação [...] Só os 
que conheceram os aspectos da cidade antes de 1904 podem 
dar-se conta do alcance da obra  do governo de Rodrigues 
Alves. Esses nunca sentirão a diminuída a sensação de 
maravilhada surpresa que foi para eles a mutação quase 
instantânea da velha cidade colonial de ruas estreitas e praias 
mesquinhas no Rio desafogado de agora (BANDEIRA, 2008, 
p. 177). 

 
Os trechos de Lima Barreto e Manuel Bandeira  evidenciam  diferentes  leituras 

da Avenida. Bandeira, na crônica citada,  descreve sua abertura não como  uma obra 

friamente projetada e executada, pois para o poeta foi também uma obra de paixão. E 

por ser paixão é contagiosa, gera o entusiasmo que divide a opinião pública entre os que 

exaltam e os que combatem.  

Entretanto, devemos considerar que embora os discursos estivessem separados 

por um pequeno intervalo de tempo, cada qual se insere em um panorama diferente: o 

texto de Barreto escrito em 1911, ainda está imerso na atmosfera da belle epoque que 

sempre condenou por sua artificialidade,  mostrando ainda  um período de assimilação 

da modernidade representada pela Avenida, enquanto a narrativa de Bandeira, no final 

dos anos 20,  a mostra  totalmente integrada  ao cotidiano  e inserida em novo ciclo 

cultural. No hiato  entre esses dois momentos, houve uma grande guerra que trouxe  

uma revolução de costumes. O antes e o depois da guerra, como se dizia então,  

equivale a uma medida de tempo. A guerra revelou o quanto fora mítica a visão dos 
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“bons tempos antigos”, afinal foram eles que levaram ao desastre que se abateu em 

seguida.  

Embora o impacto avassalador da guerra, segundo Sevcenko (1992),   tenha 

chegado aqui mais arrefecido nos seus efeitos,  para a geração dos anos 20  houve 

conseqüência  imediata nos costumes e comportamentos e, apesar de marcados pela 

efemeridade, revolucionaram o século XX. Depois da guerra o mundo não seria mais o 

mesmo. Segundo o cronista Álvaro Moreyra, a guerra “separou o começo do século do 

resto e houve, por isso, as ideias e os sentimentos de antes  da guerra, e os hábitos e as 

atitudes, de depois da guerra”: 

 

No nosso tempo, a grande guerra, aquela que ia ser a última 
guerra, separou o começou do século do resto que ainda íamos 
viver. Separou com desespero, primeiro; com ironia, em 
seguida. O desespero permaneceu entre os que sobraram dela, 
mutilados no corpo ou mutilados no espírito.  
 
A ironia sorriu na boca da gente que acompanhou tudo de 
longe, transita enganada. Houve, por isso, as ideias e os 
sentimentos de antes  da guerra, e os hábitos e as atitudes, de 
depois da guerra. Nos discursos, nos jornais, nas comédias, nas 
fitas, nas salas onde se dançava, nas salas onde se conversava, e 
nas ruas d’ aquém e d’além mar, - antes e depois da guerra 
substituíram o antes e depois de Cristo, também substituído 
pela revolução francesa e reintegrado sem que ninguém 
percebesse ao certo porque se tinham ido e porque voltaram  
(MOREYRA,1936,  p. 173). 
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Imagens da Avenida Rio Branco no início da década de 1920.  
 
Fig.03:  Acima. Amanhecer na Avenida. 
Fig.04: Abaixo.  Movimento de veículos. 
Fonte: Fotos  Augusto Malta.  
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Cena urbana. 
Fig. 05:  Bonde Praça 15, 1924. 
Fonte: Foto Augusto Malta. 
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 Fig. 06:  Acima. Terminal de Bondes da Galeria Cruzeiro. Década de 20. 

  
Fig. 07:  Abaixo. Avenida Rio Branco  congestionada  em frente  à Galeria 
Cruzeiro.  
 
Fonte: Fotos  Augusto Malta. 
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Fig. 08:  Acima. Movimento de pedestres. Década de 20. 
Fig. 09: Abaixo. Avenida Rio Branco. Cenas de  multidão. 
 
.Fonte: Fotos   Augusto Malta 
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 Fig. 10:  Acima. O coração da Avenida: Galeria  Cruzeiro e Hotel Avenida.  
Terminal das linhas de bondes, bares e  restaurantes. Década de 1920.  
Fonte: Foto Augusto Malta. 
 
Fig. 11: Abaixo. Lateral da Galeria Cruzeiro.  Bar e Restaurante Brahma.  
Fonte: Acervo Jornal O Globo. 
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Fig. 12:  Acima. Detalhe esquina da Galeria Cruzeiro. 
 
Fig. 13:  Abaixo.  Início da construção do Edifício A Noite, 1928. Praça Mauá.  
 
Fonte: Fotos Augusto Malta. 
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Fig. 14:  Acima. Avenida Rio Branco. Cinelândia, 1920. 
 
Fig. 15: Abaixo. Panorâmica da Avenida. Primeiro plano o  Edifício A Noite, 1928. 
 
 Fonte: Fotos  Augusto Malta.  
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 3. ANOS 20  

 

3.1 NO INÍCIO, A GUERRA. 
 

Uma geração que de 1914 a 18 viveu uma das experiências 
mais monstruosas da historia universal (...).  Pois jamais houve 
experiência tão radicalmente desmentida  pela realidade: as 
estratégicas, pela guerra das trincheiras, as econômicas, a 
inflação, as físicas, a fome, as éticas, pelos donos do poder. 
Uma geração que ainda fora à escola de bonde puxado por 
cavalos viu-se exposta a uma paisagem onde tudo, exceto as 
nuvens, havia mudado, e cujo centro, num campo energético de 
explosões e correntes destruidoras, estava o minúsculo e frágil 
corpo humano (BENJAMIN apud BOLLE, 2000, p. 155). 
 
 As maiores crueldades de nosso século foram crueldades 
impessoais decididas  à distância, de sistema e rotina, 
sobretudo quando podiam ser justificadas como lamentáveis 
necessidades operacionais (HOBSBAWM, 1994, p. 57). 
 
 

 década de 1920 pode ser compreendida como um período de intensas 

mudanças. Um momento simbólico na história política e cultural e ponto de 

inflexão que marca uma nova etapa da Humanidade. A  avalanche de 

mudanças que recai sobre a sociedade pode ser remetida a uma sucessão de reações 

como conseqüência de um  acontecimento -  a Primeira Grande Guerra. Nesse sentido, a 

guerra foi uma espécie de abertura de uma era e desencadeadora de novas correntes de 

pensamentos que se manifestam em todo mundo ocidental, alterando, radicalmente, os 

modos de vida. Para o historiador Hobsbawm, “a Humanidade sobreviveu, contudo, o 

grande edifício da civilização do século XX desmoronou nas chamas da guerra mundial, 

quando suas colunas ruíram. Não é possível compreender o século XX sem ela, ele foi 

arcado pela guerra” (HOBSBAWM, 1994, p. 30). 

Um  longo período de   paz, expansão capitalista  e dominação européia foi  

brutalmente interrompido com a eclosão da guerra, caracterizando uma das mais 

inegáveis rupturas da história.31 Esse  colapso representou uma brusca mudança de 

realidade e tornou consenso  apontar o ano de  1914 como final da  belle époque. O 

longo século XIX se encerraria naquele momento e, junto com ele, a  desconstrução da 

                                                 
31 Desde meados do  século XIX, com o fim das guerras napoleônicas, o turbulento período dá lugar a 
uma certa calmaria – com exceção da guerra franco-prussiana. 

A 
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crença no progresso e na paz, como resultado da evolução humana. Para o historiador, 

pode-se considerar a década de 1920 como o inicio do novo século. E entre o final da 

belle époque e o início do novo século, restou uma espécie de lapso de tempo  deixado 

pela guerra  (HOBSBAWM, 1994). 

O momento finissecular foi marcado pela euforia das novas invenções que  

traziam a promessa de superação de todas as dificuldades. A utopia embutida no 

progresso nutriu expectativas elevadas para a humanidade, quando acreditava-se nos 

“valores da civilização” e que  não havia mais nada a se inventar. Não era uma ideia 

incomum, o próprio diretor de patentes dos Estados Unidos teria se demitido por esse 

motivo. Para os homens  forjados no espírito progressista do Positivismo, a humanidade 

chegara ao seu ponto máximo da evolução. A partir de então, seria apenas uma questão 

de tempo  resolver todas as questões sociais, já que havia uma solução pensada e 

debatida  para cada situação. Bastaria  colocar em prática alguns conceitos e aperfeiçoar 

a tecnologia.  Aqueles senhores, provavelmente  bem intencionados, realmente 

depositaram toda sua crença na ciência e no progresso (nem mesmo o trágico naufrágio 

do Titanic, em 1912, símbolo da tecnologia inabalável, sinalizou o perigo que se 

aproximava). Ora, um detalhe  escapara àquelas pessoas -  a Europa nunca estivera tão 

maciçamente e tecnologicamente armada.  

Se olharmos as grandes transformações na Europa no século XIX, vemos como 

a Inglaterra determinou a mudança do modo de vida ocidental, através do movimento 

campo-cidade, da vida  rural agrária para a industrial urbana, enquanto a Alemanha, 

após a  unificação, em 1871, prospera  e  no espaço de uma geração se torna uma 

temível potência militar e expoente em inovação  técnica. O ferro e o aço foram os 

materiais de construção da nova era industrial e a  Alemanha no final do século supera a 

Inglaterra, na produção e exportação do aço. A nação passa a liderar o  mundo pós-

industrial e tecnológico - seus inventores, engenheiros, químicos, físicos e arquitetos 

contribuíram para determinar uma nova paisagem urbana e industrial que, tragicamente, 

viria a demonstrar o quanto esse desenvolvimento tecnicista perturbaria a Humanidade32  

(EKSTEINS, 1992, p. 96).  

                                                 
32 O historiador Modris Eksteins (1992) discute a  Guerra nas suas relações com a modernidade, 
buscando captar seu subjetivismo a partir dos interesses e emoções nela envolvidos. O autor chama 
atenção para História Cultural como um gênero historiográfico capaz de desenterrar hábitos e princípios, 
costumes e valores, tanto enunciados quanto pressupostos para tentar captar o espírito de uma era. Esse 
espírito deve ser localizado no senso de prioridades de uma sociedade. Balé, filmes, literatura, carros e 
símbolos,  podem fornecer indícios importantes dessas prioridades.  
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A prosperidade trouxe a afirmação de um sentimento de  nacionalismo. Tanto a 

Itália como a Alemanha só conseguiram se estabelecer como Estado unificado muito 

tardiamente. Esses são alguns fatores que podem ter contribuído para que os dois países, 

em maior grau a Alemanha, emergissem muito fortes política e militarmente.  Em 1914 

havia consenso, tanto no país  como no exterior, que em termos econômicos  e militares, 

a Alemanha constituía o país mais poderoso do mundo. 

 A guerra começou inexplicavelmente, analisa o  historiador Modris  Eksteins, 

parecia um objetivo em si mesma. Seu início está mais relacionado  a  uma ideia do que 

uma estratégia, como exemplo,  a finalidade de aumentar o território alemão. Portanto, 

os objetivos bélicos não eram claros e definidos, mas havia uma fé muito forte em que 

algo de surpreendentemente novo surgiria após o esforço de guerra. Seus resultados 

eram misteriosos e indefinidos, mas o porvir  mobilizava as  massas e  trazia uma 

erupção de entusiasmo diante dos slogans:  a  guerra que vai acabar com todas as 

guerras ou  a guerra para tornar o mundo seguro para a democracia. Para muitos 

também a guerra era uma forma de libertação – da vulgaridade, das restrições e das 

convenções. Artistas e intelectuais estavam, em grande número,  entre os envolvidos  

pela febre da guerra. A  princípio, acreditava-se que a guerra constituía uma etapa da 

civilização no caminho aberto pelo progresso  (EKSTEINS, 1992, p.123-129). 

Ainda segundo o historiador, o tecnicismo teria sido uma das questões centrais, 

metamorfoseado em  estética modernista pelas mais diversas tecnologias aplicadas à 

guerra, tais como o gás venenoso, o lança-chamas, os tanques, os canhões de longa 

distância, os aviões, os submarinos, entre outros. Eksteins observa que “o nosso século é 

um período no qual a vida e a arte se misturaram, no qual a existência se tornou  

estetizada”. Para o autor quando os homens punham as máscaras  perdiam todo sinal de 

humanidade, e com seus longos focinhos, grandes olhos de vidro e movimentos lentos, 

tornaram-se figuras de fantasia, mais próximas das criações de Picasso e Braque do que 

soldados tradicionais. “esse focinho de porco representa a verdadeira face da guerra”. 33  

Nesse particular, o historiador Hobsbawm reconhece como a guerra 

representou um grande mecanismo para acelerar o progresso técnico,  progresso este 

que não teria ocorrido no mesmo ritmo caso o mundo vivesse em tempos de paz. As 

novas tecnologias trouxeram a impessoalidade para os campos de batalha - as vítimas 

tornaram-se invisíveis e,  diante dos canhões não havia pessoas, mas sim estatísticas.      

                                                 
33 Ibid. p. 212. 
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Assim a morte ocorria com mais frieza, matava-se à distância e não se presenciava a 

agonia das vítimas. Na guerra das trincheiras não havia o equilíbrio de forças do 

combate corpo a corpo,  substituído pela matança em massa. Nesse sentido as armas 

modernas exigiam uma eliminação moral de suas vítimas. A tecnologia, edificada para 

promover conforto e estabilidade, foi utilizada nos campos de batalha  e produziu uma 

nova forma de barbárie: a máquina de massacre. Os dois lados tentaram vencer pela 

tecnologia: os alemães levaram o gás venenoso para  o campo de batalha, e os ingleses o 

tanque. Na corrida armamentista  a tecnologia da morte foi aprimorada com os lança 

chamas, submarinos e os primeiros aviões de guerra (HOBSBAWM, 1994 , p.36). 

 Para Walter Benjamin a utilização da técnica na guerra é a  prova que a 

sociedade não estava suficientemente madura para fazer uso da técnica. A guerra 

representa a  revolta da técnica, que cobra caro “em “material humano”. Em vez de 

usinas energéticas, ela mobiliza energias humanas sob a forma de exércitos. Sua auto-

alienação atingiu um ponto que lhe permite viver sua própria destruição como um 

prazer estético. Esse monstruoso desenvolvimento da técnica   surpreendeu  “uma 

geração que ainda fora à escola num bonde puxado por cavalos e  viu-se abandonada, 

sem teto, numa paisagem diferente de tudo, exceto nas nuvens, e em cujo centro, num 

campo minúsculo de forças de correntes e explosões destruidoras, estava o frágil e 

minúsculo corpo humano” (BENJAMIM, 1994, p.115).  

A guerra que começara silenciosamente, terminaria sem grandes rumores em 

1918. Após um longo período de impasse parecia empatada. Um Tratado de Paz fora 

apresentado aos alemães como ultimato.  Eles consideraram seus termos duros demais, 

enquanto para os aliados era leve demais. Ao final, a culpa coube aos alemães, aos 

demais se evitava  discutir se valera o preço de nove milhões de vidas. Ora, como 

afirmou Hobsbawm, “a culpa repousa na natureza de uma situação internacional em 

processo de deterioração progressiva que escapava do controle dos governos, 

gradualmente dividindo a Europa em dois blocos opostos” (HOBSBAWM, 1988, p. 

478).  

E o que se ganhara com a guerra?  A reação subseqüente revela um acordo 

silencioso de não se falar sobre o assunto numa espécie de negação coletiva. Consciente 

ou inconscientemente o trauma da guerra calava as vozes. Benjamim observou que os 

combatentes tinham voltado silenciosos do campo de batalha – os livros que inundaram 

o mercado dez anos depois não tinham experiências transmissíveis de boca a boca. E 
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nunca houvera experiência mais radicalmente desmoralizante que a experiência das 

trincheiras (BENJAMIM, 1994, p. 115).   

Os instrumentos de destruição criados pelo aço, pelo gás, pelo fogo assim como 

pelas ações políticas e econômicas se sobrepõem à ideia de uma sofisticada civilização. 

A guerra seria  a maior expressão  deste modernismo às avessas no sentido de promover 

a destruição e a dominação de povos. O efeito titânico da guerra mitifica a arma e sua 

capacidade de concentrar a energia e o poder.  Neste caso, o rigor do racionalismo 

ignora o uso da técnica como instrumento de emancipação e valoriza seu aspecto  de 

legitimação de poder, seguindo essa lógica, “uma arma, pela sua própria essência – 

exige ser disparada” (BOLLE, 2000, p. 217). 

No período entre a catastrófica Primeira Guerra e os anos que prepararam a 

Segunda, o mundo oscilou entre uma vanguarda progressista em todas as formas de arte 

e a ascensão do fascismo, inclusive com componentes representativos desta própria 

vanguarda, como o Futurismo.  Uma modernização chamada de reacionária contava 

com intelectuais simpatizantes, para quem o culto da  técnica era a expressão máxima 

de dominação que levaria a um Estado tecnocrático ditatorial.  A cultura fascista é a 

forma de dominar as massas, penetrando na sociedade como um todo.34  O fascismo 

combinou a tecnologia avançada com estética, e segundo definição de Benjamin: “ é a 

manutenção das relações de produção  e propriedade por meio da violência”.35  

A Europa no pós-guerra mergulhou numa monumental melancolia. Os sonhos 

utópicos sociais evocados pela retórica da guerra foram brutalmente eliminados pela 

inflação, pelo desemprego, pelas privações generalizadas, sem falar na epidemia de 
                                                 
34 Movimento Futurista, movimento artístico e literário, que surgiu oficialmente em 1909, com  a 
publicação do Manifesto Futurista, pelo poeta italiano Filippo Marinetti, no jornal francês Le Figaro.  Os 
adeptos do movimento rejeitavam o moralismo e o passado, e suas obras baseavam-se fortemente na 
velocidade e nos desenvolvimentos tecnológicos do final do século XIX.   Os primeiros futuristas 
europeus também exaltavam a  guerra e a violência. O Futurismo desenvolveu-se em todas as artes e 
influenciou diversos artistas que depois fundaram outros movimentos modernistas. No  primeiro de uma 
série de manifestos veiculados até 1924, Marinetti declara a raiz italiana da nova estética: "...queremos 
libertar esse país (a Itália) de sua fétida gangrena de professores, arqueólogos, cicerones e antiquários". 
Falando da Itália para o mundo, o futurismo coloca-se contra o "passadismo" burguês e o tradicionalismo 
cultural. À opressão do passado, o movimento opõe a glorificação do mundo moderno e da cidade 
industrial. A exaltação da máquina e da "beleza da velocidade", associada ao elogio da técnica e da 
ciência, torna-se emblemática da nova atitude estética e política. Uma outra sensibilidade, condicionada 
pela velocidade dos meios de comunicação, está na base das novas formas artísticas futuristas.A base 
ideológica do movimento é anticlerical - revelam os manifestos políticos lançados em 1909, 1911, 1913 e 
1918 - e, em seguida, anti-socialista, pela defesa da modernização da indústria e da agricultura, e de uma 
política exterior agressiva. As afinidades com o fascismo, entrevistas pelo nacionalismo e pela exaltação 
do ímpeto e da ação, se concretizam quando diversos membros do grupo aderem ao partido fascista. 
Em Futurismo e Fascismo (1924), Marinetti reúne discursos e relatos em que apresenta o futurismo como 
parceiro e precursor do fascismo. (ITAÚ CULTURAL, 2009) 
35 Ibid. p. 218. 
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gripe que assolou o mundo em 1918-19 matando quase tanto quanto a guerra. Nos anos 

subseqüentes, a década de 1920, vivenciaria um surpreendente período de hedonismo 

extraordinário. As pessoas se entregavam aos sentidos para justificar o ato de viver 

cada dia como se fosse o último. O mundo chegara à beira do precipício e a ordem era 

celebrar a vida. Em diversas áreas esse sentimento vai se manifestar explosivamente: 

greves e  radicalismo político,  o fim das supremacias tradicionais, mas é no campo da 

arte e  do comportamento que as transformações são mais  avassaladoras. “A guerra 

tinha derrubado o assoalho do salão da classe média, e as pessoas pareciam dançarinos 

suspensos em pleno ar, mas eram milagrosamente capazes de fingir que ainda estava 

dançando”  (Stephen Spender, 1951, apud Eksteins, 1992, p. 328). 

A escritora inglesa, Agatha Christie, vivenciou o final da guerra e em sua 

autobiografia descreve a sensação: “A guerra terminou! Parecia incrível.  Não houvera 

nenhum sinal positivo de que isso pudesse acontecer – nada que nos levasse a pensar 

que a guerra poderia terminar em seis meses ou um ano. Fui para a rua bastante tonta”,   

 

Então, assisti a uma das cenas mais curiosas que já vi – na 
verdade, ainda a recordo com o que me parece uma sensação de 
temor. Havia mulheres dançando por todo lado. A mulher 
inglesa não pertence ao gênero que sai para as ruas dançando: 
seria uma reação mais de acordo com as francesas e as ruas de 
Paris. No entanto, ali estavam, rindo, gritando, pulando numa 
espécie de selvagem orgia de prazer, quase de gozo brutal. Era 
assustador. Sentia-se que, se houvesse alguns alemães por 
perto, as mulheres os teriam feito em pedaços. Rodopiavam, 
andavam aos trambolhões e berravam  (CHRISTIE, 1977, 
p.283). 

 

Tal euforia, de certo modo seria contagiante, e funcionou como uma espécie de  

trégua  nos fugazes anos 20. O fantasma de uma nova guerra esteve sempre presente e a 

própria revolução cultural da década é mais um  sintoma dessa ameaça. O colapso da 

guerra teve ressonâncias nos anos seguintes, segundo Hobsbawm, “em todos os lugares 

em que homens e mulheres se envolviam ou faziam uso de transações impessoais de 

mercado” (HOBSBAWM, 1988, p. 90).  Os meios de comunicação de massa se 

encarregaram de tornar essa sensação acessível não somente por toda Europa, mas  

mundo afora, e  mesmo aqueles que não tiveram um envolvimento direto com o trágico 

evento (como o Brasil), sentiram seus efeitos “culturais” na percepção que os tempos 

haviam mudado.  
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3.1.2 As batidas do coração da Terra 

 
Eis aqui uma nova geração que, ao tornar-se adulta, encontrou 
todos os deuses mortos, todas as guerras terminadas, toda fé do 
homem abalada.  

 (FITZGERALD, 1962)36 
 

A guerra, a revolução russa, a psicanálise, a teoria da relatividade, os surtos 

inflacionários, o cinematógrafo, o aeroplano, incontestavelmente produziram uma 

reviravolta na humanidade. Uma instabilidade se instala em todos os campos e atinge o 

cotidiano do homem comum. Não que a vida não tenha seguido seu curso trivial, com 

os mesmos problemas de sobrevivência, emprego, família, ambição pessoal, sobretudo 

para pessoas que não estavam ligadas a um interesse ou  atividade cultural. Mas por 

diversas razões que aqui serão apresentadas, poderemos constatar que a imagem 

alegórica que se faz da época, os sonhos dos anos 20, não estava totalmente descolada 

do cotidiano: “Uma profunda sensação de crise espiritual foi a marca daquela década; 

afetou trabalhadores rurais, latifundiários, industriais, operários, balconistas e 

intelectuais urbanos. Atingiu tanto jovens como velhos, tanto mulheres como os 

homens” (EKSTEINS, 1992 ,  p.328). 

O pós-guerra revelava surpresas alarmantes, entre elas certa dificuldade de 

adaptação  à cerelidade estonteante das mudanças. No novo mundo da velocidade, da 

vertigem, do instantâneo,  a noção de tempo mudou. Alguns anos antes, em 1909, o 

escritor João do Rio, já observava o fenômeno na crônica  A pressa de acabar, na qual 

fala sobre a mudança de rotação vivida pelo homem moderno: “Evidentemente, nós 

sofremos agora em todo mundo de uma dolorosa moléstia: - a pressa de acabar. Os 

nosso avós nunca tinham tido pressa. Ao contrário. Adiar, aumentar, era para eles a 

suprema delicia”, e o autor segue descrevendo o tempo em que os homens não eram 

dominados pelo relógio e tinham tempo de descobrir as sutis mudanças a cada estação 

do ano. Hoje não, prossegue, somos escravos das horas inexoráveis, temos sempre 

pressa em acabar. Cada hora representa um acúmulo de coisas que temos pressa de 

acabar. “Vede o homem da bolsa. Esse homem podia andar devagar. Entretanto anda a 

correr, suando a consultar o relógio, querendo fazer em quatro horas o que antes se fazia 

em quatro meses”. E conclui que a pressa em acabar é uma doença moderna, uma forma 

                                                 
36 Este lado do paraíso de F. Scott Fitzgerald, publicado em 1920. 
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de histeria difusa que se espalhou em toda multidão  (RIO, João do, 1909, p. 383-389). 

Na década seguinte, Costallat faz a seguinte observação sobre a afobação de sua época,  

“Vivemos no século da eletricidade. No século da síntese. Sintetizar é reduzir”. 

 

O telegrama sintetiza o espaço e o telefone sintetiza o tempo. E 
tudo nos ajuda a sintetizar – o automóvel, a locomotiva, o 
aeroplano, a telegrafia sem fio...Até as distâncias, as terras e os 
oceanos nos conseguimos reduzir a expressões menores. Com 
nossos conhecimentos, simplificamos a existência dos astros e 
dos mundos. Subordinamos tudo a uma lei, a um princípio, a 
uma fórmula de redução  (COSTALLAT, 1923, p. 160). 

 

A aceleração vertiginosa do tempo é decodificada na  teoria do físico alemão W. 

O. Schumann, conhecida como Ressonância Schumann,  ainda que desperte 

contestações, discorre sobre o campo eletromagnético  envolvendo o planeta Terra que 

possui uma ressonância na ordem de 7.83 pulsações por segundo. Esta medida foi 

considerada uma constante, por milhares de anos -  as batidas do coração da Terra. A 

partir do século XX, mais precisamente da segunda metade, a freqüência começou a 

aumentar e atualmente está acima de 13 Hz. Empiricamente o fenômeno vem sendo  

relacionado à  intensificação de  desequilíbrios ambientais, ao  crescimento de tensões e 

conflitos no mundo e alterações comportamentais do ser humano. Não seria demasiado 

imaginar que seus primeiros sintomas tenham sido vivenciados já a partir das décadas 

iniciais do século, diante da ocorrência de mudanças de toda ordem, quando  

velocidade, fragmentação e ousadia passaram  a representar os tempos modernos. 

O movimento, como símbolo supremo do século XX, reverbera em todas as 

áreas da atividade e do comportamento humano: nas artes, nos costumes, no 

comportamento sexual, nas relações entre gerações, na política. A busca pela liberdade,  

seja a emancipação das mulheres, dos homossexuais, do proletariado, da juventude, é 

um desejo explícito na sociedade em transformação. Reportando aos anos 20, fala 

Eksteins: “Se no átomo de Einstein as moléculas estavam em movimento constante e a 

matéria era apenas energia, então na psique de Freud os componentes sofriam constante 

mutação. Sanidade mental e razão eram construtos filosóficos de uma antiga época de 

fixidez e fé. A fé desaparecera e, junto com ela, a fixidez. Restaram o movimento, a 

melancolia e a neurose” (EKSTEINS, 1992, p. 333). 

As feridas da guerra não estavam totalmente  curadas e sua parceira inevitável 

era uma espécie de fuga da realidade.  As modas e o comportamento dos jovens dos 
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anos 20  eram em parte motivados pelo cinismo em relação às convenções, numa forma 

de revolta implícita contra a ordem estabelecida pela geração anterior - aquela que 

havia  conduzido seus filhos à guerra. Toda essa nova  geração seria contaminada  por 

um estado de espírito que poderia assim ser resumido: “Vamos comer, beber e nos 

divertir porque amanhã estaremos mortos”. E embalada pelo solo do saxofone, pelos 

ritmos sincopados do jazz, a melindrosa, e os fabulosos coquetéis, se manifestam como 

fenômenos urbanos que se disseminaram por todo ocidente.   

O modernismo se fixa na América e passa a  influenciar todo mundo com sua 

cultura de massa, seja em livros, objetos, música e sobretudo o cinema. A América 

exporta o  ragtime, o jazz, o charleston, Josephine Baker, Ernest Hemingway e F. Scott 

Fitzgerald. O jazz revoluciona a música e até mesmo compositores europeus 

consagrados como Ravel e Stravinsky, rendem-se ao ritmo revolucionário de suas 

melodias. A dançarina americana Josephine Baker seduz os franceses com seu 

exotismo, o escritor Hemingway muda-se para Paris, a exemplo de outros artistas 

americanos, e estabelece seu gabinete de trabalho no Café Rotonde.   O jovem 

americano F. Scott Fitzgerald, em 1920, lança o livro  Este lado do paraíso, que 

imediatamente torna-se um grande sucesso de vendas traduzido em vários idiomas. Seu 

autor tornou-se uma espécie de lenda da época, o escritor laureado da “era do jazz”. O  

romance, que tem como pano de fundo sua época atormentada, trata dos problemas 

enfrentados pelos jovens de seu tempo e muito da vivência pessoal do autor. Fala sobre 

“uma juventude eleita de um mundo perturbado e impuro, ainda romanticamente 

alimentada pelos erros e sonhos já quase esquecidos de estadistas e poetas mortos” 

(FITZGERALD, 1962). 

O sonho americano também embala muitos trabalhadores da Europa que viam 

no país a oportunidade de enriquecerem, seguindo  o fluxo da energia americana:  

 
Operários fariam greve e morreriam, mas nas ruas da cidade, um 
homem empreendedor poderia cozinhar batata  doce  num balde de 
carvões em brasa e vendê-las por um ou dois pennies. Um tocador 
de realejo sorridente poderia encher sua caneca. Phil, o Violinista, 
sem se deixar intimar pela neve, cortava os dedos da luva e tocava 
sob as janelas iluminadas das mansões. [...]  Em todo o continente, 
os negociantes comprimiam as gordas teclas de suas caixas 
registradoras. O valor do evento duplicável era percebido por toda 
parte. Cada cidade tinha seu balcão de ice-cream em mármore 
belga (E.L.DOCTOROW, 1974, p. 106). 
 



88 
 

No evento duplicável mencionado por E.L.Doctorow talvez residisse à verdadeira 

arte dos americanos  baseada no mercado de massas onde se conjugava os verbos duplicar 

e distribuir. O cinema americano poderia não ser o melhor, mas sempre foi bem 

distribuído. E para distribuir significava baratear o produto para que pudesse ser duplicado 

milhares de vezes e consumido por milhões de pessoas por dia, como a coca-cola, a 

Gillette, o chiclete, o ice-cream... O triunfo do cinema americano, “o mais poderoso agente 

de produção de massa”, segundo Hobsbawm, se deu por entradas a cinco centavos que 

levavam as salas de projeção milhares de pessoas.  “Esta energia tão óbvia nos artefatos, 

nas formas e personalidades culturais que a América exportava – fossem épicos ou 

pastelões, (...) era inevitável. Ruidosa e atrevida. A maioria dos modernos estava 

encantada” (Eksteins, 1992, p. 341). 

Embora esse encantamento não expressasse  uma unanimidade, o espírito moderno 

americano era uma realidade que invadia o mundo ocidental. Era  apontado como o futuro, 

enquanto a Europa como uma velha senhora senil. Para os críticos era o símbolo do 

materialismo grosseiro e as contradições americanas eram escancaradas no patriotismo 

insensato, no puritanismo versus a sensualidade do cinema, na criminalidade das ruas, no 

racismo. A invasão cultural americana era criticada, mas não encontrou maiores 

resistências a seus efeitos, não somente numa Europa vulnerável e dividida com a guerra, 

mas  praticamente em  quase todas as nações ocidentais. 

 

3.1.3 Mas afinal, quando começou a década de 1920?  

 
Uma loucura desenfreada de prazeres se abateu sobre a Europa, 
arrastando homens e mulheres numa onda de folia e de doido 
entusiasmo   (Jornal O Estado de São Paulo, 19/4/1920, apud 
SEVCENKO, 1992, p. 36). 
 
Estamos numa época de enervamento, ou descarga de nervos 
tensos, pela longa agonia da guerra, ou do armistício sem paz, 
que continuamos a viver... Época neurastênica...  
(PEIXOTO, 1925, p. 168). 

 

Quando a crítica de arte Gertudre Stein sobrevoou o solo americano, nas 

primeiras décadas do século, com grande inspiração ela compreendeu a dimensão da 

arte para o  novo século e em que medida ela estava relacionada ao seu espírito, pois a 

vista aérea sobre os campos recortados de plantações formando quadros de linhas 
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geométricas descontínuas e  misturadas lhe remeteram, instantaneamente, à arte  de seus 

contemporâneos:  

 

Quando olhei a terra, vi todas as linhas que o cubismo havia 
traçado numa época em que nenhum pintor tinha subido em um 
avião. Vi, sobre a terra, as linhas misturadas de Picasso, indo e 
vindo, desenvolvendo-se e se destruindo, vi as soluções simples 
de Braque, vi as perambulantes linhas de Masson, sim vi e,  
mais uma vez, compreendi que quem cria é contemporâneo, 
entende o que pertence a sua época e que seus contemporâneos 
ainda não reconheceram; ele é contemporâneo e, como o século 
XX é um século que vê a terra como nunca foi vista antes, esta 
adquire um esplendor que jamais teve e, já que tudo no século 
XX se autodestrói e nada continua, então o século XX tem um 
esplendor que lhe é próprio e Picasso pertence a esse século, 
ele tem aquela rara qualidade de uma terra que jamais foi vista 
e de coisas destruídas como jamais haviam sido destruídas  
(STEIN, apud, SYPHER, 1980, p.  226). 

 
 
França,   maio de 1920.  O presidente Paul Deschanel, eleito naquele ano, seguia 

à noite no trem presidencial para Marselha  e, ao se recolher em seu dormitório, 

resolvera tomar uma brisa fresca mas, descuidadamente, debruçou-se demais na janela e 

caiu nos trilhos. Como o trem estava a pouca velocidade, não se feriu e assim de 

pijamas, seguiu andando pelos trilhos até encontrar uma casa. Lá chegando, apresentou-

se como presidente da França, diante dos olhares incrédulos de seus moradores.  Horas 

se passaram até que sua identidade fosse confirmada, naturalmente após muitas 

reviravoltas. O episódio fez a festa dos chansoniers que não perderam tempo em 

popularizar a aventura. Mas esse não seria um caso isolado, Deschanel iria protagonizar 

outros eventos bizarros até se internar para tratamento de distúrbios nervosos e deixar o 

governo no mesmo ano. Ainda em 1920, dois revolucionários da arte Francis Picabia e 

Tristan Tzara, chegaram a Paris para divulgar o movimento que fundaram chamado 

Dadaísmo. Eis algumas evidências da inquietude de uma  era  que começava. 37 

(WISER, 1991).  

                                                 
37 Ao contrário de outras correntes artísticas, o dadaísmo apresenta-se como um movimento de crítica 
cultural mais ampla, que interpela não somente as artes, mas modelos culturais passados e presentes. 
Trata-se de um movimento radical de contestação de valores que utiliza variados canais de expressão: 
revista, manifesto, exposição e outros. As manifestações dos grupos dada são intencionalmente 
desordenadas e pautadas pelo desejo do choque e do escândalo, procedimentos típicos das vanguardas de 
modo geral. A criação do Cabaré Voltaire, 1916, em Zurique, inaugura oficialmente o dadaísmo. Fundado 
pelos escritores alemães H. Ball e R. Ruelsenbeck, e pelo pintor e escultor alsaciano Hans Arp, o clube 
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No Brasil, o ano anterior também transcorrera  fora do comum.  Em meio às 

greves e rebeliões, Rodrigues Alves fora eleito presidente pela segunda vez em 1918, 

mas vitimado pela gripe espanhola38, veio a falecer. Seu vice, Delfim Moreira, assumiu 

o governo em caráter provisório, até que fossem convocadas novas eleições,  pois à 

época a Constituição previa que o vice-presidente só assumiria provisoriamente, caso o 

presidente morresse depois de decorridos dois anos de sua posse, ou seja, a metade de 

seu mandato. O próprio  Delfim Moreira também não dispunha de boas condições de 

saúde e sofreu durante sua presidência de uma doença que o deixava totalmente 

desconcentrado e desligado de suas tarefas, na prática, quem tomava as decisões era 

ministro da Viação e Obras Públicas, Afrânio de Melo Franco, cujo  curto mandato  

ficou conhecido como ”regência republicana”.  Tão logo assumiu  o comando do país, 

enfrentou um período assinalado por greves, como a  greve geral que atingiu a capital e 

a cidade de Niterói, que ocasionou  fechamento dos sindicatos no Rio de Janeiro. Em 21 

de Junho de 1919, um segmento de anarquistas fundou o Partido Comunista do Brasil. 

Quatro meses depois, o governo expulsou do país cerca de cem deles, a maioria 

estrangeiros, que atuavam no movimento operário das cidades de São Paulo, Santos, 

Rio de Janeiro e Niterói, em função da descoberta de um suposto plano com objetivo de 

derrubar o governo.  

No Rio de Janeiro os efeitos culturais do pós-guerra não demoraram a chegar  

como  manifestações culturais na mesma velocidade que aconteciam em  outras capitais 

estrangeiras,  momento de  expansão da cultura de massa  que envolve  um segmento 

maior da sociedade  em quase todas as partes  do mundo ocidental. Nesse particular, 

Nicolau Sevcenko (1992) acentua como tudo nos chegava rapidamente e com a mesma 

velocidade era assimilado no cotidiano. Citando impressões de  autores da época, como 

o crítico Rubens Borba de Morais, em reflexões sobre o modernismo dos anos 20, faz 

uma crítica aos historiadores que insistem buscar as origens do modernismo 

relacionadas a questões locais sem condicioná-las ao panorama cultural de uma época e 

ao movimento internacional de ideias. “Sem essa perspectiva o movimento modernista 

                                                                                                                                               
literário - ao mesmo tempo galeria de exposições e sala de teatro - promove encontros dedicados a 
música, dança, poesia, artes russa e francesa. O termo dada é encontrado por acaso numa consulta a um 
dicionário francês. [...] Se o dadaísmo não professa um estilo específico nem defende novos modelos, 
aliás coloca-se expressamente contra projetos predefinidos e recusa todas as experiências formais 
anteriores, é possível localizar formas exemplares da expressão dada. 
Ainda que 1922 apareça como o ano do fim do dadaísmo, fortes ressonâncias do movimento podem ser 
notadas em perspectivas artísticas posteriores. Na França, muitos de seus protagonistas integram o 
surrealismo subsequente. (ITAÚ CULTURAL, 2009) 
38 Em 1918 o número de pessoas no mundo vitimadas pela gripe espanhola chegou a mais de 15 milhões. 
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fica suspenso no ar, sem raízes, ou tem uma filiação espúria”, aponta Morais, 

principalmente em momento onde já não há mais defasagem do Brasil em relação ao 

contexto internacional: “a renovação da literatura e das artes brasileiras sob o modelo de 

Paris não levou anos para nos atingir dessa vez, pela simples razão que em 1921-1922 

as comunicações  eram mais rápidas [...]  O tempo encurtou depois da guerra de 1914. 

Está encurtando cada vez mais” (MORAIS, s.d., apud  SEVCENKO, 1992, p. 309).  

Sevcenko ainda destaca a declaração do jornalista e poeta Prudente de Morais 

Neto em entrevista ao Jornal Correio da Manhã, em 1925:  “Agora que parecemos ter 

chegado ao ponto crítico de nossa evolução, não imitamos a França com o atraso de 

outros tempos. [...]  Estamos com as ideias ao par” (PRUDENTE DE MORAIS NETO, 

apud SEVCENKO, 1994, p. 309).  

 

3.2 O RIO MODERNO E MUNDANO NAS CRÔNICAS DOS ANOS 20 

 
Na década de 1920  a crônica no Rio de Janeiro  era uma prática consolidada e 

reconhecida no jornalismo. O lugar privilegiado da crônica estava garantido e, segundo 

o escritor-cronista  Álvaro Moreyra, a crônica que já era moderna antes da guerra  

“deixou de ser uma coisa grande, à beira da história”, para se tornar ágil, “como uma 

conversa rápida como ao telefone”: 

 

Os iniciadores da crônica atual foram, muito antes da Semana 
de Arte Moderna, Mário Pederneiras, Felippe D’ Oliveira, 
Vitorio de Castro, no Fon Fon, às vésperas da primeira guerra.  
 
Tornou-se mais direta. É uma comunicação. Com um pouco de 
poesia e um pouco de graça. Em traje esporte. Dá bom-dia, dá 
boa-tarde e boa-noite. Diz o que queria dizer. É a voz na 
solidão de quem a lê e de quem a escuta (MOREYRA, 1958, p. 
127). 

 

A atividade atraía tanto os veteranos das letras, na possibilidade de aumentar a 

renda, e desse modo contribuindo para vários periódicos ao mesmo tempo, como também 

aos principiantes em busca de projeção literária. No panorama literário  se processam as 

alterações provocadas pelo crescente aumento de leitores, o desenvolvimento da indústria 

editorial que incorpora  novas técnicas e o aumento das possibilidades profissionais. 

Nesse momento, alguns cronistas mais conhecidos começam a reunir  suas crônicas em 
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livros, graças às facilidades de um  mercado editorial em expansão, com novas editoras 

sendo criadas  e fechando com a mesma rapidez. Elas são responsáveis por boa parte da 

publicação do gênero e, apesar de sua  breve sobrevida é  possível detectar essa febre 

editorial.  Escritores e jornalistas também ampliam seu campo de atuação quando muitos 

deles passam a atuar na publicidade  conquistando um público mais variado. 39 

A partir dai o segmento editorial se incrementa com uma variada quantidade de 

publicações, semanários, revistas, coleções e livros nas novas editoras criadas que atuam 

diretamente sobre o público. Como parte da formação dessa intelectualidade se sobressai 

o autodidatismo, não é a universidade a principal via para a formação do cronista, mas 

sim a passagem pelos jornais.  

O cronista da época reveste-se de um papel intelectual de mediador, e como 

formador de opinião envolve-se em todas as questões de seu tempo, mas  longe de refletir 

a realidade e sim como um intérprete bem sucedido, dotado de  um perfil realista atende 

às demandas do meio como profissional. A produção cronística da década apresenta um 

repertório inconformista, um verdadeiro campo de experimentações estéticas com 

tendências futuristas e modernistas em busca de uma linguagem capaz de acompanhar a 

velocidade dos eventos modernos. De modo geral,  apresentam  textos repletos de 

adjetivação, com  frases curtas e rápidas como a seqüência de imagens de uma fita 

cinematográfica, como compara  Flora Sussekind, a leitura se fixa na superfície e a 

motivação voltada para  o ritmo das cenas  que se sucedem na grande fita da cidade  “O 

cronista, um operador; as crônicas, fitas; o livro de crônicas, um cinematografo”  

(SUSSEKIND, 1987,  p. 47). 

A comparação com o cinema abre campo para diversas interpretações, sobretudo  

em relação à  fragmentação das imagens como  temáticas diversas e  ainda inéditas. 

Como um observatório  da cidade moderna, ao mesmo tempo em que descreve a 

paisagem urbana que se presencia  acrescentando suas impressões,  a crônica da década é 

também um retrato dessa paisagem polimórfica  manifestada no cotidiano.  São narrativas  

que focalizam um Rio de Janeiro em metamorfose, ao tempo em que vão apontando o 

modo como os moradores reagem às mudanças da sua própria história, ao serem 

arrastados pelas torrentes dos acontecimentos urbanos.   
                                                 
39 Em relaçâo aos  leitores, de acordo com o Recenseamento de 1920  o número de leitores  está em  
franco crescimento: para cada 1000 habitantes do sexo masculino, 665 sabiam ler e escrever, enquanto 
355 não. Do sexo feminino 558 sabiam ler e escrever  e 442 não.  Na população geral, 710.252 habitantes 
são alfabetizados e 447.621 analfabetos. (Recenseamento de 1920. 4º Censo Geral da população do 
Brasil. 1º da Agricultura e das Indústrias e 11º da população da cidade do Rio de Janeiro (Distrito 
Federal). Volume II, 1º parte). 
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A nova geração que desponta, de maneira geral, parece possuída por um fascínio 

hipnótico em relação ao novo e procura através de novas linguagens descrever essa 

admirável  paisagem que se materializa  diante de seus olhos. Admirável, no sentido que 

os envolve com os  signos da modernidade que de imediato se transformam em temáticas 

para suas narrativas, como automóveis, buzinas, coquetéis, fitas cinematográficas, jazz, 

shimmy, cocaína, boxe, e passam a fazer parte de sua cosmologia. E com muita 

naturalidade se entrecruzam com a conjuntura autóctone,  isto é, com o mundo do samba, 

da macumba, da favela, e no malabarismo  das ruas como táticas de sobrevivência.  Nessa 

conjuntura mostram algo ainda mais revelador  -   com certo espanto falam da mulher que 

se emancipa e os assusta. Falam de tradição e  novidades mundanas.  

Como um espetáculo de novidades e veleidades, podemos perceber na 

apresentação da década o  esforço em traduzir o espírito moderno  instantaneamente 

vivenciado até por áreas ainda não exploradas, colocando foco em lugares então 

ignorados pela sociedade,  como a própria favela, cuja expressão naquele momento 

adquire forma substantiva na esfera urbana  como uma tipologia de habitação, e não 

apenas uma referência ao Morro da Favella. Nesse ponto cabe destacar  que foram os 

jornalistas e cronistas, e não os sociólogos, os primeiros a visitar as favelas cariocas40, e, 

através de detalhadas reportagens ou crônicas,   descerrar o panorama de uma outra 

cidade que até então só aparecia nas páginas policiais.  Em meio a inúmeras matérias 

sobre favelas publicadas nos jornais desde o inicio do século, surgem crônicas célebres 

como: Os livres acampamentos da miséria,  de João do Rio em 1908 e  A favella que eu 

vi, de Benjamim Costallat em 1923, entre outras que teremos a oportunidade de destacar 

ao longo deste estudo. 

Nas fontes textuais do período observa-se também uma mudança no estilo da 

narrativa, predisposta a desvelar as discrepâncias de seu tempo, através de um universo 

proibido e perigosamente atraente. A cidade partida que começou a ser revelada  na 

década anterior por João do Rio tem continuidade na obra de  Benjamin Costallat, uma 

                                                 
40 “Nem nos países europeus, nem no Brasil, a descoberta da pobreza deve-se aos cientistas sociais (...).  
No século XIX quando a pobreza urbana se transforma em  preocupação das elites, tanto lá, como cá, são 
os profissionais ligado á  imprensa, literatura, engenharia, ao direito e ä filantropia que passam a 
descrever e propor  medidas de combate a pobreza e a miséria. Na origem desse conhecimento impunha-
se uma finalidade pratica: conhecer para denunciar e intervir, conhecer para propor soluções, para melhor 
administrar e gerir a pobreza e seus personagens.”(VALLADARES, 2000, p. 6-7)   Gilberto Freyre 
também comenta que  ainda antes dos jornalistas, foram os engenheiros os primeiros “sociólogos”: “Eram 
os engenheiros que começavam a fazer uma sociologia que sendo em parte pro domo sua, não deixava de 
ser a favor do Brasil. Tornavam-se eles homens públicos, sem propriamente se tornarem homens 
públicos”. (FREYRE, 2011, p. 234). 
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espécie de interlocutor  do submundo carioca  com a série  de crônicas chamadas  

Mistérios do Rio  publicadas  primeiro no Jornal do Brasil e depois reunidas em livro com 

o mesmo titulo. Na série,  Costallat fala de seus passeios pelo Rio noturno, os cassinos 

clandestinos, casas de prostituição, as jovens cocainômanas, o mundo do boxe e os 

bandidos temíveis. O propósito dessa incursão interessada em explorar a devassidão dos 

costumes sociais é parte da tendência  que vigora nos meios jornalísticos e literários do 

início do século.  

Como estratégia mercadológica o autor dirige seu  olhar ora  para o mundanismo 

das elites, ora se volta para aspectos da  população socialmente marginalizada. Com 

efeito, o narrador  se aproxima da língua das ruas, mostrando as novas territorialidades 

que coexistem no meio urbano. As festas populares, o carnaval, a macumba, o samba, a 

modinha do momento, enfim, as práticas culturais produzidas pela “informalidade”.  O 

repórter e o cronista tornam-se  agentes que transitam por diversos setores e se 

encarregam de trazer para a opinião pública conteúdos culturais das camadas populares. 

(VELLOSO, 2004) 

Ainda a  produção cronística do período apresenta críticas às intervenções 

urbanísticas no Rio de Janeiro, começando com o  desmonte do morro do Castelo e a 

chegada   do urbanista francês Alfred Agache.  As crônicas (e as charges) do período 

captam a indignação testemunhada pelo progresso que fomenta a transformação da 

fisionomia da cidade. Do mesmo modo, as alternâncias opinativas também apresentam 

textos ufanistas que constróem um novo cenário cheio de expectativas utópicas.  

A crônica na década de 1920  também  se legitimou como um espaço cultural 

que serve às mais variadas polêmicas e  como instrumento de critica à política e de 

diálogo com leitores dos jornais. Vai além do  mundanismo que se vivencia nas ruas e 

adquire  um importante papel ao valorizar a cultura nacional através de variadas 

expressões. Na perspectiva de Margarida de Souza Neves (2001), a crônica das décadas 

de 1920 e 1930 participa de forma particular da busca de uma identidade nacional que 

deu origem a todos os gêneros e a todas as formas de expressão cultural – na literatura, 

música, pintura e arquitetura (NEVES, 2001, p.17).  
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3.3  UM HOMEM EM 1920 

 

O escritor João do Rio, em 1910,  escreveu a crônica: O dia de um homem em 

1920, na qual imaginava como seria o cotidiano de um homem apenas dez anos depois, 

em 1920, num mundo tomado pela tecnologia, quando “as ocupações serão cada vez 

maiores, as distâncias menores e o tempo cada vez chega menos”. Em sua imaginação, 

o serviço de bonde seria aéreo, haveria uma máquina de estenografar por meio de rádio, 

criada por Marconi, uma espécie de computador onde as mensagens seriam escritas. 

Esse homem do futuro em sua casa com o simples acionar de um botão abriria uma 

mesa, onde um café seria servido automaticamente enquanto ouviria de uma voz 

fonográfica o leilão da Bolsa. O jornal seria transmitido por um aparelho metálico 

“telefonográfico” em “visões instantâneas”. Depois, o homem moderno se dirigiria para 

seu escritório no 30º andar de um  arranha céu onde dirige várias empresas (RIO, 1911, 

p.333-341). A máquina de estenograr por meio de rádio do cronista  ou os caças níqueis 

aperfeiçoados que aparecem na obra de Costallat, nada mais são que centelhas 

visionárias do computador. João do Rio não viveria para vivenciar esse mundo 

tecnológico que  estava nascendo, partiu muito  cedo, em 1921. 

A  crônica não trata simplesmente  de um exercício de imaginação futurista, mas 

de uma projeção inspirada pela acelerada revolução tecnicista. Essa particularidade 

mostra-se  freqüente  no imaginário da época através de outras formas de expressão 

cultural. Em 1902, o cineasta francês, George Meliés utilizando maquetes e truques 

óticos, produziu o filme Viagem à lua, considerado um dos precursores de efeitos 

especiais. Na  arte expressionista surgem representações de cidades apocalípticas 

sempre ligadas à imagem da metrópole moderna. O cinema se coloca à frente das 

experiências futurísticas e, com grande sucesso,  apresenta obras como   Berlin, sinfonia 

de uma cidade (1927), Metrópoles (1926), Podsadeck (Cidade Moderna, 1928), entre 

outras. Na pintura surgem paisagens urbanas enigmáticas e inquietantes na obra de 

pintores como De Chirico  e Magritte. A solidão urbana é retratada em cenários 

ameaçadores onde o homem aparece oprimido pela monumentalidade arquitetônica que 

o rodeia  (SEVCENKO, 1992). 

O ineditismo da  experiência cosmopolita  leva à projeção de imagens 

futurísticas ilimitadas, onde o  ambiente urbano aparece multifacetado em inúmeras 

potencialidades a serem exploradas. Fazendo eco a essas sensações, encontramos nas 

crônicas expressões das convulsões do século que morre e do que se cria, o imaginário 
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que emerge desse cenário perturbador. Benjamin Costallat, em 1920, em Cidade 

Branca, apresenta o imaginário contido em uma cidade que desponta na esplanada 

conquistada com a extinção do Morro do Castelo e, em meio à expectativa desse porvir,  

deixa entrever a tensão entre a  dominação das máquinas  que caracterizam um cenário 

moderno  e artificial   e sua própria desmistificação, ao aludir o prenúncio  da 

construção de uma identidade nacional.  

 

 Teremos, então, a cidade branca. A cidade do futuro. Não a 
cidade do futuro, ou melhor, futurista, concebida pela 
imaginação  fantástica dos engenheiros americanos. Cidade em 
que há estradas de ferro pelo telhado das casas, ruas inteiras 
envidraçadas, quarteirões inteiros dentro de estufas, onde o 
clima e a temperatura são uma questão apenas de manivelas; 
onde há mais vida aérea e subterrânea que sobre a própria terra; 
onde refeições, idéias, tudo que se precisa, neste e noutro 
mundo, se obtém automaticamente em caças níqueis  
aperfeiçoados. 
 
 Não, A cidade branca não será uma cidade norte-americana; 
será uma cidade pura e simplesmente brasileira. 
(COSTALLAT, 1923, p. 109). 
 

 

3.3.1 Cidade Branca 

 

 “Mil novecentos e vinte e dois há de ser uma nova data e um marco”, assim 

Costallat começa a crônica Cidade Branca antecipando a importância da data.  

“Puseram um grande e velho morro abaixo e uma nova cidade, a cidade branca surgiu – 

dirão daqui alguns anos os cronistas futuros do Rio de Janeiro, referindo-se ao ano graça 

de 1922, nesta leal cidade de São Sebastião”. A narrativa tem como temática  o 

desmonte do morro do Castelo no momento exato de sua demolição. O cronista segue 

falando da agonia do morro, que aos vai se esvaindo em terra e se transforma em lama 

despejada no mar. E naquele vazio deixado pelo morro, de terras vermelhas sangrentas 

nascerá uma nova cidade. A cidade branca.  

O título, Cidade Branca, poderia ser uma alusão a White City de Chicago, o 

parque projetado para a Feira Mundial de 1893. Naquela  ocasião foi testada pela 

primeira vez a iluminação elétrica num grande espaço público. Aqui, a Exposição 

Universal de 1922 celebraria sua inauguração com novos efeitos visuais através de 
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esplêndida iluminação  elétrica com grandes refletores varrendo o céu, tal qual jamais se 

vira antes.41 Havia uma grande expectativa em torno da cidade iluminada, a “cidade 

branca”. Em meio a boatos dos incrédulos que não acreditavam na possibilidade da 

preparação do local para a realização da Exposição, Costallat acena que as obras 

estavam em pleno vapor e nada impediria sua realização. Com efeito, a obra era objeto 

de discussões que dividiam a opinião pública.  

Para as efemérides brasileiras, o ano  de 1922 é um verdadeiro marco  de 

mudanças que atinge todo país.  São Paulo assistira logo no início do ano, no mês de 

fevereiro, o evento da Semana de Arte Moderna. Em março, na cidade de Niterói a 

fundação do Partido Comunista; em julho o movimento tenentista se rebela no Forte de 

Copacabana  e, em setembro, um grande acontecimento de mobilização nacional se 

realiza no Rio nas comemorações do centenário da independência com a realização de 

uma grande exposição internacional. A Exposição em si, representa a introdução de 

novas tecnologias, como uma feérica iluminação elétrica, a primeira transmissão de  

rádio e o primeiro cine documentário42.  

No mesmo ano aconteceram outros eventos de grande importância, no mês de 

junho, a chegada no Rio de dois aviadores portugueses, Gago Coutinho e Sacadura 

Cabral, que realizaram a primeira travessia aérea pelo Atlântico Sul, um evento que sela 

a parceria Brasil-Portugal. Também esse ano  foi  lançado o decreto para transferência 

da Capital Federal para Goiás e o lançamento da pedra fundamental para a construção 

do Cristo Redentor.  Um ano repleto de acontecimentos e por estas razões o adotamos  

como ponto de partida na análise das crônicas da década, posto que  em 1922 temos em 

síntese tudo o que acontecia e o que estava para acontecer.  

Um pouco antes, no início de 1920, o grande debate era em torno do  Morro do 

Castelo e sua demolição para  os preparativos da cidade para a festividade  que se 

anunciava. É preciso considerar que para a  mentalidade da época, interferir no sítio 

natural era uma prática comum. O Rio já perdera desde o começo de sua urbanização 

outros morros, e àquela época, o do Senado fora desmanchado e seu material utilizado 

                                                 
41 Jornal Correio da Manhã, 9 de agosto de 1922:“O Rio vai receber, para o Centenário, um 
melhoramento que se destaca entre as demais. O antigo sistema de lâmpadas da cidade, era inestético e 
feio. Os focos, de arco voltaico, tinham um aspecto absolutamente incompatível com uma capital 
moderna, que se preza, antes de tudo, da sua reputação de elegância e de arte. (...) Para a colocação dos 
novos combustores,  cuja potencia iluminativa é muito maior foram aproveitados os antigos postes dos a 
gás.  
42 Realizado pela Empresa Independência Film, dos Srs. Pamplona, Del Picchia & C. e Cinema Film, de 
M.A. Borges Barreto, com exclusividade de direitos de imagem (Jornal Correio da Manhã, 7 de setembro 
1922), 
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para cobrir praias e lagoas dando origem a mais uma “paisagem construída”, símbolo do 

domínio do homem sobre a Natureza.43 

Desta vez, o Castelo estava condenado à extinção e o espaço que ocupava seria 

destinado à construção de  um novo bairro.  Em torno da questão,  a velha controvérsia 

que se iniciara há mais de um século, através de vários discursos que pediam sua 

retirada.44 Oficialmente esses discursos se pautavam em práticas sanitaristas, mas no 

imaginário da cidade povoava a história de tesouros escondidos em seus  subterrâneos. 

De certa forma,  a ideia esteve também presente na mente dos empreendedores que 

apresentavam projetos de arrasamento na esperança de encontrar as tais relíquias. 45 

A ideia da demolição do morro acende a imaginação literária. O escritor e 

cronista Théo-Filho lança  seu romance realista,  Ídolos de Barro, em 1923, cujo pano 

de fundo é o desmonte do Castelo numa trama que envolve políticos, a tentativa de 

tomada do poder pelo partido socialista, prostitutas e trabalhadores. O autor consegue 

manter um ar de respeitabilidade histórica em sua narrativa ficcional,   em datas e 

nomes,  que se confirmam com dados apresentados pela historiografia. 

O escritor Lima Barreto publicou a partir de 1905 uma série de reportagens para 

o Jornal O Correio da Manhã sobre a descoberta  da entrada de uma galeria  em uma 

das fraldas do morro, em meio às obras de abertura da Avenida Central. Esta abertura se 

situava na antiga Chácara da Floresta, aproximadamente, hoje, atrás da Biblioteca 

                                                 
43 A paisagem central foi conquistada, através de sucessivos aterros e desmontes, remodelando a 
topografia original,  desde o inicio da urbanização da cidade. A demolição dos morros das Mangueiras no 
século XVIII e do Senado, pelo próprio Sampaio, o aterramento das lagoas do Boqueirão d ‘Ajuda, da 
Sentinela e de Santo Antônio e de outras intervenções que, a seu tempo, também foram julgadas 
indispensáveis 
44 Em 1836, Pedro Alcântara Belegarde apresentara a Assembléia Legislativa o primeiro plano para esse 
empreendimento. Em 1873 uma a concessão para arrasamento do Morro de Santo Antonio estendia suas 
cláusulas para o arrasamento  do Castelo. Em 1890 Julio Borges Leitão oferecia-se para aterrar com o 
barro do Castelo a lagoa Rodrigo de Freitas, construir e promover o aterro marítimo entre a ponta do Caju 
e a Ilha do Governador. Em seguida foi a vez de José Francisco de Oliveira apresentar uma proposta 
diferente à  prefeitura:  propagando-se conhecedor da topografia do morro  e das galerias subterrâneas em 
particular,  dispunha conceder metade dos tesouros encontrados à prefeitura e ficando com a outra parte 
(KESSEL, 2008). 
45 Os tesouros do Morro do Castelo povoaram o imaginário urbano  por mais de dois séculos, numa  
fantasia  que misturava padres jesuítas , corsários e contrabandistas. E envolveu de tal modo a população 
do Rio de Janeiro, que unia  na mesma ilusão - gente crédula, sonhadores,  engenheiros, advogados, 
escritores, todos tomados pelo desejo de encontrar a fortuna deixada pela  mais rica das Ordens, os  
jesuítas, antigos donos de quase todo Rio de Janeiro. Com base em um  documento datado de 23 de 
novembro de 1710 do reinado do rei  D. João, e capitão geral da capitania, João  Francisco Moreira,  
informava haver, nas cavidades do Morro do Castelo, preciosidades e tesouros da ordem dos jesuítas ali 
estabelecidos, como imagens  de Santo Ignácio de Loiola, de São Sebastião, outra de São José e uma da 
virgem Maria,  todas em  ouro maciço, sendo a coroa da virgem de pedrarias, ainda mais milhares de  
barras de ouro, diamantes e outras pedras preciosas. Todas essas riquezas haviam sido arrecadadas em 
presença dos frades da Cia, tendo sido lavradas em duas atas do mesmo teor, das quais uma ficara no 
colégio e outra seguira para Roma. (BARRETO, 1905;  THÉO-FILHO, 1923; KESSEL 2008).  
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Nacional. A galeria encontrada pelo acaso por um operário da obra  parecia confirmar 

as histórias contadas sobre as misteriosas catacumbas.46 A obra  de Lima começa com 

reportagens, mas  muda seu curso passando de texto jornalístico para o  folhetim 

apresentando uma trama rocambolesca com jesuítas, o pirata francês Francisco Duclerc 

e uma dama seqüestrada.  No entanto, alguns dados  da obra podem ser confirmados por 

documentos históricos, como a ata escrita no século 18,  em latim, que descreve as 

galerias subterrâneas.47  

Em relação à galeria descoberta muito se especulou, mas nada se descobriu. Ou 

acaso tenha se descoberto, nada foi revelado. Suas entradas foram emparedadas e a 

imprensa continuou ainda por alguns anos publicando matérias sobre o assunto. Além 

das lendas e das histórias extraordinárias, havia outros interesses, bem reais,  no 

desterro do Castelo. Carlos Kessel (2001), em outra obra revela esse empenho desde a 

abertura da Empresa de Arrasamento do morro do Castelo, fundada pelo futuro  prefeito 

Carlos Sampaio em março de 1891: 

 

 O decreto 527, de 20 de outubro de 1891, autorizava  o 
desmonte e  um grande  aterro da praia do Flamengo entre o 
Russel e o morro da Viúva, já que a área entre o Russel e o 
Calabouço estava reservada para a terra resultante do 
arrasamento do morro de Santo Antônio, de outros 
concessionários. (...) Este primeiro ataque ao Castelo por parte 
de Carlos Sampaio (que chegou a viajar à Europa para 
consultar o engenheiro inglês Benjamin Baker sobre a melhor 
maneira de executar as obras), como tantas iniciativas 
anteriores, não saiu do papel (...). O plano foi abortado pela 
crise que se seguiu ao  Encilhamento, mas trinta anos depois 
Sampaio realizaria seu projeto acalentado, durante esse tempo 
todo, de colocar o morro abaixo  (KESSEL, 2001, p. 43-44). 

                                                 
46 Sobre as catacumbas, Kessel (2008) conta que no alto do morro, sob o Colégio dos Jesuítas fora 
escavado um salão com quatro galerias que saiam, respectivamente, nas ruas: Quitanda, d’Ajuda, 
Misericórdia e praia próxima à Ponta do Calabouço.Havia ainda uma quinta galeria de ligação entre as da 
Quitanda com a  d’Ajuda,  A descoberta de uma delas, a da Rua d’Ajuda em 1905,  provocou verdadeiro 
alvoroço na cidade.  Bandos de curiosos e sonhadores se aglomeravam no local guardado por policiais e 
os jornais estampavam as últimas notícias sobre o achado. O engenheiro Paulo de Frontin liderou equipe 
que percorreu parte da galeria encontrando pelo caminho instrumentos de suplício, correntes, algemas de 
ferro, mas sobre tesouro nada foi apurado. “Não eram somente sonhadores e desocupados os que se 
interessavam ver de perto a confirmação de um século de especulações e promessas: intendentes 
municipais, deputados, ministros e – a 1º de maio – o presidente da Republica não resistem à tentação de 
submergir no ventre da montanha através da galeria (KESSEL, 2008, p. 64). 
47 A identificação das atas, segundo Kessel: Anônimo, Memórias do Descobrimento e Fundação da 
Cidade  de São Sebastião do Rio de Janeiro. Revista do Instituto Histórico  e Geográfico Brasileiro, Rio 
de Janeiro, v. XXI. 1858.  
Ata de João Francisco Moreira de 23 de novembro de 1710 escrita em latim. SANTOS, Noronha. O 
Castelo na lenda e na tradição. Revista Light nº 30, vol. 3, jul 1930, p. 51.  (KESSEL, 2008, p. 69). 
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A discussão ganha fôlego e apoio com base no velho discurso higienista, 

fundamentado pela teoria hipocratiana – Água, Ares e Lugares.  A teoria que relaciona 

as doenças com meio ambiente reaparece para explicar o efeito devastador da 

aglomeração urbana, na relação entre o doente e seu meio, e desde  o  final do século 

XVIII,  a ideia de arrasamento do Castelo com base na circulação dos ares,  era cogitada  

e formalizada, a princípio,  tendo como fundamento o  inquérito apresentado por três 

médicos do Senado da Câmara que  indicava a necessidade de demolir “o grande Monte 

do Castelo, que serve de padrasto àquela cidade e que lhe impede toda a viração do mar 

contribuindo para a falta de respiração” (COUTINHO, apud, SAMPAIO, 1924, p. 20).  

Ao longo desse período a hipótese foi angariando pareceres favoráveis em nome da 

salubridade pública. Na gestão Carlos Sampaio o debate volta à tona:  “Nunca é demais 

insistir sobre a necessidade de remoção imediata desses morros, principalmente o do 

Castelo, que, servindo de pára-vento a toda parte central da cidade, já impediu de dar à 

Avenida Central a melhor orientação” (SAMPAIO, 1924, p.47). 

Entretanto, a discussão apresentada por Kessel aponta  a súbita valorização dos 

terrenos da área central após as reformas urbanas do início do século como argumento 

decisivo para sua demolição, somente interesses especulativos e imobiliários 

explicariam a força política para realização de uma obra de tal porte. Por trás dessa 

campanha estavam empreendedores com propostas modernizantes para transformação 

da cidade em troca de direitos para comercialização dos terrenos planificados 

resultantes da retirada do morro. O  Estado, por sua vez,  tinha interesse em distribuir 

concessões a fim de viabilizar empreendimentos de obras urbanas sem utilizar dinheiro 

público. As experiências nesse sentido revelaram influências políticas e favorecimento 

de grupos por contatos pessoais e influíam nas concorrências provocando protestos  e 

demandas judiciais. Segundo Kessel, “propostas sedutoras” eram encaminhadas 

constantemente à municipalidade 48 (KESSEL, 2001, p. 33). 

                                                 
48 Ainda segundo Kessel (2001),  O prefeito Sá Freire (1919-1920), que antecedeu  Carlos Sampaio, 
responsável pelas obras de desmantelamento do Castelo,  recebera e recusara o plano apresentado pelo 
engenheiro Fernando Adamczyk  para o arrasamento do morro do Castelo, “garantido por um empréstimo 
de 12 milhões de libras que este prometia conseguir para a prefeitura - desde que lhe fosse confiada a obra 
e cedidos os direitos de comercializar os terrenos na esplanada ganha à montanha”. As constantes recusas 
de Sá Freire em nome de uma gestão austera, sem endividamentos, e contrária a convênios com 
“interesses particulares”, podem ter contribuído para sua demissão  a dois anos do término de seu 
governo,  quando foi substituído por Carlos Sampaio em  8 junho de 1920.  As razões da demissão não 
foram totalmente esclarecidas,  mas diante das circunstâncias apresentadas pelo autor conclui-se que o 
prefeito não teria  resistidos as “pressões”  de grupos poderosos interessados numa grande reforma 
urbana.   
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3.3.2 Morro do Castelo: sobre seu dorso  pedras anciãs guardam memória. 

 

Por trás de toda essa discussão protagonizada pelo Morro do Castelo, há algo  

mais complexo quando se coloca novamente em cena o debate  entre a modernidade e 

as tradições. O Castelo  é o lado emblemático,  representa um lugar onde a  memória 

coletiva se materializa no espaço. Na defesa do Castelo encontramos as resistências, 

conforme observada por Maurice Halbwachs, como as manifestações de um grupo 

diante das transformações que vão muito além de um protesto coletivo ou isolado. Ela 

garante o sentimento de identidade do indivíduo calcado numa memória compartilhada 

não só no campo histórico, do real, mas, sobretudo no campo simbólico 

(HALBWACHS, 2001).  

Marco histórico da fundação da cidade, o morro tinha em seu cume as igrejas 

centenárias construídas pelos jesuítas, Santo Ignácio e São Sebastião, no entorno das 

quais  a cidade se formou muito antes que descesse para a várzea. Na paisagem entre a 

cidade e a baía, figurava  como um  sentinela solitário, uma gárgula postada no portal de 

entrada, quando se chegava  pelo mar. Entre  lendas e  milagres,  atraía centenas de 

pessoas em romaria na primeira sexta-feira de cada mês,   ladeira  acima tropeçando nos 

pés de moleque do calçamento da  Misericórdia, para receber a benção dos capuchinhos. 

Ali viviam curandeiros, cartomantes e as “casas de pretos”, como se chamavam os 

terreiros religiosos.  

A subida da ladeira da Misericórdia, principal via que levava ao topo do morro 

era tomada por habitações modestas, onde vivia uma população de trabalhadores 

braçais, lavadeiras e operários, distribuídos nas casas de cômodos que cercavam os dois 

lados da rua. A imagem do lugar  pode ser evocada na   narrativa de Théo-Filho: 

Casa de cômodos na entrada da ladeira de Misericórdia: duas 
fileiras de quartos separados por um corredor de ladrilhos cheio 
de buracos que serviam de esconderijo para ratos, baratas, 
lagartixas... Havia no fim desse corredor um pequeno terraço, 
terminando num abismo que findava em declive suave nos 
fundos de um prédio da rua de Misericórdia. Durante o dia as 
moradoras da casa de cômodos lavavam roupa nessa área, 
estendendo-a em cordas esticadas em todas as direções. 
Ausentes os homens, ficavam as senhoras entre mexericos e 
surras tremendas nos filhos rebeldes. Vestidas negligentemente, 
os bustos protegidos por simples camisas, trabalhavam com os 
braços à mostra e as mamas a balançar... (THÉO-FILHO, 1923, 
p. 34). 
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No outro extremo da questão estavam os defensores da modernização a qualquer 

preço. A capital escolhida para sediar a Exposição Internacional do  Centenário da 

Independência tinha sobre si todos os olhares, daqui e do estrangeiro. Num jogo cruzado 

de interesses,  a imagem que se desejava projetar era de um Brasil moderno, que 

articulasse as realizações do presente com as perspectivas do futuro. Ao lado da ânsia 

cosmopolita, ou como parte dela, vivia-se no Brasil a luta pela construção de uma nação 

moderna, ainda que sustentado por uma oligarquia retrógada.  

Mais uma vez o quadro aponta para as  contradições de uma cidade dividida 

entre o cosmopolitismo e o descompasso da realidade. O   ideal  civilizatório novamente 

se confronta com o atraso, desta vez representado pela configuração do  velho morro 

com seus  casebres no coração da cidade que se moderniza. Na Avenida, na altura do 

Theatro Municipal e da Escola de Belas Artes, símbolos da sociedade culta,  havia uma 

vertente do morro (na região da atual Rua México), que oferecia a visão dos fundos dos 

velhos casarões desintegrados pelo tempo, fincados pela encosta abaixo,  com seus 

quintais à mostra onde se desfraldavam roupas em varais, em meio à criação de porcos e 

cabras. Simbolicamente, o  morro do Castelo também remetia a imagem de um passado 

colonial, e  tudo que se relacionava a “colonização portuguesa” se chocava com a ideia 

da independência que se comemorava. Um passado que deveria ser extirpado. 

A  opinião pública seguia dividida entre as duas posições. Segundo Motta (1992) 

o debate dividiu cidadãos e uniu antigos rivais políticos. O Jornal Correio da Manhã, 

famoso pela oposição que fazia  ao governo do presidente Epitácio Pessoa, se calou 

diante das enormes cifras gastas na obra,  das repetidas vezes em que o prefeito tomou 

emprestado “muitos contos do estrangeiro”, porém em relação à ideia de colocar o 

morro abaixo o periódico não mediu esforços para defender sua extirpação em prol da 

construção de uma imagem de cidade modernizada. De outro lado, o Jornal do Brasil, 

mostra-se contrário aos intuitos do governo  e defende o “outeiro sagrado”. O jornal se 

declara a favor  da urbanização e embelezamento do morro,  a permanência  de seus 

moradores e afirma como sinônimo de modernidade a defesa da  natureza de interesses 

utilitários.  Proclama o  Castelo como “um repertório vivo da memória da nação e 

destruí-lo seria um sacrilégio” (MOTTA, 1992, p.6-8). 

O  escritor Lima Barreto fez  parte da ala que lutava pela preservação de um Rio 

provinciano, porém lírico. A cidade era seu objeto de devoção e condenava uma 

modernidade que se sobrepõe  às  tradições. Viveu apenas os dois primeiros anos da 

década de 20, mas no episódio do Castelo deixou seu testemunho numa crítica sobre a  
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atitude desumana praticada contra os moradores, o custo imenso da intervenção e chega 

a propor soluções para melhorar o morro e poupar o monumento,  como o alargamento 

das ruas, o ajardinamento das encostas e a  abertura de túnel viário para melhorar o 

trânsito em suas bases (BARRETO, apud, KESSEL, 2008, p. 81). 

Um raro olhar sobre a população  do morro encontramos na coluna de  

Chrysanthème49, do Jornal O País,  que introduz o texto com  uma triste observação 

sobre o “comportamento do brasileiro” incapaz de reagir diante dos descalabros do 

governo que afetam sua vida,  completamente inertes e num fatalismo irritante e ilógico. 

“Os impostos caem sobre as suas cabeças; a Light aumenta-lhes brutalmente o preço 

dos péssimos telefones e essa medida, que faria saltar de ódio a mais paciente das 

criaturas, não lhes arranca senão um rouco gemido de resignação”. 

 
O  morro do Castello, abrigo de um população miserável, 
desequilibra-se aos esguicho da água, aos embates das 
máquinas impiedosas, [ilegível] da amargura e da desolação 
um exercito de tristes seres que não encontrará nem sequer 
antros que o proteja do sol e da chuva, e o povo não se mexe. 
Fala em surdina, com medo, queixa-se plangentemente, eleva 
os olhos lacrimosos ao nosso céu de zinco azul e termina 
alteando os ombros em sinal de impotência e de submissão. Tal 
qual um rebanho de carneiros cinzentos, ele paga as novas e 
absurdas taxas, obedece a essa companhia exploradora de 
aventureiros americanos ou canadenses e, cabisbaixo, numa 
humilhação de selvagens, desce a ladeira, símbolo da nossa 
fundação e torre do seu ninho familiar, sem sequer iniciar um 
leve gesto de revolta briosa e natural   (Coluna Chrysanthème, 
Jornal O País, 8 de janeiro de 1932, p. 3).  

 

Em Ídolos de barro, Théo-Filho comenta que a população reagia com certa 

indiferença sobre o assunto, “a  cidade, de maneira geral se desinteressava do 

lamentável fim do horrível trambolho.” Com  ironia o escritor descreve os dois lados 

ativos na questão,  “os tradicionalistas de última hora teriam de compreender que o 

outeiro em que se instalara provisoriamente. Estácio de Sá , depois da batalha contra os 

tamoios e os franceses, não passava de uma relíquia sem significação”. E de outro,  os 

amantes do progresso, viviam a euforia com “a criação de um novo bairro para o qual se 

deslocaria o comércio de luxo, bairro moderno, de edifícios altos, recebendo em pleno a 

                                                 
49 Pseudônimo da jornalista Cecília Moncorvo Bandeira de Mello Rebelo de Vasconcelos que escreveu 
para o Jornal O País, de 1914 a 1937. 
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brisa que soprava da barra e que se encanaria pela cidade adentro, arejando-a, 

tonificando-a.”  ( THÉO-FILHO, 1923, p. 34). 

E no entorpecimento pelo moderno,  a urbe adormecida  abandonou o morro à 

sua sorte diluído por poderosas máquinas.  A terra transformada em lama caia direto na 

praia de Santa Luiza. Do  Castelo restou apenas o nome dado à  esplanada e a aragem 

vespertina que insiste em circular pelos corredores entre massas de concreto.50 

 
3.3.3 Uma nova paisagem de sólidos 
 

Nesse embate o  destino dos moradores era o que menos se discutia. Havia no 

morro cerca de quatrocentas casas, onde moravam perto de cinco mil pessoas, em sua 

maioria imigrantes e inquilinos  distribuídos em boa parte dos imóveis seculares do 

morro, que ao longo do tempo, e da carência de moradias, foram sendo transformados 

em casas de cômodos  pertencentes, em grande  parcela,  à  igreja ou à Santa Casa de 

Misericórdia. Os habitantes desse tipo de moradia, bastante comum na época, de modo 

geral, viviam uma situação de quase nômades, sempre se deslocando pelo centro de um 

cortiço a outro, pois não dispunham de contrato de locação ou qualquer garantia legal de 

moradia, e bastava atrasar um dia no pagamento do aluguel para serem postos na rua.   

A  respeito dos moradores, Kessel  observa:  

 
Restava ainda resolver o que seria feito dos  habitantes. Velhas 
casas e cortiços, abrigando uma população pobre que havia 
crescido nos últimos anos com o influxo dos que não podiam 
pagar aluguéis no Centro, começaram a ser desapropriadas e 
demolidas; indenizados os proprietários, decidiu-se a prefeitura 
a construir na Tijuca e na Glória casas para os desalojados, cuja 
baixa qualidade e número insuficiente ocasionaram seguidos 
protestos e reclamações, ignorados pelo prefeito, que se 
encontrava mais preocupado com os aspectos técnicos e 
financeiros do empreendimento (KESSEL, 2001, p. 72). 

 

A morosidade das obras desacreditava a população.  Quando chegou o momento 

da remoção tudo foi feito às pressas, com operários avisando de casa em casa que 
                                                 
50 A corrente de vento provocada pela viração da barra percorre todas as tardes a região e, mesmo nos 
dias de hoje, basta uma caminhada à  tarde pelo Castelo, na confluência das ruas Santa Luzia e Presidente 
Wilson,  para sermos agraciados pelo  frescor do vento que entra encanado pelas ruas  vindo da baía. Não 
foi por acaso que o Vice-Rei, Luis de Vasconcellos, lá no século XVIII,  escolhera plantar seu jardim, o 
Passeio Público, em cima de uma lagoa, por ser o  local privilegiado ao sabor da brisa. Mas se era esta 
uma das motiviações proncipais  para a derrubada do morro, de nada adiantou, porque   o morro deixou 
de existir, mas  logo em seguida ergueu-se  um paredão de edifícios formando barreira à ventilação  (Nota 
da autora). 
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tinham que sair. As pessoas esboçaram uma resistência que nem chegou a acontecer. À 

medida que as máquinas se aproximavam e um bocado do morro ia caindo, os 

habitantes assustados iam se retirando O governo mandara construir barracões 

provisórios de madeira na Praça da Bandeira para os desalojados.51 

A operação de arrasamento do morro do Castelo iniciou-se em novembro de 

1920. No cenário entraram novamente em cena os agentes  da reforma anterior, como os 

engenheiros Paulo de Frontin e Carlos Sampaio, representantes  de uma geração de 

técnicos envolvidos com as discussões sobre  melhoramentos urbanos da capital desde a 

época do Império.  

Carlos Sampaio, recém empossado tinha diante de si,   dois grandes problemas 

para serem resolvidos: exigüidade de prazo para preparação da exposição e as  precárias 

condições financeiras da municipalidade.52 Sampaio  encarou a situação como um 

desafio  e o preço de sua ousadia o colocou no centro de uma grande polêmica que 

envolveu debates acalorados em jornais e revistas (REIS, 1977). Empenhado em 

remover dificuldades e contrariando interesses, seu programa de governo envolveu 

problemas de ordem histórica, religiosa, tradicional e social,  num ambicioso programa 

de obras.53 

As obras começaram com escavadeiras nas bases da montanha onde foi instalada 

uma linha férrea por onde circulavam seis locomotivas. O local se transformara num 

                                                 
51 Ainda a respeito da remoção dos moradores, o jornal Correio da Manhã, daquele ano,  informa que a 
prefeitura vai reassentar os moradores (não informa o número) na Vila Operária de Marechal Hermes.  
“Atendendo às considerações feitas pelo prefeito e à vista das necessidades prementes das localizações 
dos habitantes do morro do Castello, cujo arrasamento avança dia a dia, com a atuação das cavadeiras e 
aparelhos hidráulicos, no desmonte das terras, foi, depois de varias reuniões,  assentada a transferência do 
domínio da Villa Operária Marechal Hermes, do Ministério da Fazenda para a Prefeitura”. A Vila 
Operária começara a ser construída no governo do presidente  Hermes da Fonseca (1910-1914), que 
lançou a pedra fundamental às margens da Estrada de Ferro Central do Brasil. Considerada por estudiosos 
do tema como o primeiro projeto de habitação popular, a vila quando inaugurada em 1914 estava 
parcialmente construída. Em 1922 determinava-se o término das construções paralisadas e o levantamento 
de novas edificações: “Logo que entre a posse da Villa, de acordo com as determinações do titular da 
pasta da Fazenda, que já ontem expediu um aviso ordenando a transmissão, o prefeito Carlos Sampaio 
completará o projeto de construção traçado fazendo acabarem as habitações já iniciadas e construindo as 
casas restantes, em numero de 150. Como já dissemos, essas habitações serão sublocadas aos moradores 
do Castello e aos empregados municipais.” (Jornal Correio da Manhã, 8 de fevereiro de 1922). 
52 Antes que estas questões técnicas pudessem ser enfrentadas, apresentavam-se outros obstáculos, 
sucessivamente ultrapassados por Carlos Sampaio.  Primeiramente, foram conseguidas as licenças 
necessárias dos Ministérios da Marinha, Viação e Fazenda; depois, o prefeito decidiu- se a "procurar em 
pessoa o Cardeal Arcoverde com o fim de obter a permissão para demolir as igrejas situadas sobre o 
morro histórico". (KESSEL, 2001, p. 72) 
53 Contrariando interesses  Carlos Sampaio enfrentou hostilidades e campanhas difamatórias. Foi um 
prefeito muito combatido, sobretudo, pela imprensa implacável em relação aos atos de sua gestão. Após 
sua passagem pela prefeitura, e até os últimos anos de sua vida, o ex-prefeito  dedicou-se em se defender 
das acusações escrevendo artigos  em jornais e livros. Uma questão que  extrapola  o momento da  
discussão de seus contemporâneos  e chega até os dias atuais. 
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imenso lodaçal e a opinião pública, de maneira geral, duvidava da possibilidade de sua 

conclusão para o Centenário. Nos jornais as  críticas e a alegria dos caricaturistas que 

tinham farto material para suas charges.54  

Théo-Filho relata a imagem de uma cena cotidiana durante a   execução das 

obras: na altura do  Obelisco (final da Avenida Rio Branco), via-se uma fila de carroças 

cheias de barro  e pedras que desciam a Rua Azevedo Lima (desaparecida), “levando as 

migalhas da colina para o aterro da Exposição na ponta do Calabouço.”  

A respeito dos trabalhadores, fala sobre a massa humana em que a maioria era 

de portugueses.55  Mas devido a “falta de braços para as obras que se atacavam em 

vários pontos simultaneamente”, muitos vinham do  interior e estados do nordeste “à 

cata da miragem de um bom salário”. Os trabalhadores seguiam em meio às modernas 

máquinas:  

 
Uma máquina escavadora de caçamba de metro cúbico 
respirava ofegante, aos solavancos de um motor movido à 
lenha.  Em uma única braçada cada máquina fazia o serviço 
mais rápido e seguro que cinqüenta homens. Uma outra 
escavadeira com trinta pás a subir e descer dum esqueleto de 
aço aparafusado em correntes de ferro ia enchendo carroças 
puxadas a burro, para gáudio da multidão curiosa.  Mas todo 
aquele trabalho era feito desajeitadamente, entre gracejos, 
descansos,  e algumas vaias quando do alto da colina explosões 
que abriam sulcos no barro, deixavam os perigosos blocos de 
terra suja. Todo parapeito da Avenida Wilson fora arrancado e 
as usas pedras enfileiravam-se  junto ao meio fio. O serviço de 
entulho fazia-se antes de concluído o cais de enrocamento  de 
modo que o barro era quase instantaneamente dissolvido pelas 

                                                 
54 Diante de um  fracasso anunciado, Sampaio transferiu a execução para as mãos da empresa norte 
americana Leonard Kennedy e Cia, que trouxe equipamentos necessários para dois tipos de desmonte:  
seco e hidráulico. A instalação para desmonte seco era composta de duas escavadeiras montadas em linha 
férrea, dotadas de caçambas em quatro locomotivas. Para o desmonte hidráulico foram instaladas bombas 
junto ao mar da praia de Santa Luzia que aspiravam a água que era depois  lançada em jatos de alta 
compressão sobre o moledo do morro, estas  bombas imensas ficaram conhecidas como “gigantes Joshua 
Hendy” em referência ao fabricante. No final, usaram também explosivos, que  desde o inicio se 
procurara  evitá-lo. As explosões danificaram vestígios de últimas  relíquias que deveriam ser transferidas 
(LEONARDO, Othon. Revista Clube de Engenharia, 1922, p. 307). 
55 Do jornal  “anti-lusitano” Gil Bas – manchete:  “O Morro do Castello – Lá não querem empregados 
brasileiros”. “A esta redação veio queixar-se o Sr. Joaquim Pinto, brasileiro, de que hoje foi dispensado 
pela administração dos serviços do arrasamento do morro do Castello, dos trabalhos de demolição. O ex-
empregado julga que a causa reside na preferência que ali se está dando, para operários, aos estrangeiros, 
que já constituem a quase totalidade dos trabalhadores, porque os nacionais estão sendo pouco a pouco, 
demitidos sob qualquer pretexto...” (...) “Nós podemos assegurar que esses estrangeiros são 
“portugueses”, e são preferidos  porque nossas autoridades, sempre amáveis para com os fornecedores das 
repartições e serviços públicos, os quais na proporção de 99 % são lusitanos”.  (Jornal Gil Blas  3 de 
março de 1922).  
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ondas. Mas na ponta do Calabouço talvez 50 metros de aterro 
já estavam definitivamente conquistados à baia [...] 
 
Uma poeira cinzenta subia de todo quarteirão que a picareta 
dos demolidores triturava, desde o beco da Música até o beco 
do Trem, desde o largo do Moura, até o beco da Batalha. Por 
entre destroços de paredes derrubadas e os montes de telhas e 
tijolos, homens e carroças andavam como formigueiros na 
faina de dar movimento a uma empresa tardiamente começada 
(THÉO-FILHO, 1923, p. 172). 

 

Sobre os operários escreveu Costallat: “são os operários trabalhadores 

infatigáveis [...] acumulando duas turmas ao mesmo tempo, dia e noite, sob a claridade 

do sol, sob a luz dos projetores elétricos“ (COSTALLAT, 1923, p. 110). Costallat não 

menciona as divergências entre trabalhadores  brasileiros e portugueses, nem as greves 

que estouravam quinzenalmente ocasionadas pelos os atrasos no pagamento dos 

operários. 56 

O arrasamento do morro proporcionou uma grande área esplanada para suporte e  

instalação da exposição.57 Os recursos financeiros  para execução de obra de tal porte, o 

prefeito buscou em empréstimos no estrangeiro, que lhe custou a reputação de ter 

arruinado a municipalidade.  Ao deixar o governo a situação financeira do município 

encontrava-se seriamente abalada em conseqüência das intervenções realizadas,  

contudo, o prefeito cumpriu sua palavra e no dia sete de setembro de 1922, o presidente 

Epitácio Pessoa inaugurava a  Exposição do Centenário da Independência.  

O  poeta  simbolista Felippe d’Oliveira (1934) descreve a inauguração da 

esplanada em sua obra A rua mais nova, e lamenta como os homens se incomodavam 

                                                 
56   Jornal O País: “Greve. Entre trabalhadores do desmonte do Castello: Mais uma greve, embora 
pacífica, foi registrada ontem pelas autoridades. Os grevistas foram os trabalhadores do desmonte do 
morro do Castello, tendo por motivo a falta de pagamento de seus salários, cuja quinzena já se venceu. 
Como o pagamento, esperado para ontem, não se realizasse, os trabalhadores abandonaram o serviço. As 
autoridades deixaram  uma força de sobreaviso” (Jornal O País, 5 de fevererio de 1922)  
57 Um registro importante de se destacar: a exposição se inaugurou na esplanada, mas ainda havia um 
pequeno remanescente do morro  em pé, justamente a parte onde se localizava a Igreja dos jesuítas. 
Inúmeros apelos foram feitos para  que Sampaio os mantivesse, porém em vão:  “O mandato de Carlos 
Sampaio findaria a 15 de novembro de 1922. Nos dois últimos meses,se aceleraria ainda mais o ritmo da 
demolição do Castelo, e uma última controvérsia ainda mobilizaria a cidade: a questão da destruição do 
hospital S. Zacarias e da igreja dos Jesuítas, localizadas na parte do morro que ainda sobrevivia. As 
tentativas de evitar o desaparecimento dos edifícios, ou de encontrar uma solução técnica que 
possibilitasse a sua "desmontagem", propugnadas por arquitetos e intelectuais sensíveis aos valores 
históricos e artísticos neles representados, foram frustradas pelo prefeito, que se recusou a adiar a sua 
destruição, comentando:"como se fosse possível arrasar o morro do Castelo sem demolir tudo o que se 
achava sobre ele".(KESSEL, idem: 76) 
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com a colina que “constrangia a cidade” e em nome da ampliação do espaço urbano 

decidiram arrasar “a montanha inútil.”58 

 

 Uma colina se convencionara ser um ornamento da paisagem. 
Sobre seu dorso algumas pedras anciãs que a tradição 
prestigiara como guardadoras da memória ligada a colméia 
inicial de onde a cidade futura irradiaria. E, em torno, o 
embevecimento convencional que a proclamara intangível 
como a vestudez sagrada. 
 
Mas certos homens vieram e perceberam que a colina 
constrangia a cidade. Era preciso espaço para ampliar o cenário 
cotidiano. É que haviam idealizado uma nova paisagem de 
sólidos, e, para plantá-la, resolveram arrastar para fora a 
montanha inútil. A grita preconceituosa, adversa aos 
demolidores, perdeu-se no alarido das máquinas de tração, dos 
esguichos, dos guindastes, dos trolis, dos grandes torrões de 
terra em desmoronamento. O chão plano desdobrou-se, pronto 
para comportar o extravasamento da vida urbana contida nos 
contrafortes desmontados (D’OLIVEIRA, 1934, p. 44). 
 

 
3.4 EXPOSIÇÃO DE 1922: O FUTURO DA CIDADE IRRADIA 

 

Símbolo do fetichismo da mercadoria e imagem do progresso, as exposições 

internacionais fascinaram as sociedades de meados do século XIX ao início do XX. 

Figuraram como templos onde se exibiam os produtos da indústria e do comércio. De  

constituição efêmera, o evento tinha uma curta duração,  as construções eram feitas em 

material desmontável,  a  própria Torre Eiffel, marco da exposição de 1889,  foi  

projetada para ser removida ao seu término. Junto com as exposições nasce à indústria 

do entretenimento que celebra a tecnologia como o esplendor da ciência que oferece 

encantamento e diversão  (PESAVENTO, 1997). 

Seus princípios estão relacionados à cultura do consumo, cujos ícones se 

espalham pelo mundo  e são reconhecido em toda parte a partir de discursos visuais 

como a publicidade em franca expansão. As exposições universais ligam o produto ao 

consumo, à técnica e ao lazer que se tornam imediatamente assimilados entre 

populações de diferentes continentes. É a mundialização do objeto de desejo, expressão 

cultural inerente à modernidade. O Rio já vivera essa glória em 1908, mas em 1922,  
                                                 
58 Texto póstumo do poeta publicado na Revista Lanterna Verde. Boletim da Sociedade  Felippe 
D’Oliveira. Vol. 3, p. 44, 1934. 
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uma nova ordem se instaura. No cenário internacional,  a guerra provocou grandes 

mudanças que vão repercutir na economia brasileira que iniciava seu caminho para a 

industrialização  e gerou a necessidade de redefinir  rumos. A liderança econômica,  

européia até 1913, desloca-se para a América no pós-guerra.  

À Exposição cabia o papel de mostrar ao mundo as possibilidades de progresso 

econômico da nação. A economia brasileira dos anos 1920 é voltada para a exportação 

de produtos primários, encabeçados pelo café, portanto, dependente do mercado 

externo, com isso, o câmbio e o preço do café adquirem importância decisivas. A 

produção industrial interna sem uma política para o setor era uma vantagem para o 

capital estrangeiro investir sem entraves. Desde o final da  Primeira Guerra Mundial, a 

indústria brasileira iniciou um significativo processo de diversificação de sua estrutura, 

incorporando produção de cimento, aço, máquinas equipamentos e produtos químicos, 

embora a dependência de importação desses bens ainda fosse bem expressiva.  Do ponto 

de vista  econômico,  o quadro era de   esgotamento de um sistema produtivo vulnerável 

dependente de um produto de exportação e  uma política econômica que buscava 

conciliar sua fragilidade a um sistema que se diversificava e crescia em direção às 

atividades urbano-industriais (SARETTA, 1998, p. 217). 

Para a Exposição com uma rapidez assombrosa quadras foram projetadas, ruas 

foram abertas, portais levantados e os diversos pavilhões implantados a partir de 

projetos escolhidos em concurso de arquitetura. Do Passeio Público à Ponta do 

Calabouço,  a área estava ocupada  por ruas projetadas e jardins. Ao todo, eram cerca de 

2500 metros para serem percorridos pelo visitante e onde se alinhavam os pavilhões e as 

representações estrangeiras de quinze países. O acervo nacional dispunha de palácios 

representando toda produção econômica e cultural do país. Restaurantes e parques de 

diversões completavam o empreendimento. 

A solenidade de inauguração aconteceu  às quatro horas da tarde do dia sete de 

setembro aberta pelo presidente Epitácio Pessoa, à frente de uma delegação com 

autoridades estrangeiras, no exuberante Palácio das Festas. À noite, depois do 

espetáculo de luzes, a comitiva se transfere para o Theatro Municipal para evento de 

gala com a apresentação da ópera O Guarany de Carlos Gomes. Embora muitos dos 

pavilhões não tenham sido concluídos a tempo da abertura, o Jornal Correio da Manhã 

informava: “É certo que nem todos os pavilhões estão ainda em condições de serem 

visitados pelo público, mas os que se acham concluídos apresentam um aspecto 
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agradável, no estilo da construção de cada um, obedecendo a maioria deles ao colonial.“ 

(Jornal Correio da Manhã, 7 de setembro de 1922). 

Nosso porta-voz da exposição, o jornalista Benjamim Costallat, assim descreve a 

abertura do espetáculo:  “Centenário! Salvas, holofotes por todos lados. A cidade tonta, 

barulhenta, toma uma bebedeira de luz! Tudo é eletricidade. Os colares das avenidas. As 

fachadas das casas. As lanternas dos automóveis” (COSTALLAT, 1923,  p. 175). 

Com a chegada noite,  uma fantástica profusão  de luzes subitamente se eleva, e 

ao mesmo tempo, reflete uma  outra  cidade nas águas  da baia. O  esplendor  das luzes 

elétricas iluminam o chão e as torres, cada curva  da arquitetura  que se exibe entre 

centelhas faiscantes. Tudo era  novidade enquanto  os holofotes cruzavam o céu.  Na  

face de cada visitante a expressão arrebatada pela imponente sensação de ser moderno e 

pertencer ao seu tempo. Costallat descreve,  

 
Tudo brilha e tudo é claridade. 
A noite espantada retirou-se da cidade e foi esconder-se lá  
longe nas montanhas longínquas da baía (...) mas assim 
mesmo, de vez em quando, aquelas trevas silenciosas são 
despertadas pelo beijo de luz de um holofote mais possante que 
acaricia, cá do mar, a copa das mais altas árvores da floresta! 
[...] 
O céu e também todo iluminado, desenhando lá nas alturas os 
contornos cá de baixo da cidade magnífica! 
Na cidade tudo é luz e tudo é barulho. É uma cidade buzina. 59 

 

Os pavilhões exibiam as novas tecnologias em todas as áreas: ciências, 

agricultura, indústria, pesca.  Modelos mais sofisticados de fonógrafos enchiam de 

música o ar, numa verdadeira cacofonia que se mistura ao som de bandas e buzinas  

ruidosas  dos últimos modelos da indústria automobilística. Um passeio pelos 

corredores febris da Exposição seria o suficiente para compreender  para onde se 

encaminhava o país. Ao lado da exibição da produção industrial e agrícola, e de 

produtos originais de cada Estado, o futuro se revelava na perspectiva de exploração de 

recursos naturais. Os efeitos da guerra sobre a economia nacional revelaram a 

necessidade de criação de um setor metalúrgico. Ainda antes  da guerra, os poderes 

públicos voltaram sua atenção para a  essa necessidade com a  crescente demanda. 

Dependente do capital estrangeiro para investimentos no setor, não havia naquele 

momento nenhum grupo estrangeiro interessado em favorecer a implantação da 
                                                 
59 Ibid. p. 175. 



111 
 

siderúrgica no Brasil. Na verdade, interesse havia, porém eles estavam voltados à posse 

e domínio das jazidas de minério para garantir  concorrência futura no mercado 

mundial. Embora o compromisso com a implantação da  indústria siderúrgica estivesse 

presente a partir do governo de Epitácio Pessoa, e de uma maneira geral em seus 

sucessores da década de 1920, foi somente após a revolução de 1930, quando ruíram as 

antigas alianças representada pelo governo  oligárquico,  que a indústria de base  

começou a se expandir. (SILVA, 1998, p. 18). 

As crescentes dificuldades expostas pelo regime da velha república são 

reveladas na sua melhor expressão a década de 20. O descontentamento contra os 

arranjos políticos em vigor foram  se tornando mais significativos  ao longo dos anos 20 

e se manifestaram em diversas ocorrências, como o  movimento tenentista no levante do 

Forte de Copacabana em 1922, contra o sistema político  vigente, se rebelando  contra a 

posse do presidente, eleito, Arthur Bernardes. Sua eleição desagradara o Exército e o 

debate político se estendeu além dos muros dos quartéis. Para uma parcela dos setores 

médios, ficava evidente a farsa eleitoral e a falta de legitimidade do regime. 

(SARETTA, 1998,  p. 219). 

Em São Paulo, no ano de 1924, outra manifestação militar e deste  movimento 

se originou a Coluna Prestes, de conhecidas repercussões na vida brasileira.60 O debate 

foi ganhando outra dimensão, escapando ao limitado quadro partidário vigente. Com o 

avanço do fascismo na Itália e em Portugal, fundaram-se no Brasil entidades de 

orientação direitista contrárias ao liberalismo. Em março de 1922 foi criado o Partido 

Comunista Brasileiro. A crise de 1929 marcaria o esgotamento do modelo primário-

exportador; e a revolução de 1930 determinara o colapso do pacto oligárquico que 

ordenara a vida política da República velha. 

As manifestações da década marcaram a incompatibilidade entre o exercício do 

poder político e econômico como vinham sendo praticado e o surgimento de novos 

atores no cenário político decorrente da acentuada urbanização e dos novos interesses 

políticos. A gênese de uma  modernidade ligada as transformações se operaram em 

diversas direções  (SARETTA, 1998). 

                                                 
60 Nas agremiações de classe buscava-se, dentro das ideias anarquistas e socialistas, meios de conquistar 
seus direitos. No lastro das greves internacionais, o movimento operário se fortalecia e contava com a 
articulação de anarquistas estrangeiros em sua  liderança.  O imigrante estrangeiro trouxe em sua 
bagagem a experiência de luta e reivindicação, como definiu Edgar Barone (1984): “ O movimento 
operário vem ao Brasil empacotado: nada é original, nada é sui-generis. Formas de organização e teoria, 
tudo, nos vem como herança de fora”(CARONE, 1984, p. 41). 
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Na Exposição do Centenário a  cidade branca e radiante de Costallat apontava 

para as ideias nacionalistas que se disseminam no pós guerra, que podem ser captadas 

na sua fala: “A nova cidade será a vigorosa afirmação de nossa  engenharia e de nossa 

arquitetura, de tudo que é nosso”  (COSTALLAT, 1923, p. 109). Com isso ele aponta 

para  outro elemento  inovador na exposição – o nacionalismo, numa forma concreta 

cristalizado na arquitetura dos pavilhões encomendados aos profissionais que mais se 

destacavam,  colocando em evidência a representação da classe em momento que os 

arquitetos lutavam por reconhecimento num mercado disputado com profissionais 

estrangeiros, engenheiros e construtores. A categoria buscava se organizar em uma 

entidade desde a criação do Instituto Brasileiro de Arquitetos e a Sociedade Central de 

Arquitetos em 1921. Assim,  o ineditismo da exposição não se fixa apenas aos projetos 

dos pavilhões da Exposição, mas pela primeira vez na  oportunidade dos arquitetos  

atuarem no projeto urbano (LEVY, 2004). 

 Em Cidade Branca, temos ainda o impacto da entrada do estilo neocolonial na 

arquitetura representado por duas gerações de arquitetos, como os Morales de los Rios, 

que num sentido figurado, refletem a  passagem do estilo eclético para o modernismo  - 

os Morales de los Rios, pai e filho, respectivamente,  representam a transição - o  

passado ainda vigente no estilo eclético, e o futuro que se anuncia com o estilo 

neocolonial. 

Conceitualmente o neocolonial representa o questionamento  dos arquitetos 

brasileiros em relação a um  modelo arquitetônico que já não responde mais às 

exigências daquele momento, levando-os a conceber um estilo ligado às tradições 

culturais brasileiras. Respondem ao nacionalismo, tão presente nos debates em diversas 

áreas culturais e   na arquitetura  se manifesta numa busca das raízes coloniais, formas 

anteriores ao século XIX, considerado impregnado de estrangeirismos.  A ideia de um 

estilo ligado às tradições, ou como coloca Costallat, “ao nosso clima, à nossa natureza,” 

enfim,  se pronuncia como resposta aos  modelos importados.  

Desse modo, o estilo da arquitetura dos  pavilhões da Exposição se divide entre 

o ecletismo, ainda muito requisitado, e o novo, o neocolonial. Enquanto arquitetos mais 

tradicionalistas como Morales de los Rios (pai), Silvio Rebecchi, Gastão Bahiana, 

Archimedes Memória & Francisco Cuchet, entre outros,  permanecem fiéis à linguagem 

do ecletismo, os mais ousados como  Morales de los Rios Filho, Raphael Galvão e  

Nestor Figueiredo seguem os preceitos do neocolonial. E há ainda certas ironias, como  

o caso dos arquitetos  Archimedes Memória e Francisco Cuchet,  que  atuaram nos dois 
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estilos ao mesmo tempo, no eclético e  no  neocolonial na composição do Palácio das 

Grandes Indústrias e no Theatro Casino Beira-Mar. (SANTOS, 1981, p. 92) 

Contudo, ao analisarmos o estilo neocolonial podemos perceber seus aspectos 

contraditórios, a começar pela busca de uma arquitetura brasileira mesmo sabendo que 

nossa arquitetura  não surge de uma tabula rasa,  e sim  baseada em  princípios pré-

existentes, embora tenha sido adequada ao clima e à disponibilidade de materiais 

construtivos. Assim como o ecletismo não criou algo novo, mas utilizou de diversos 

cânones clássicos, o neocolonial apresenta combinações entre o colonial, jesuítico e  

barroco,  nos seus vieses religioso e  popular. 

Na tradição clássica da arquitetura a combinação de estilos ou a repetição 

(imitação)  sempre foi interpretada de maneira diferente, tendo como significado a 

repetição de formas finais ou a descoberta de princípios subjacentes. Segundo Alan 

Colquhoun (1989), havia a concordância em que a essência da arquitetura encontrava-se 

em exemplos históricos.  Isso explica a base clássica que fundamenta cada tipologia que 

vai compor o estilo,  pautada  numa sólida  tradição e em princípios transcedentais. O 

eclético, que sempre manteve laços com a tradição clássica, depende da força dos estilos 

históricos para se transformar em ideias que aludem à cultura que os produziram. 

(COLQUHOUN, 1989, p. 28). Assim, na  continuação de uma relação existente  há uma 

proximidade entre os dois estilos. 

A  busca de raízes nacionalistas na arquitetura levaria à  discussão para o campo 

da valorização dos monumentos históricos, e marca o início de um processo para a 

criação de uma instituição  de preservação do patrimônio nacional que se realizaria com 

o  SPHAN em 1938.  Por outro lado, revela algo extremamente paradoxal, uma vez que  

os pavilhões em estilo  neocolonial recém criados iriam estrear numa paisagem 

construída a partir do desmonte  do tradicional Morro do Castelo, que conservara até o 

seu fim uma arquitetura originalmente  colonial, jesuítica e barroca em seus mais de três 

séculos de história.  

O  neocolonial  funcionou como um passado revisitado e apresentado 

modernizado e saneado.  Revela sua  importância à medida que se mostra como 

contraponto às formas acadêmicas vigentes. Desse modo,  pode ser considerado como 

vanguarda na sua pretensão moderna de romper com a tradição. A inspiração de uma 

nova arquitetura adequada ao nosso clima e envolta na ideia de simplicidade formal é 

um caminho que levará ao racionalismo da arquitetura modernista.  
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O poeta Manuel Bandeira, que se declara arquiteto por pretensão, mas que a 

doença o “reduziu à condição de poeta”,61 em crônica fala sobre o estilo neocolonial 

reportando ao arquiteto Lucio Costa como precursor do movimento junto com Ricardo 

Severo. Segundo palavras de Bandeira (2008): “o arquiteto iniciador e principal 

propulsor da estética neocolonial, arquitetura nacionalista”, se decepcionou quando o 

estilo virou modismo. Mais tarde declararia que não se deveria repetí-la 

academicamente, senão estudá-la, como o fêz. Para Bandeira “o pastiche a que 

fatalmente tinha que levar a adaptação de um sistema de construção a uma época de 

costumes, recursos e necessidades diferentes, acabou enjoando todo mundo. Depois é 

sabido que o neocolonial dá azar.” (Bandeira, 2008, p.364)  

A  grande virada na arquitetura do século, estava começando com o modernismo 

que se insinuava. O modernismo vai representar uma ruptura epistemológica, no sentido 

que as mudanças foram muito além do campo formal, abarcando tecnologia, sociologia, 

e economia da arquitetura. Na produção arquitetônica da década, a introdução de 

métodos de produção e técnicas de projeto  mudaram em escala e  função. 62 

 

3.4.1 As duas Exposições  

 

Um lado surpreendente da Exposição é revelado em outra crônica de Costallat, 

intitulada: A duas Exposições,  que enfatiza um aspecto dissimulado, porém ostensivo 

do evento.  O autor descobre a enorme contradição ao voltar seu olhar para o mar, e 

perceber que “às margens do grande palco”,  uma verdadeira ambigüidade se esconde 

por trás da vitrine.  À noite, jantando em um restaurante no local, o autor observa no 

mar um volume  gigantesco, e aproximando percebe que se trata de uma quantidade 

imensa de navios ancorados. Não eram navios comuns, e sim de guerra. “Eram os 

dreadnoughts63, os gigantes de aço, os dragões modernos e fabulosos do mar, dragões 

                                                 
61 “A doença me reduziu à condição de poeta: ora, era arquiteto que eu pretendia ser. (...) Pobres poetas! 
Um poema pode envolver espiritualmente uma alma no espaço de alguns minutos: a casa envolve-a de 
todas as maneiras, possui  e é possuida, imagem daquilo que mais  deseja um coração ciumento: a 
habitação. Dizem o que disserem, a verdade é que nào há poema habitável... (BANDEIRA, op. cit.  
p.364) 
62 Arquitetura moderna é uma designação genérica para o conjunto de movimentos e escolas 
arquitetônicas que vieram caracterizar a arquitetura produzida durante grande parte do século XX. Não há 
um ideário moderno único. Suas características podem ser encontradas em origens diversas como a 
Bauhaus, na Alemanha; em Le Corbusier, na França; em Frank Lloyd Wright nos EUA ou nos 
construtivistas russos. São fontes tão divergentes que encontraram no CIAM (Congresso Internacional de 
Arquitetura Moderna) um instrumento de convergência (SCULLY JR, 2002). 
63 Encouraçado, um  tipo de navio de guerra predominante na primeira metade do século XX. 
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de sangue, dragões de fogo, que dormiam pacatamente ali com suas caldeiras frias, os 

seus canhões silenciosos, toda sua pletora de ferro, em repouso” (COSTALLAT, 1923, 

p. 269). 

Enquanto os holofotes se entrecortam no céu, formando “uma poeira de prata”, 

Costallat percebe de imediato o imenso paradoxo. De um lado, “a exposição ardia de 

luz! Os pavilhões pareciam irreais dentro da noite! “.   Entretanto, havia uma  outra 

Exposição, capaz de causar estremecimentos num mundo recém saído de uma guerra, 

mostrando que as nações não vieram apenas para exibir em sua indústria e arte, e sim 

seus poderes bélicos, com as últimos avanços  do progresso tecnológico:   

 

No mar, porém, dentro das couraças daqueles navios, imóveis e 
às escuras, havia outra Exposição. Uma miserável Exposição! 
Cada uma das nações ali representadas, as mesmas que em 
terra exibiam a sua arte e a sua indústria,  procurava exibir um 
canhão maior, uma couraça mais resistente, um navio mais 
possante. E por estar às escuras, essa exposição do mar não 
deixava de ser a verdadeira exposição das nações... 
Os povos como os homens só valem pela dose de mal que 
podem fazer aos outros. O prestígio de cada um está na razão 
direta de sua força [...] (COSTALLAT, 1923, p. 269). 

 

E diante da constatação, a Exposição perdeu todo seu brilho.  Costallat encerra o 

texto numa espécie de  desabafo:   

 

E então compreendi a inutilidade da Exposição de terra, 
falsamente colorida, falsamente alegre, falsamente iluminada, 
feita de gesso, feita de fantasia, transitória, passageira, fraca, 
teatral, diante das couraças de ferro, dos obuses de aço, de toda 
aquela organização de morte e de extermínio, eterna como a 
humanidade e que a humanidade eterniza para a sua própria 
desgraça. 64  
 

 

                                                 
64 Ibid. p. 269. 
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Fig. 16:  Acima. Morro do Castelo em 1920 pouco antes das obras de 
desmonte. 
 
Fig. 17:  Abaixo. Desterro  do Morro do Castelo em 1922. Sistema de 
desmonte hidráulico com jatos d’água de alta pressão para dissolver a 
terra. 
 
Fonte: Fotos Augusto Malta. MIS. 
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 Imagens da Exposição Internacional do Centenário da Independência de 1922. 

 
Fig. 18:  Acima. Portal da Exposição.  
Fig. 19:  Abaixo. Vista interna. Pavilhões.  
 
Fonte: Fotos Augusto Malta. ACRJ. 
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Fig. 20:  Acima. Exposição:  Pavilhão de Festas. 
 
Fig. 21:  Abaixo. Restaurante  e Bar Brahma.  
 
Fonte: Fotos Augusto Malta. MIS. 
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Figs. 22. e 23: Exposição do Centenário da Independência de 1922.  
 Vista Noturna. Inauguração de novo sistema de iluminação elétrica e refletores.  
Fonte:  Fotos Augusto Malta. MIS. 
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3.5 VISITANTES ILUSTRES 

 

A cidade se despediu da  Exposição  em 23 de março de 1923, depois de ser 

visitada por milhares de turistas do Brasil e do exterior e  frequentada pela população do 

Rio durante os meses de sua permanência nas atrativas formas de lazer que oferecia 

como os concertos e danças no Pavilhão de Festas, a  Cervejaria Antártica,  o  Bar 

Brahma,  restaurantes e casas de chá. A cidade se acostumara ao ritmo festivo e eram 

muitos os lamentos que se ouviam ao seu final. Os pavilhões foram desmontados um a 

um, com poucas exceções, como Pavilhão de Honra da França, hoje sede da Academia 

Brasileira de Letras. À medida que os edifícios desapareciam deixavam  no local  um 

vazio por  toda  imensa área  conquistada ao morro e ao mar. Quadras e quadras 

desocupadas, ruas desertas, uma paisagem  desoladora. Como escreveu o poeta Felippe 

D’Oliveira, “O  chão liso empurrou a montanha. Empurrou o mar“... 

 

Abriram-se áreas vazias para o tumulto construtor. E, já agora, 
entre a desfilada dos meios fios paralelos, à beiradas lâminas 
chatas do asfalto, as avenidas aguardam as massas 
arquitetônicas erigidas pela rebeldia aos cânones teimosos. 
(D’OLIVEIRA, 1934, p. 44). 

 

Um ano depois, na  crônica A estética da Capital, Manuel Bandeira questiona o 

“estreitíssimo” arruamento da região traçado pelos técnicos da prefeitura. Bandeira fala 

de sua  expectativa em relação à nova área da capital, onde se poderiam implantar ruas 

largas para o desafogo do trânsito uma vez que não haveria   custo de desapropriações. 

Mas o que se via no momento em que se erguia o primeiro prédio na Rua México era a 

permanência do traçado feito para Exposição. 

Tínhamos esperança que a nova parte da capital que vai se 
elevar na área do morro do Castelo fosse apresentar um aspecto 
mais moderno e mais adequado à vida intensa de nossa bela 
cidade. Contávamos ter somente ruas largas e bem arejadas, 
visto que dessa vez não se podia pretextar que as 
desapropriações são custosas demais para as finanças 
municipais  (BANDEIRA, 2008, p. 50). 

 

Todavia,  a ocupação da área não avançou naquele momento e  as avenidas 

aguardariam as massas arquitetônicas por mais alguns anos. A  situação econômica  era 

grave devido ao  montante de  dívidas contraídas para a realização da Exposição    
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prejudicando  a gestão do  novo prefeito Alaor Prata (1922-1926)   que  empenhou sua 

administração em sanear as finanças municipais e com isso restringiu uma série de 

obras do governo. A Esplanada do Castelo ficou abandonada nos anos seguintes em 

meio à polêmica iniciada pelo prefeito que  acusava  seu antecessor de uma série de 

irregularidades administrativas. Somente com a posse do prefeito Antonio Prado Júnior 

(1926-1930) se retomou   a discussão sobre o destino do novo bairro da capital. 

A  década de 1920 desde seu início apontara para os desafios em relação ao 

desenvolvimento urbano, não mais com intervenções pontuais, mas dentro de um plano 

urbanístico capaz de atingir toda a extensão urbana.65 O urbanismo tornou-se 

reconhecidamente uma disciplina no período, o  Instituto Brasileiro de Arquitetos 

(IBA),  criado em 1921,  junto com o Clube de Engenharia, que  funcionava desde  

1880,  eram as entidades com corpos técnicos dedicados às questões urbanas. 

Envolvidos na discussão sobre a necessidade de um planejamento urbano,  arquitetos e 

engenheiros abordavam a questão  de trazer ou não um especialista estrangeiro para 

elaborar soluções urbanísticas para a cidade (STUCKENBRUCK, 1996).  

O  debate sobre urbanismo também era divulgado através da imprensa e  trouxe  

notoriedade para o assunto. Em 1926  o prefeito Prado Junior, logo após assumir o 

cargo,  convida o urbanista francês Alfred Agache para realizar uma série de 

conferências que se desdobram num plano  para a capital.  As principais propostas 

direcionavam-se às  mudanças físicas para se conseguir através delas mudanças no 

âmbito social. Nesse sentido envolve aspectos ligados à estética, saneamento e à 

circulação viária. 

A cidade é apresentada como um organismo vivo e um conjunto de sistemas 

funcionais: o circulatório estaria relacionado ao sistema viário: o respiratório, aos 

espaços livres; o nervoso, a energia elétrica e equipamentos; o digestivo, aos esgotos 

sanitários. O organismo deveria ser cuidado, mantido e  preservado. O plano de Agache 

dava grande importância aos espaços livres não como um luxo, segundo seu autor, “mas 

como elemento indispensável ao desenvolvimento são da cidade e a própria vida dos 

habitantes” (AGACHE 1930, p. 203).  

De 1927 a 1930 Agache dedicou-se em elaborar seu Plano de Remodelação, 

Extensão e Embelezamento, concluído nos últimos momentos da administração Prado 

                                                 
65  A década de 1920 que começara com uma população de  1.157.873 habitantes  chegaria ao seu final 
com o dobro -  2.380.000 habitantes. Tal crescimento populacional foi provocado em parte  pela chegada 
de migrantes  de outros estados (REZENDE, 2002). 
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Junior.  Com a mudança de  governo o plano  foi suspenso e somente seria retomado em 

1932 com a nomeação de uma comissão especial para analisá-lo, em seguida algumas 

de suas propostas foram parcialmente executadas, como o conjunto de  edificações  da 

Esplanada do Castelo (na ocasião  bastante  criticada  pelos urbanistas contrários à 

tipologia arquitetônica das quadras com áreas internas)  e  o desmonte parcial do Morro 

de Santo Antonio. De maneira geral, seu plano   foi utilizado  como  base  para  decretos 

e futuros projetos urbanísticos.  

Buscando o olhar literário sobre a passagem de  Agache no Rio, encontramos na  

crônica de Bandeira referências ao urbanista que o chama de  arquiteto-paisagista que 

recebeu carta branca do prefeito para “projetos de ajardinamento da cidade.” E sendo 

francês aplicou a lição francesa por toda parte – gramados lisos e canteiros geométricos 

como na Praça Onze, um tabuleiro debruado de “florezinhas civilizadas”.  

Pouco depois, em 1929, a cidade recebeu a visita do urbanista francês Le 

Corbusier para um ciclo de conferências que contribuíram para consolidar as ideias 

modernistas em circulação, mas  que iriam  se contrapor  às propostas de Agache. 

Segundo Rezende (2002), as propostas modernistas acenam para o futuro,  para as 

decisões racionais como solução dos problemas da cidade, “planejadas para resolver às 

necessidades de habitação, trabalho e lazer,” enquanto as de Agache estavam presas a 

um passadismo representado pelo academicismo e a monumentalidade. “Le Corbusier 

prega a negação das ideias e propostas de Agache, por entender que elas representam 

aquilo que deveria se romper, já que o modernismo deve dar as costas para o passado e 

voltar-se para o futuro.” (REZENDE, 2002, p. 263).  

As divergências não se dão apenas pelas posições opostas dos dois urbanistas, 

mas pelas diferentes visões de cidade, uma vez que o modernismo promete a solução 

dos problemas a partir da criação de uma cidade universal, enquanto a proposta de 

Agache se fundamenta na sua remodelação. As ideias de Le Corbusier são 

compartilhadas pela nova geração de arquitetos e urbanistas, como Lúcio Costa, 

Affonso Eduardo Reidy e Carmem Portinho.       Ainda segundo o urbanista Lúcio 

Costa,  “na época nós todos estávamos convencidos que essa nova arquitetura que 

estávamos fazendo, essa nova abordagem, era coisa ligada à renovação social. Parecia 

que o mundo, a sociedade nova, eram coisas gêmeas, uma coisa vinculada à outra” 

(COSTA, 1987  apud REZENDE, 2002, p. 263). 

Retornamos à  crônica de Manuel Bandeira e suas palavras não escondem  seu 

entusiasmo pela arquitetura e urbanismo e, uma vez  presente na conferência do 
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urbanista Le Corbusier realizada na Escola de Belas Artes em 22 de dezembro de 1929,  

revela com minúcias  a ocasião:  “Uma grande época começou. Há um novo espírito”, 

com esta frase foi dado início à conferência na qual  o urbanista enfatizou  a importância  

de libertar a arquitetura de um impasse estilístico e inserí-la em movimento cujas 

formas fossem tão modernas e revolucionárias quanto o novo século.66   

O poeta anota:  “A sala de conferências da Escola de Belas Artes estava cheia. 

No centro a máquina de projeções. No quadro negro algumas folhas de papel de 

desenho” (BANDEIRA, 2008, p. 278).  E segue   revelando suas impressões -  o  

arquiteto começou sua exposição definindo o urbanismo como sinônimo de 

“aparelhamento”, “equipamento”. Fala da reunião em cidades de homens que 

compartilham o mesmo espaço de existência e que este espaço sofreu grande 

transformação no último século pelo aumento da população urbana e pelas necessidades 

de circulação.  

Os grandes centros urbanos remontam às épocas em que os 
homens andavam a pé. Ora, os bondes e, sobretudo os 
automóveis multiplicaram a circulação a tal ponto, e por outro 
lado a valorização dos terrenos nas áreas de maior densidade 
comercial subiu à tal proporção, que hoje em dia o grande 
problema urbanístico é sobretudo uma questão de circulação a 
ser resolvido. (BANDEIRA, 2008, p. 278) 

 

No  parágrafo seguinte expressa sua admiração com a simplicidade das formas 

modernistas: “Ora, Le Corbusier é um modernista sensato! O verdadeiro modernista é o 

artista que assimilou a boa tradição e sentindo as necessidades de sua época inventa 

novas formas em correspondência com a realidade de seu tempo “.  

 

Essa arquitetura moderna, despojada de ornatos e cuja emoção 
artística se origina tão somente de relações  simples, claras e 

                                                 
66 Para Le Corbusier a vida moderna era semelhante a uma máquina, tão compartimentada, 
estandardizada e eficiente como uma linha de montagem. Seu objetivo era fazer que homem, máquina e 
Natureza coexistissem em estado de equilíbrio. Seu projeto Casa Citrolan foi inspirado na máquina como 
regra para o designer, de modo a funcionar de forma tão eficiente quanto um carro. Sua arquitetura 
revoluciona  a partir de cinco pontos: pilotis – a casa eleva-se do solo: planta livre – estrutura do edifício 
permite que o espaço interno seja remanejado; fachada livre – as paredes livres de seu caráter  estrutural 
recebem grandes aberturas; janela larga – grandes panos de vidros;  terraço ajardinado- ideia de utilizar 
a área de cobertura. No plano urbanístico apresenta em 1922 a Ville Contemporaine - um desenho de 
cidade projetada para acolher três  milhões de habitantes setorizado em anéis concêntricos – zonas 
habitacionais, industriais, administrativas, que se  interligam por uma rede de transportes. Em Ville 
Radieuse propõe um modelo teórico que pretendia aplicar: edificações sobre pilotis, arranha-céus e zonas 
distintas separadas por áreas verdes (DARLING, 2001). 
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nítidas de superfície e volumes, luzes e sombras desorienta os 
hábitos visuais. Foi preciso que ela aparecesse, que engenheiros 
da mais alta especialização técnica trabalhassem em domínios 
inteiramente novos e aparecessem sem ligação com a “arte dos 
estilos”, “a arte dos Luíses”: construção de hangares, de 
transatlânticos, de automóveis, de aviões. Nisto tudo é o que dá 
o estilo de nosso tempo, criado sem influência de formas 
arquiteturais do passado e condicionado pela realidade 
implacável de novas máquinas. Foi uma lição magnífica e a 
verdadeira Escola de Belas Artes para arquitetos modernos. 
(BANDEIRA, 2008, p. 278) 

 

E o  poeta que amava a arquitetura termina sua narrativa transcrevendo as 

palavras  de  Le Corbusier sobre a funcionalidade sobrepor à estética, como no  

automóvel, no avião,  no transatlântico:  “No urbanismo é preciso não esquecer nunca 

que a beleza resultará da boa organização. Como dizia Leronardo da Vinci la città si 

fará bella se se organizar racionalmente”.67 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
67 Ibid. p. 285. 
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Figs. 23 e 24: Acima. Charges sobre a visita  do urbanista  Alfred Agache e suas propostas de 
melhoramentos urbanos.  
Fonte: Revista O Malho, 16 de julho 1926 e 26 de janeiro de 1929. 
Fig. 25:  Abaixo. A passagem de Le Corbusier pelo Rio de Janeiro em 1929. Na foto posa com  Monteiro 
Aranha.  Á direita,  desenho de Le Corbusier feito durante sua apresentação na  Conferência realizada na 
Escola de Belas Artes em dezembro de 1929.   
Fonte: Fondation Le Corbusier.  
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4. GERAÇÃO JAZZ-BÂNDICA68 

 

A época de transição é precisamente aquela em que o passado 
continua a interpretar o presente; em que o presente ainda não 
encontrou suas formas espirituais, e as formas espirituais do 
passado, com quem continuamos a vestir as imagens do  
mundo, se revelam inadequadas (CAMPOS, 1936, p. 139). 
 

 
 crônica  nos anos iniciais da década de 1920 apresenta a cidade como uma 

espécie de  puzzle construído peça a peça, e encontramos em cada cronista  

um olhar diferente sobre a paisagem circundante, mas que no todo se 

assemelham, porque  tratam-se de narrativas aparentadas pelo meio social,  pelas 

condições de vida,  por certos traços psicológicos e sobretudo, pela reação diante do 

novo. Elas seguem de maneira flexível um conteúdo que procura se libertar das amarras 

da tradição. Desse modo, absorvem a linguagem popular das ruas, os acentos regionais, 

as expressões estrangeiras, ao mesmo tempo, mais cosmopolitas e nacionalistas.  

É o momento em que a cidade começa seu movimento de expansão para o litoral 

sul e a praia se torna uma importante forma de lazer para os cariocas.69  A arquitetura 

dos arranha-céus vai se tornando mais freqüente na orla e no centro. A moda 

revoluciona a aparência feminina dando-lhe mais liberdade e flexibilidade. A tecnologia 

moderna regula a vivência na metrópole. Por toda parte pode-se sentir a  febre das 

mudanças e das fantasias individuais. O cronista e escritor Álvaro  Moreyra assim 

registrou esse momento: 

 

 E ainda se diz que a vida vai andando? Andando? Correndo! 
Chispando! Cheia de máquinas. Já o telefone tinha acabado 
com as cartas, os pequenos bilhetes que, mais do que os 
pequenos presentes, entretinham a amizade. Não se escreve 

                                                 
68 Geração jazz-bândica”  é uma expressão criada pelo escritor-jornalista Théo-Filho. 
69 Para melhor  compreensão do panorama geral da década, seguem dados do quadro estatístico da cidade 
realizado em 1920. A  população  do Rio de Janeiro era de 1.157.873 habitantes (598.307 homens e 
559.566 mulheres), revelando um aumento de 43 % em relação ao anterior, de 1906. Dos habitantes,   
801.097 moradores da região urbana e 356.776 da suburbana. No total  79.2 % eram brasileiros e 20.8 % 
estrangeiros. A região que concentrava um número maior de moradores era o Centro que compreendia as 
seguintes freguesias: Candelária, Sacramento, Santa Rita, São José, Santo Antonio, Santa Teresa, 
Santana, Gamboa, Espírito Santo. (Recenseamento de 1920. 4º Censo Geral da população do Brasil. 1º da 
Agricultura e das Indústrias e 11º da população da cidade do Rio de Janeiro (Distrito Federal). Volume II, 
1º parte). 
  

A 
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mais: disca-se o telefone substitui o papel, a pena, a tinta, o 
resto. O resto  (MOREYRA, 1955, p. 150). 
 

 
A palavra moderno está presente em tudo e comporta  significados 

extraordinários que supera tudo que se conhecia até então.  Tudo que há de mais 

moderno! É uma das expressões mais ouvidas,  nas ruas, nos bondes, nos salões, 

seguida de outras como: é a vida moderna, a ciência moderna, a dança moderna, a 

mulher moderna... Para Sevcenko  (1992) ela muda o sentido da história e se torna uma 

legenda classificatória de maior apelo, tanto mercadológico - nos anúncios e 

propagandas de produtos, na arte - em diferentes manifestações,   e ainda,  existencial,   

no sentido de libertação que altera comportamentos:   

 
O vocabulário “Moderno” vai condensando assim conotações 
que se sobrepõe em camadas sucessivas e cumulativas, as quais 
lhe dão uma força expressiva impar, muito intensificada por 
esses três amplos conceitos: a revolução tecnológica, a 
passagem do século e o pós-guerra. “Moderno” se torna a 
palavra-origem, o novo absoluto, a palavra-futuro, a palavra-
ação, a palavra-potência, a palavra-libertação, a palavra-
alumbramento, a palavra-reencantamento, a palavra-epifania. 
Ela introduz um novo sentido à história, alterando o vetor 
dinâmico do tempo que revela sua índole não a partir de algum 
ponto remoto no passado, mas de algum lugar no futuro. O 
passado é, aliás, revisitado e revisto para autorizar a 
originalidade do futuro (SEVCENKO, 1992, p. 228). 
 

 
4.1 ICONOCLASTAS FUTURISTAS  

Aqui chamaremos de  iconoclastas futuristas, outra expressão tomada de 

empréstimo do escritor Théo-Filho70, para denominar aqueles que foram literalmente 

arrebatados pela  inspiração anárquica de seu tempo, pessoas nascidas e educadas pelo 

século XIX, mas dotadas de uma percepção do século XX. Subproduto desse estado de 

espírito foi uma  certa sensação de transitoriedade.  Entre seus portadores estão os 

artistas, músicos, poetas e cronistas à frente  dessa vanguarda.  

A geração que emerge já carrega  esses sinais das mudanças. A vida já não era 

mais a mesma. Os hábitos antigos vão dando lugar aos novos.  As modas e o 

                                                 
70 O termo aparece em um trecho de seu romance  para designar os jovens da geração de 20: “na Avenida 
um  grupo de iconoclastas futuristas esperava o final da sessão das oito “(...)  
THEO-FILHO. O perfume de Querubina. Rio de Janeiro: Leite Ribeiro Editora, 1924.p. 48. 
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comportamento aparentemente fútil  da geração jovem dos anos 20 eram motivados em 

grande parte pela descrença em relação aos valores de forma indistinta, principalmente 

em relação aos princípios moralistas. Segundo Eksteins, as manias e  a   fascinação 

pelas estrelas de cinemas eram   formas de   celebração da vida, não num sentido social,  

mas como afirmação individual contra as normas e costumes sociais. A inspiração era 

anárquica.  (EKSTEINS, 1992) 

O domínio da vida privada dentro das residências vai cedendo para a atração que 

a rua exerce, sobretudo para os jovens que se lançam, em grande parte, na onda 

avassaladora da metrópole, e instantaneamente apreendem seus signos e usufruem da 

nova linguagem. Os pais se desesperam, e o conflito entre gerações é inevitável. 

Costallat (1936), em crônica publicada originalmente na década de 20, chama a atenção 

para o aumento do número de  “pais melancólicos” da nova geração que escrevem 

cartas aflitivas aos jornais,  e transcreve uma delas, na qual  o pai de família  se mostra 

“apavorado” diante da independência da mulher: “O falso americanismo que nos invade 

e deplorável. Ninguém se entende. As filhas só querem sair a passeio a sós  ou 

acompanhadas de amiguinhas. As moças atuais assemelham-se a turbilhões de levianas 

mariposas ofuscadas pela luz fulgurante da época “ (grifo nosso). 

 

É uma mistura horrível de independência e futilidade, pois  ao 
mesmo tempo que se masculinizam, continuam tolas e frívolas, 
usando modas exageradas, pintando-se ridiculamente, 
enchendo a cabeça de pinturas e de cachos. Mantêm com 
rapazes conversas indiscretas desculpando-se de serem 
instruídas. Enfim, são verdadeiras imitações de atrizes de 
cinema e não das moças da alta sociedade americana. Estamos 
mal aparelhados para essa entrada de americanismo 
emancipador (COSTALLAT, 1936, p.160). 
 

O americanismo emancipador mencionado por Costallat remete à forte 

influência estrangeira, naquele momento a norte americana, que se incorpora nos modo 

de vida do carioca  que  rapidamente adota o estrangeirismo na sua prosa.  Se no início 

do século, o vocabulário incorpora expressões  francesas - chic, très-chic, rendez-vous, 

pince-nez, entre tantas outras;  na década de 20 é a vez da influência americana e no dia 

a dia o cidadão  não se deixa intimidar e introduz  na conversa os termos recém 

assimilados como uma forma de linguagem cosmopolita - cock-tails, shake-a-hands, 

football,  meeting, week-end, dancing, dinner, shimmy -, entre muitos que acabariam  
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incorporados ao vocabulário corrente. Assim observou um contemporâneo, o lingüista 

Antenor Nascentes em O linguajar carioca de 1922 : 

 
A principal característica do léxico carioca, é se assim podemos 
exprimir, o seu cosmopolitismo. Com efeito, O Rio de Janeiro 
exerce  sobre o resto do  país uma força centrípeta que acarreta 
para o vocabulário carioca termos oriundos de todos os 
Estados, ao lado dessa força, existe a contrária, que espalha 
para o país inteiro neologismos cariocas [...] (NASCENTES, 
1922, p.87) (Grifo nosso). 

 

A cidade ensaia novos hábitos e o cronista Álvaro Moreyra ilustra a naturalidade 

como os termos estrangeiros se encaixam no cotidiano  no seguinte texto:  

 
É difícil evitar o imperialismo inglês. Agora mesmo, sentado 
numa poltrona Maple, sugando um fumo Pocket Diary, escritas 
com letras Charles Letts, eu vou bater essa crônica na máquina 
que se chama justamente Imperial, made in Leicester, England. 
Isso tudo, se fosse de propósito, era um pouco besta. Porém,  é 
o acaso. Ai que está o perigo (MOREYRA, 1942, p. 327).  

 
Ao lado do estrangeirismo, outro  fenômeno começa a se notar, a ascensão de 

uma cultura genuinamente popular que rompe com os limites dos subúrbios e dos 

morros e embala  a cidade com o ritmo do   samba que carrega na melodia  a cultura 

peculiar das ruas. Nas melodias do samba e do carnaval, encontramos expressões  que  

enriqueceram o léxico  corrente. Segundo Nascentes (1922):   

 

O termo se introduz num pequeno círculo, vai começando a ser 
usado fora desse circulo  e com o andar do tempos se 
generaliza [...]  Toda a gente sabe a importância que para o 
povo carioca assume o Carnaval: desde janeiro tudo gira em 
torno do Carnaval; surgem modas novas, novas canções, etc.; 
daí a necessidade de novos termos que ora tem vida efêmera, 
ora conseguem manter-se. (NASCENTES, 1922 , p.87-88)  

 
O  poeta Manuel Bandeira pontua  a vivacidade  como as expressões nascidas  

nas ruas colorem o cotidiano, “a vida não nos chegava pelos jornais, nem pelos livros. 

Vinha da boca do povo na língua errada do povo. Língua certa do povo. Porque ele é 

que fala gostoso o português do Brasil” (BANDEIRA, 1977, p. 213). A locução popular 

é original na simplicidade de sua comunicação e incorpora muitas gírias que 

rapidamente se popularizam. 
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Nesse caso, a  malandragem  colabora com muitas  expressões que passam a 

fazer parte do vocabulário, como observa o cronista e compositor Orestes Barbosa: “O 

malandro nacional fala uma linguagem estranha. O gatuno, principalmente, usa um 

vocabulário especial, com o qual pode falar junto dos policiais inexpertos sem receio de 

ser compreendido” (BARBOSA, 1923, p. 117). Barbosa enumera as gírias da 

marginalidade  que se consolidaram no cotidiano: bonde – grupo de pessoas; dar o fora 

– fugir; manjar – ficar de olho; otário – homem de boa fé; tapear – iludir, entre outras. 

Em outra obra, Samba, Orestes Barbosa compara o Brasil, a  um “triturador de 

temperamentos” onde  o caso da língua é  o mais eloqüente: “colonizado por 

portugueses, o nosso povo fala um idioma que se distingue de Estado a Estado. E não há 

um único recanto no Brasil onde se fale à moda de Portugal“. 71 

Com o samba a cidade conhece uma nova linguagem, como observou em versos 

Noel Rosa, “a gíria que nosso morro criou, bem cedo a cidade aceitou e usou” (Não tem 

tradução, 1933). Em outro verso, o compositor sintetiza:  “Tudo aquilo que o malandro 

pronuncia. Com voz macia.  É brasileiro: Já passou de português... Amor lá no morro é 

amor pra chuchu.  E as rimas do samba não são I Love You .  E esse negócio de alô, /alô 

boy, alô Jone, / Só pode  ser conversa de telefone...” 72  

 Entre a elite jovem e atrevida da década, o vocabulário também adquire formas 

de expressão povoada pelas graças e vícios cosmopolitas. Segundo o escritor Théo-

Filho (1927): “havia a gíria de baile e chá dançante! Gíria de gigolô e namoradeira 

profissional!” A fim de  ilustrar, destacamos de seu romance, A Praia de Ipanema,  

algumas dessas expressões: Ah, que forte passadista! Eu cá sou todo moderno!,  para 

referenciar algo ultrapassado; para expressar algo muito bom:  O mar hoje está jaú! 73  

Um suco!  Enquanto baralhar o charleston, significa dançar, e prefiro casquilhar no 

footing!  passear  na Avenida. Nas frases destacadas podemos perceber uma mistura de 
                                                 
71 Id. 1933, p. 16. 
72 Letra completa do Samba Não tem tradução,  1933. Noel Rosa. 
“O cinema falado / É o grande culpado da transformação. Dessa gente que pensa / Que um barracão / 
prende mais que um xadrez.  Lá  no morro / Se eu fizer uma falseta / A Risoleta / Desiste logo do francês 
e  do inglês.  A gíria que o nosso morro criou / Bem cedo a cidade aceitou e usou / Mais tarde  o 
malandro deixou de sambar / Dando pinote / Na gafieira dançando / O fox trote.  Essa gente hoje em dia  
/ Que tem a mania / Da exibição / Não se lembra que o samba / Não tem tradução / No idioma francês 
/Depois o malandro deixou de sambar / Dando pinote / Na gafieira a dançar / O fox trote / Essa gente 
hoje em dia  / Que tem a mania / Da exibição / Não se lembra que o samba / Não tem tradução / No 
idioma francês / Tudo aquilo /Que o malandro pronuncia / Com voz macia / É brasileiro: Já passou de 
português... / Amor lá no morro é amor pra chuchu / E as rimas do samba não são I Love You / E esse 
negocio de alô, / Alô boy, alô Jone, / Só pode ser conversa de telefone...” 
73 A palavra Jaú: Jahú – na ortografia da época -, nome de hidroavião que realizou a primeira travessia do 
Atlântico Sul  sem escalas, em 1927, que figurou durante certo tempo nas primeiras páginas dos jornais e 
passou a significar  algo extraordinário. 
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palavras estrangeiras, com acontecimentos  recentes e regionalismos74. O próprio Théo-

Filho cunhou o termo geração jazz bândica para se referir aos jovens de seu tempo e 

geração jazz-bândica pau-brasil,  como provocação   aos modernistas paulistanos 

(THÉO-FILHO, 1927). 

Na cidade que se faz moderna mesmo antes do modernismo, segundo Beatriz 

Resende (2006, p. 19), o espírito da época também pode ser condensado numa  imagem 

alegórica.  Associado a esse momento em que tudo se mistura uma bebida curiosamente 

torna-se a coqueluche  - o coquetel. A palavra cock-tail, na grafia de época, cai no gosto 

de jornalistas, poetas e cronistas e  aparece como título de livro e poema, e ainda em 

inúmeros artigos, que elege como fetiche moderno a imagem simbólica do drinque que 

mescla várias bebidas num frasco metálico e depois deve ser sacudido  vigorosamente. 

Analogamente a bebida parece refletir a própria atualidade. Costallat intitulou Cock-

Tails seu livro publicado em 1923, e comenta na sua apresentação:   

 

Nunca soube o que bebi em um cock-tail!  Entre as coisas 
misteriosas do século, o cock-tail é a mais misteriosa. (...) - 
depois de misturar gota e gotas – sacode,sacode, sacode! 
Sacode com ritmo, com o mesmo certeiro ritmo. E o ritmo é ali 
tão necessário quanto indispensável (...) (COSTALLAT, 1923, 
p. 12) 

 
O poeta modernista Luis Aranha também o usou como título em seu poema  

lançado em 1922: 

HOTEL RESTAURANT BAR 
A cadeira guincha. Garçom. No espelho:  “Experimente nosso 
COCK-TAIL”. Champagne cock-tail. Gin cock-tail. Whisky 
cock-tail . Álcool. Absinto. Açúcar. Aromáticos. 
Sacode num tubo de metal. É frio estimulante e forte. Cock-tail 
Cocteau. Cendrars. Rimbaud. Cabaretier. 
Espontaneidade. Simultaneísmo 
O só plano intelectual traz confusão. 
Associação. Rapidez. Alegria 
Poema. Arte moderna. 
(ARANHA, 1982, p.66) 

 
Théo-Filho também não deixaria passar incógnita a moda dos cock-tails, e 

apresenta  os nomes sugestivos dos drinques: 

 
                                                 
74 Antenor Nascentes acrescenta que o linguajar carioca também adota termos oriundos de todos os 
Estados. (NASCENTE, 1922, p. 87) 
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Kiss-me-quick , love’s dream, September moon, Dakar fizz... E 
na mesa dos bares repletos de peregrines, de fátuos, de 
aventureiros, de nababos velhacos, de mulheres sórdidas… que 
o coquetel se afigura  como bebida de excelência… bebida 
essencialmente intelectual e enganadora... (THÉO-FILHO, 
1933, p.81) 

 
Não seria exagero comparar o  coquetel com o momento onde tudo parece 

“sacudir”,  irremediavelmente ligado ao ritmo de sua época.  Se o  tempo já não é  

mensurável como antes, o ritmo também é outro.  No deslocamento pela metrópole é 

preciso saber esquivar, nas ruas e calçadas o cidadão  desvia de outros transeuntes para 

evitar colisões,  assim como quando cruza a Avenida engarrafada desviando  de 

automóveis.  Benjamin (2000) comenta como a mobilidade dos pedestres  que se 

cruzam e se ultrapassam, lhe provoca estranhos sentimentos:  

 

E não obstante, ultrapassam-se uns aos outros, apressadamente, 
como se nada tivessem em comum, nada a fazer entre si; não 
obstante, a única convenção que os une, subentendida, é que 
cada um mantenha a direita ao andar pelas ruas, a fim de que as 
duas correntes da multidão, que andam em direções opostas, 
não se choquem; não obstante, a ninguém ocorre dignar-se 
dirigir aos outros, ainda que seja apenas um olhar 
(BENJAMIN, 2000, p.43). 

 

Como átomos numa órbita, os movimentos são mecânicos para se evitar choques 

entre corpos  numa espécie de coreografia urbana que apresenta   a dança das ruas,  

acompanhada  dos  sons estridentes de motores e buzinas. A era do jazz começara, uma 

conversão em massa de música e dança,  síncope e efeitos instrumentais. O modismo da 

dança, o foxtrote e seus  similares, o shimmy, originalmente considerado uma 

indecência, torna-se uma febre que atinge todas as classes sociais. A coreografia do 

charleston aparece nos clubes requintados, cabarés e bailes do subúrbio. O cinema e as 

revistas cinematográficas se encarregam de disseminar a imagem dos dançarinos por 

toda parte. 
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4.1.2 A Era das Jazzband’s 

 

Na busca de uma imagem referencial para a década de 20, em certa medida 

tornou-se lugar comum relacionar a figura da melindrosa dançando charleston, 

embriagando-se de gim, ao som de uma orquestra de jazz, como manifestações que 

ocorreram no meio urbano, enquanto os  subúrbios e o campo preservavam seu ar 

pastoral quase incorruptível, algo que nossas fontes contestam. Inicialmente, para 

confrontar a cena ilustrada, recorremos ao historiador Hobsbawm (2009)75, cuja obra 

sobre o jazz   colabora para desmistificar   velhos clichês ao apresentá-lo  como um dos 

fenômenos mais significativos da cultura mundial do século XX. O autor apresenta não 

apenas o jazz como um fenômeno em si mesmo, mas também como expressão de vida 

moderna, que revela a sociedade de seu tempo: “Se é comovente, é porque homens e 

mulheres são comoventes...   Se é um pouco louco e descontrolado, é porque a 

sociedade em que vivemos também é assim” (HOBSBAWM, 2009, p.32).  

Em linhas gerais, Hobsbawm procura caracterizá-lo como uma forma de arte 

popular moderna nada ortodoxa. O jazz é uma realização extraordinária de instrumentos 

tocados de maneira características por músicos, negros, brancos, americanos ou não.76 É 

a sinfonia que embala a metrópole moderna, a linguagem musical do século XX que 

imprime variantes e combinações estilísticas: foxtrote, ragtime, swing, rock-and-roll e 

bossa nova... Conforme observa Hobsbawm: “No momento em que escrevo, primavera 

de 1958, não há provavelmente nenhuma grande cidade do mundo onde não esteja 

tocando um disco de Louis Armstrong, Charles Parker, ou de algum músico 

influenciado por esses artistas”. 77  

Como forma musical é reconhecida desde 1900. Segundo Hobsbawm, em sua 

composição está presente a música negra - herança rítmica preservada pelos escravos 

das escalas originárias da África Ocidental, fundamentada no blues e na balada, e 

fundida com componentes brancos, mais exatamente, no ponto de intersecção de três 

tradições culturais européias: a espanhola, a francesa e a anglo-saxã. Na espanhola, uma 

                                                 
75 Na primeira versão deste livro, a História Social do Jazz, nos anos 1950, o autor usou o pseudônimo, de 
Francis Newton, porque na época desejava separar a obra do historiador com a do jornalista de jazz.   
76 “O jazz é um lamento dos escravos”, ou “código exclusivo de protesto e insubmissão de uma raça”, são 
clichês habituais que ouvimos sobre o gênero musical. Na verdade, diz o escritor Luiz Fernando 
Veríssimo na apresentação do livro: A origem do jazz é bem mais sofisticada do que a plantação, é uma 
mistura em que formas musicais europeias têm quase tanta importância quanto a tradição africana, mas 
uma de suas raizes é o blue rural, cuja versão mais primitiva é o canto do escravo” (VERISSIMO, 
Prefácio,  HOBSBAWM, 2009, p. 7). 
77 Ibid. p. 32. 
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nuance da habanera, na tradição francesa a grande influência da profusão de festas 

públicas de New Orleans – religiosas e profanas, como o carnaval,  disseminadas pelos 

metais das bandas militares e rapidamente assimiladas pelos negros.  A língua inglesa 

entrou com as palavras, e encontrou na linguagem jazzística uma sonoridade apurada. 

(HOBSBAWM, 2009, p.59).  

A lenda diz que a  difusão do jazz se deu efetivamente quando a zona de 

meretrício de Nova Orleans foi fechada em 1917 e os músicos, desempregados, 

começaram tocar nos navios que subiam o Mississipi chegando a Chicago e outras 

partes dos Estados Unidos.  Na verdade o que ocorreu, tanto com  o jazz, como aqui 

com o samba, e outras formas musicais populares, foi um fenômeno chamado indústria 

do entretenimento que  se dirige seus produtos  para a massa, a imensa classe  de 

trabalhadores médios e pobres das grandes cidades. As bandas de jazz se desenvolveram 

a partir dessa tradição cosmopolita de  diversão (embora não se caracterizem pela 

padronização, por ser  uma  música de executantes, à deriva de uma situação, nelas a 

improvisação individual ou coletiva é muito importante), inicialmente em clubes e 

cabarés populares. Ainda conforme Hobsbawm  são produtos da urbanização: 

 

Todos esses fenômenos  tem duas coisas em comum: surgiram do 
entretenimento dos trabalhadores pobres e surgiram nas grandes 
cidades. São na verdade, produtos da urbanização: comercialmente, 
porque a certa altura passou a valer a pena investir uma boa 
quantidade de dinheiro nesse tipo de entretenimento, culturalmente 
porque os pobres da cidade (incluindo os imigrantes recém-
estabelecidos) precisavam de entretenimento. 78  

 

             Por volta de 1920 o jazz era uma linguagem nacional.  E rapidamente se 

espalhou pelo mundo no rastro dos artistas de vaudeville e shows com a profusão de 

casas de espetáculos que surgiram no pós  guerra. Evidentemente, a mobilidade das 

bandas  estimulava outros músicos por onde passava. Foi quando as gravadoras se 

interessaram pelo  sucesso das jazz bands junto ao público, e discos são gravados e 

espalhados. A estandartização  dos gramofones permitiria serem   ouvidos através de 

todo mundo ocidental,   como foi o caso da Original Dixieland Jazz Band que marcou o 

inicio da  “era do jazz.” Entre 1900 e 1917 o jazz havia se tornado a linguagem da 

música popular negra nos Estados Unidos, e de 1917 a 1929, nosso recorte temporal,  

“veio a ser a linguagem dominante na música de dança ocidental urbana e nas canções 
                                                 
78 Ibid. p. 70. 
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populares”. E não apenas como uma moda, “mas como um símbolo, um movimento de 

emancipação, de qualquer maneira como algo importante” (HOBSBAWM, 2009, p.75).  

A convulsão provocada pelo jazz alarmou a  classe conservadora que deu seu 

grito de revolta contra a música e dança de negros, “escandalosamente sexual”, como se 

referiam. O jazz era associado aos estímulos mais primitivos e condenado como uma 

ameaça de barbárie.  São muitas as menções em jornais de cronistas e de leitores 

indignados que se sentiam ameaçados pelo então considerado modismo.  De outro lado, 

a vanguarda aderiu ao ritmo com grande entusiasmo como a música da máquina, a 

música do futuro. Na década de 30 começou a permear nas camadas altas da sociedade e 

seria incorporado ao discurso intelectual e político como  uma “aproximação ao povo”.  

De uma maneira ou de outra, o jazz mostra a capacidade de aflorar emoções poderosas 

tantos nos seus admiradores, como nos seus oponentes. Tal manifestação, segundo 

Hobsbawm, revela sua essência como música de protesto e rebelião. O  jazz é um novo 

culto, uma forma quase religiosa de manifestação  de uma minoria oprimida se 

considerarmos suas fortes ligações com o blues. Politicamente, não se enquadra neste 

ou naquele compartimento, por sua natureza e origem é contra a opressão, contra a 

desigualdade, mas, sobretudo, contra a falta de   liberdade.  Um pouco anárquico, talvez, 

mas, essencialmente, democrático – atinge  os catedráticos, mas também  a galeria.  E 

não faz distinção de classe:  

 

Foi a arte mais próxima a derrubar barreiras de classe. Não me 

lembro de nenhuma outra que fosse capaz de fazer algo semelhante 

[...] (Grifo nosso).  Em sua melhor forma, o protesto democrático 

significa apenas que essa música se arroga o direito de participar do 

mundo das artes do povo que, se não fosse por essa música, não teria o 

direito de tal participação; e seu apelo para essas pessoas não poderia 

deixar de ser forte”. 79   

 
Ainda nos anos 20 o jazz conquistou Paris, músicos negros americanos 

dominaram a cena nas casas noturnas, como diversão exótica e sofisticada. Uma 

verdadeira colônia se estabelece em Montmartre e se apresenta a noite nos clubes do 

bairro. Pela primeira vez na capital francesa, brancos e negros misturavam-se 

casualmente num coquetel internacional. Mas o domínio dos músicos americanos iria 

                                                 
79 Ibid. p. 331. 
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encontrar resistências a partir de 1925, quando os franceses impuseram normas 

restritivas para garantir  seus empregos. A dançarina de jazz americana, Josephine 

Baker,  reinou como a rainha da noite, e a visão de seu corpo negro nu  encantava os 

parisienses. A Vênus de Ébano aparecia em cartazes colados em todos os quiosques da 

cidade.  Na sua estréia,  em 1925, entrou no palco com a cintura rodeada de bananas e 

carregada de cabeça para baixo enquanto as pernas se abriam e fechavam como o 

movimento de uma tesoura. Segundo Eksteins (1992), a dançarina  “simbolizava  a 

extravagância não só da boemia urbana, mas de uma cultura ocidental que de modo 

geral tinha perdido suas amarras. A cultura como o todo estava à deriva.  A inspiração 

era anárquica “ (EKSTEINS, 1992, p. 330). 

Benjamin Costallat em passagem pela cidade-luz, no início dos anos 20,  

presencia a  invasão do jazz em Paris e relata  seu choque ao ouvir Beethoven com 

acompanhamento de buzinas,  “uma orquestra que enlouquecia, uma música que dava 

cólicas”: 

Paris que vi, ainda há meses, celebrar uma grande orquestra de 
pretos The  Syncopated  Band, que tocava  Beethoven  e outros 
clássicos com acompanhamento de buzinas de automóveis, 
apito de trem, campainhas,  latas velhas e os barulhos mais 
infernais e mais prosaicos que a imaginação mórbida das jazz 
bands conseguia inventar, uma orquestra que enlouquecia, uma 
música que dava cólicas; Paris, que  foi em peso, de casaca, 
com luxuosíssimas  toilletes, ouvir religiosamente todo aquele 
ruído ridículo no Theatre des Champs  Eleysèes, [...] 
(COSTALLAT, 1923, p.23) 

 

Há entre a música brasileira e o jazz muita afinidade, provavelmente pelo 

componente africano de suas origens.80 No Rio de Janeiro, o jazz desembarcou na 

virada dos anos 20 e rapidamente conquistou a cena musical. São bem conhecidas as 

referências ao jazz na época, tanto na imprensa, como  na literatura. A imagem mais 

recorrente é a do  músico Pixinguinha -  instrumentista, arranjador e compositor, que 

desde muito jovem  já era conhecido como grande improvisador. Uma das passagens 

mais comentadas foi sua viagem para Paris com seu grupo “Oito Batutas”,  em 1922,  
                                                 
80 “As relações entre o jazz e a música brasileira são muito mais íntimas do  que possam aparentar. É uma 
intimidade que surpreende após a sua  constatação. Suas origens são exatamente as mesmas, provenientes 
da cultura negra trazida pelos escravos africanos originários das mesmas  regiões da costa ocidental do  
continente africano. (...) O destino separou os  irmãos africanos  pelos  hemisférios  das duas  Américas, 
porém suas   raízes  foram  as mesmas.” RAFAELLI,  José Domingos.  A  História  do   Samba  Jazz. 
Ensaio do projeto Músicos do Brasil: Uma Enciclopédia. 2008. 
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para uma série de apresentações e  onde permaneceram por cerca de seis meses. Na 

ocasião, o grupo conheceu o sucesso  do jazz do cenário francês dos anos 20,  através de 

músicos americanos,  e ao retornar para o Rio  foi  acusado de ter se  influenciado pelo  

jazz. Ora, facilmente se presume que seria praticamente impossível para um músico não 

sucumbir ao ritmo contagiante do momento.   Pixinguinha trocou a flauta pelo  saxofone 

que  introduziu  para o mundo do choro de modo impressionante; os Batutas também    

apresentaram outras novidades, como a bateria no lugar  da percussão. 

Em 1923  o grupo trocou de  nome e passou a  se chamar “Bi-orquestra Os 

Batutas”, com bateria,  saxofone, trombone,  clarinete e trompete.  No repertório,  um 

coquetel que misturava  ao tradicional  choro os elementos da  jazz band  - fox-trots, 

shimmys, ragtimes.   Sobre a banda, escreveu Orestes Barbosa:  

 

Os Oito Batutas. Ernesto dos Santos, o  Donga. O China, que cantava. 
Palmieri no violão. Nelson Alves, no seu cavaquinho prodigioso, 
tocando as gotas  sonoras. O grupo precursor da vitória da musica 
popular. A modinha vencida pelo foxtrote, que acabou derrotado pelo 
samba (BARBOSA, 1933, p. 59). 

 

Com o crescimento da indústria fonográfica e do rádio, o público de jazz 

aumentou consideravelmente. Logo no começo dos anos vinte surgiram grupos 

brasileiros usando o  nome  jazz-band  (a primeira gravação de um grupo com um nome 

que incluiu a palavra  jazz  foi feita em 1917).  Outra referência da época é a  banda 

Jazz Sul Americana, criada pelo maestro e saxofonista, Romeu da Silva, em 1923, uma 

das orquestra brasileiras de  grande destaque na década.  A origem da banda está ligada 

a um cruzeiro  para  Nova Yorque, em 1921, quando o maestro e sua orquestra foram 

convidados para se apresentar na  inauguração  do navio American Legion. Ao chegar 

nos Estados Unidos, em momento de grande efervescência  jazzística, o maestro  ficou 

muito impressionado e incorporou na sua orquestra trombones, dois trompetes, 

contrabaixo, e bateria. De volta ao Brasil, deu ao conjunto o nome de Jazz Band Sul-

Americana, e estreou sua carreira  num dos principais cinemas do centro do Rio de 

Janeiro, o Palais81. A partir de então, caiu no gosto do público e não havia clube que não 

desejasse  ter a orquestra em suas festas.  

                                                 
81 Os cinemas da década costumavam contratar músicos para entreter os espectadores que aguardavam a 
sessão, e o jazz encontrou grande receptividade com esse  público. 
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O primeiro disco de jazz, Cock-Tail, de autor desconhecido, foi gravado em 

1924 – um foxtrote. A orquestra também gravou maxixes de sucesso como 

Escorregando de Ernesto Nazareth, o samba Está na hora  de Caninha e a marcha 

Cabeça de Promessa, de Sinhô.  (VELLOSO S., 2005) O  pianista  Ary Barroso teve 

passagem relâmpago pela  banda,  entre 1923 e 1928, integrou também outras  

orquestras como a American-Jazz, de José Rodrigues se revelando um excelente 

intérprete  dos ritmos  norte-americano. Em suas palavras: 

 

Fiz-me  pianista  profissional. Estreei tocando  em  cinema,  na 
sala  de  projeção  do Cinema Íris. Depois fiz parte da orquestra 
do Sebastião, tocando na sala de espera do antigo teatro Carlos 
Gomes. Daí  passei-me para a orquestra de J. Thomáz, na sala 
de espera do Rialto. Comecei, então, a ser conhecido como 
pianista-jazz. Do Rialto, transferimo-nos para o cinema 
Central, do grande empresário Pinkfild, que nos  dava  fita  e  
palco.  Foi  quando  meu  ordenado  cresceu:  28  mil-réis  por  
dia. Fazíamos  bailes,  ganhando  eu  10  mil-réis  por  hora!  
Depois,  galguei  o  cimo  de  minha  carreira, integrando  a 
famosa Jazz Band Sul-Americana,  de Romeu Silva. Era a 
orquestra da alta roda. Tocávamos nos principais clubes da 
cidade: Country Club, Fluminense, América, Botafogo, Jóquei 
Clube, Tijuca, Guanabara e outros. Quando Romeu levou sua 
orquestra para a Europa, desliguei-me do conjunto (BARROSO 
apud CABRAL, 1993. VELLOSO S., 2005, p. 4). 
 

 
 O mercado de trabalho para bons músicos estava em alta, nos clubes, cabarés, 

cinemas e teatros que sempre apresentavam espetáculos musicais, e ainda nos cassinos.  

É importante destacar que o Rio na época, junto com Buenos Aires,   era rota das 

companhias  artísticas européias e norte-americanas na América do Sul, sendo freqüente  

a presença de músicos e artistas estrangeiros na cidade.  Desse modo, se estabeleceu 

uma espécie de intercâmbio entre nossos músicos e os artistas de passagem a trabalho.  

Assim, das trocas musicais com as bandas estrangeiras, as  jazz bands brasileiras  

criariam um repertório próprio onde  assimilavam marchas, emboladas, maxixes, choros 

e músicas latino e norte-americanas com uma linguagem de orquestração de jazz.  

 
Por alguma razão aparentemente misteriosa até hoje não 
detectada, a música de Ernesto Nazareth (1863-1934), um dos 
precursores do chorinho, da polca e da valsa em nosso país, soa 
como parente muito próximo do ragtime. Essa constatação 
levou alguns musicólogos e tentarem desvendar o vínculo entre 
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o ragtime e o chorinho, antecessores legítimos do jazz e da 
música popular brasileira, porém foram baldados os esforços 
nesse sentido.  
  
Afinal, como o jazz influenciou a música brasileira ? No início 
dos anos 20 do século passado, o fox-trot chegou ao Brasil 
interpretado por conjuntos americanos que tocavam no Teatro 
Assírio, na época a principal casa noturna do Rio de Janeiro. 
Os músicos brasileiros acotovelavam-se para ouvir os 
americanos, aprendendo as melodias, assimilando os ritmos, o 
fraseado e os maneirismos da execução do fox-trot, absorvendo 
uma influência que se acentuaria nas décadas seguintes 
(RAFFAELLI, 2008, p. 1). 
 

É interessante nesse ponto voltar a Pixinguinha e  sua banda, os Oito Batutas, de 

onde recolhemos dados expressivos para compreensão do cenário musical da  época.  

Primeiro, é importante destacar a virtuosidade de   Pixinguinha, um dos músicos mais 

originais e completos  da música brasileira. Com o compositor Donga, criou em 1919,  

o grupo instrumental, Oito Batutas,  a pedido do proprietário  do Cinema Palais, que 

queria incrementar suas sessões que andavam esvaziadas após a epidemia da gripe 

espanhola de 1918. Anunciada nos jornais  como  "A única orquestra que fala alto no 

coração brasileiro", atraiu admirável público ao cinema, havia aqueles que compravam 

ingresso apenas para ouvir a nova banda. No repertório, jazz, foxes, samba, maxixe, 

música negra, por excelência.  E com isso  incomodou muito os mais conservadores, um 

grupo de música popular que tinha quatro componentes negros tocando em um cinema 

de elite. Vejamos a crônica escrita por  Costallat,  em 1923, sobre o escândalo 

provocado pelos músicos negros em pleno almofadismo da Avenida:  

 

Foi um verdadeiro escândalo, quando há uns quatro anos, os 

Oito Batutas apareceram. Eram músicos brasileiros que vinham 

cantar coisas brasileiras! Isso em plena Avenida, em pleno 

almofadismo,  no meio de todos esses meninos anêmicos, 

freqüentadores de cabarés, que só falam francês e só dançam 

tango argentino!  

 

No meio do internacionalismo das costureiras francesas, das 

livrarias italianas, das sorveterias espanholas, dos automóveis 

americanos, das mulheres polacas, do esnobismo cosmopolita e 

imbecil! Não faltam censuras aos modestos “Oito Batutas”.   



140 
 

 

Aos heróicos “Oito Batutas” que pretendiam num cinema da 

Avenida, cantar a verdadeira  terra brasileira, através de sua 

música popular, sinceramente, sem artifícios nem cabotinismo, 

ao som espontâneo de seus violões e dos seus cavaquinhos! A 

guerra que lhes fizeram foi atroz (COSTALLAT, 1923, p. 21). 

 

Entretanto, o  sucesso  do grupo foi imediato e a sala de espera do Cinema Palais 

passou a se encher  de admiradores, ao mesmo tempo   a  banda era requisitada para 

tocar em  clubes e saraus requintados. “Como os músicos eram bons,  “batutas” de 

verdade, violeiros e cantadores magníficos; como a flauta de Pixinguinha fosse a melhor 

que qualquer flauta por ai saída com  dez diplomas de dez institutos, começaram os 

despeitados a alardear a cor dos “Oito Batutas”, na maioria pretos”, prossegue Costallat,  

reproduzindo a fala dos descontentes da época:   “era uma desmoralização para o Brasil 

ter na sua principal artéria de sua capital uma orquestra de negros! Que iria pensar de 

nós o estrangeiro?” (COSTALLAT, 1923). 

De Orestes Barbosa, em seu livro Samba,  colhemos o seguinte testemunho:  

 

Sabe-se que foi a grita quando surgiu esse conjunto nos 
cinemas , e como se avolumaram os combates quando os 
referidos brasileiros se apresentaram para uma viagem a Paris, 
escravos do velho sonho da Europa falida, que aliás, despreza 
tudo quanto não é de lá. Na Notícia , vespertino do admirável 
Candido de Campos, tive a ocasião de fazer a respeito, uma 
reportagem ilustrativa, enquanto polemistas desciam o pau no 
bando musical onde se destacava o Alfredo Vianna, o 
Pixinguinha, na sua flauta sem rival (BARBOSA, 1933, p. 59). 

 

O talento dos músicos calou os protestos. Em 1920 os Oito Batutas  se 

exibiriam,  impecavelmente,  para os reis da Bélgica em sua passagem pelo Brasil, visita 

que tanto mobilizou as autoridades que ficou cunhada a frase na boca do carioca82: Um 

belo dia a cidade se enfeitou. Era para o rei Alberto ver... Em suma, a  musicalidade da 
                                                 
82 Em outubro  de 1920 o Brasil recebeu visita do rei da Bélgica, Alberto I, juntamente com  a rainha 
Elisabeth. Para recepcioná-lo, inúmeras obras de melhoramentos urbanos foram realizadas, entre elas, o 
alargamento da Avenida Niemeyer e a construção do mirante da Gruta da Imprensa. Durante a guerra, em 
1914, rei Alberto recusou dar passagem à Alemanha para que atravessasse o país rumo à França. Em 
conseqüência de sua luta contra o regime alemão, tornou-se muito querido aqui no Brasil e, no seu país, 
recebeu honras de herói. No campo político, a visita proporcionou o primeiro contato diplomático entre 
Bélgica e Brasil que resultou na siderúrgica Belgo-Mineira, em Sabará. 
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orquestra  conquistou um mecenas, Arnaldo Guinle, que patrocinou a viagem para a 

França em 1922, onde se apresentaram na casa noturna Shérezade. Mas a  notícia das 

apresentações em Paris  levantou uma nova onda de protestos, desta vez os revoltados  

pelo fato de músicos negros representarem o país no exterior.  Inconformados escreviam 

para as redações dos jornais cartas indignadas... Deixemos que Costallat nos conte o que 

aconteceu em “Os Oito Batutas embarcaram essa semana para Paris! “ 

 

- Para Paris? 
- Isso é uma desmoralização! 
- Como o ministro do exterior não toma providências? 
- Agora é que o Brasil vai ficar inteiramente desmoralizado! 
 
Calem-se os imbecis. Calem-se os patriotas baratos. Calam-se 
os músicos pernósticos que fazem música na porta das Casas 
Mozart e Arthur Napoleão. Os “Oito Batutas não 
desmoralizarão o Brasil na Europa, Pelo contrário. Levarão 
dentro de seus violões toda a alma cantante do Brasil – a 
modinha.  Levarão o Brasil tal qual ele e no seu sentimento e 
na sua beleza. Levarão a verdadeira música brasileira. Essa que 
ainda não foi contaminada pelas influências alheias e que vibra 
e que sofrem e agem, cantando luares do sertão e olhos das 
caboclas (...) Levarão  o próprio Brasil desconhecido de seus 
filhos mas formidável assim mesmo no enigma de sua forças e 
de suas aspirações... 
- Mas são negros! 
- Que importa! São brasileiros! 
Devemos procurar ser conhecidos na Europa tal como somos. 
Com os nossos negros e com tudo mais... nada perderemos com 
isso.  (...) Detesto esses bons  patriotas que na Europa, 
querendo fazer propaganda desta terra, negam que no Brasil  
haja calor e negros, duas coisas que eles consideram 
profundamente deselegantes. Mas porque? Porque considerar o 
calor e o negro duas coisas  vergonhosas, se elas primeiro não o 
são,  e segundo são bem nossas, bem brasileira? (Costallat, 
1923, p. 21)). 

 
Este episódio aponta no panorama da sociedade da época o quanto havia de 

provincianismo   em meio a uma modernidade que avançava. Borges Pinto usa a 

expressão “cosmopolitismo distintivo”  para designar a coexistência de tendências 

modernizantes e provincianas, perpassadas por uma multiplicidade de traços étnicos e 

culturais. A historiadora assinala ser possível “entrever as fendas que subjazem às 

visões otimistas e apologéticas da cidade moderna, tentando perceber, através  de 
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ausências, silêncios e aspectos contingenciais presentes na produção cultural de uma 

documentação” (BORGES PINTO, 2002,  p.15). Entendemos como fendas as 

tendências provincianas que aparecem, tanto nos resquícios de uma cidade arcaica, 

recém-saída da escravidão, onde o negro não era considerado um cidadão, como na 

eterna preocupação com o “olhar estrangeiro”, o olhar do outro que nos examina e 

qualifica nosso grau de civilidade.  Mesmo na sucessão interminável de novidades, 

como a própria música representa, há a permanência de um Rio  conservador. Mas não 

seria esse o único caso, como veremos mais adiante. 

A grita preconceituosa  foi abafada com o sucesso imediato que o grupo 

vivenciou em Paris.  Como "L’Orquestre des Batutas" : "Nous sommes Batutas/ Venus 

du Brésil/ Nous faisons tout le monde/ Danser le Samba", os músicos só trouxeram 

glória para a música brasileira, que pela primeira vez teve seu reconhecimento no 

exterior. Retornaram ao Brasil e aqui passaram a se apresentar com a companhia 

francesa Bataclan, teatro de revista para um  público sofisticado. Apresentaram-se 

também num dos pavilhões da exposição comemorativa ao Centenário da 

Independência do Brasil. Nos anos seguintes se tornaram a grande atração em 

temporadas de sucesso no Teatro Trianon, Casino Beira-Mar,  em festas particulares e 

no Cabaré Assírio, do Municipal. Nos anos seguintes, em turnê viajaram pelo país e 

para Argentina, até 1927, quando o grupo acabou se dissolvendo definitivamente, 

deixando uma grande contribuição para a música brasileira, embora tenham gravado um 

único disco  pela gravadora Victor na Argentina.83  

O jazz  se aclimatou em nossa terra onde encontrou enorme receptividade entre 

nossos músicos. Sua importância não estava somente na coqueluche por ele deflagrada, 

mas porque combinava com o ritmo do próprio  tempo. Como observou Costallat:  

 

O ritmo sincopado encontra grande receptividade entre os 

músicos brasileiros. Cada vapor que vem de Nova York nos 

traz um sucesso de barulho musical dentro da conserva de um 

fonógrafo, da complicação  de uma pianola ou da simplicidade 

tipográfica de uma música mal impressa. 

 

                                                 
83 Dicionário Cravo Albin da Música Popular Brasileira: Disponível em: 
http://www.dicionariompb.com.br/oito-batutas/dados-artisticos .  
Acesso em 7/6/ 2012. 
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Instantes depois, novos e estranhos ruídos espalham-se pelas 

orquestras, propagam-se pela cidade, atingem todos os ouvidos, 

dominam todas as vozes, vencem todos os assobios, imperam 

em todos os pianos, excitam as pernas, alucinam todos os 

cérebros, estremecem todos os fonógrafos com as suas mais 

recentes e inesperadas harmonias de buzina de automóvel, 

apito de trem, cio de macaco...e o último jazz-band vitorioso, 

domina nossos pianos e nossas existências!... 

 

O jazz impera furiosa, tirânica, doidamente, com seus 

tambores, as suas caixas misteriosas, os seus negros e o seu 

enlouquecedor barulho... COSTALLAT, 1923, p. 21). 

 
O  ritmo tanto agradava quanto incomodava, e o combate se trava especialmente 

nos jornais onde aparecem as críticas, seja de  natureza moralista, conservadora ou 

simplesmente pela associação da música ao barulho infernal das máquinas e buzinas. 

Afrânio Peixoto, no romance As razões do coração, de 1924,  ao descrever  a sociedade 

carioca dos anos 20,  revela o ponto de vista daqueles que se incomodavam com a 

euforia jazzística,  

 
Mal se come; não se conversa seguidamente; interrompe-se  o 
prato e o espírito; desengonçam-se pares no foxtrote, ferem os 
ouvidos com esse Zé Pereira de câmara que é o jazz-band; 
polvilham-se a poeira  dos passos às mesas de refeição.   
 
E nem se digere, e nem se dança, nem se entretém, nem se ouve 
musica, com decência, com gosto, delicadamente, 
deliciosamente como outrora.  
 
Esses  nevróticos,  dispépticos, pervertidos que somos, 
precisamo-nos atordoar, esquecer, dividir, alhear, trepidar, até 
não sermos nós, uns trapos de gente, sem consciência, nem 
personalidade. (PEIXOTO, 1994, p. 168) 

 

Em  Noturno da Lapa, de Luis Martins  descreve uma cena musical no bairro 

boêmio da Lapa, “a versão montmartriana dos trópicos com suas madrugadas 

americanizadas”:  

O piano rebolante de Nazareth (Ernesto Nazareth) ou mesmo o 

piston de Napoleão Tavares que, com seus soldados musicais e 
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mais Fon Fon e sua orquestra, foi o precursor do samba-

jazzficado, nascido na madrugada americanizada da Lapa, por 

imitação do cinema sonoro, e recebido com agrado nas 

inocentes domingueiras tijucanas  (MARTINS, 2006, p. 14). 

 

4.1.3 Um advento shimmiesco  

 
E danço otimamente o shimmy – dança o shimmy? 
E o fox-trot também. Todas  as noites vou 
A  um  certo canto e então... a farra é sublime!  

                                                                                        (MARIANO, 1924, p. 51) 
 

A década da insolência mergulha a noite em uma festa de onde emergirá anos 

mais tarde.  E dela restou ainda outra imagem recorrente:  um barman sacudindo uma 

coqueteleira, uma orquestra de jazz tinindo e dançarinos alucinados. Nos anos 20, as 

pessoas dançam. Dançam numa rotação acelerada, ao ritmo do  shimmy,  palavra 

traduzida como trepidar, vibrar, como  o  coquetel,  que se mistura e sacode. A dança 

jazzística impera nos salões e consiste numa mistura de  movimentos de sapateado com 

o  “chacoalhar” de ombros e do corpo, seguido de outro ritmo muito popular, o 

charleston, que teve origem na cidade de Charleston, Carolina do Sul,   considerada  a 

dança que capturou o espírito delirante dos anos 20.  

Para  Costallat, “o século antes de tudo é o século do shimmy, o século dos 

pulinhos, o século das sacudelas.” Na  crônica, O homem que vai dançar,  o autor 

relaciona a dança com o pós-guerra, quando as pessoas passaram compulsivamente a 

dançar freneticamente, como reação a um trauma - Talvez uma reação nervosa e lógica, 

depois de uma guerra tremenda.  Uma  espécie de movimento quase involuntário 

comparável  a “doença de São Guido”84:  

 
Foi depois da guerra não se sabe porque.  Mas as pernas do 
mundo inteiro foram tomadas de repente pelo frenesi de dançar. 
E a dança  é mais violentamente epidêmica do que a gripe, do 
que o cólera, do que o bolchevismo, a dança vitoriosa invadiu o 
planeta.O planeta, inteiro, como um louco, pôs-se a pular!...  
Porque?  

                                                 
84 Doença degenerativa que ataca o sistema nervoso central, provocando espasmos musculares com 
movimentos convulsivos nos rosto e nos membros. A associação existente entre o santo e a doença, deve-
se ao fato que na Idade Média as pessoas atacadas pela enfermidade procuravam sua capela em busca de 
um milagre, havia a crença que poderia se alcançar a cura aquele que dançasse diante da imagem de São 
Guido no dia de sua festa.  
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Ninguém sabe ao certo dizer. 
Talvez uma reação nervosa e lógica, depois de uma guerra 
tremenda. Talvez porque o mundo não sabia mais o que fazer 
(grifo nosso).  
Talvez por um cansaço natural da humanidade – os sábios 
exaustos pela ciência, os artistas esgotados pela produção, o 
operário fatigado pelo trabalho. E todos se puseram a dançar!  
(COSTALLAT, 1924, p. 35)  
 

E dançam todos, jovens e velhos em nevrótica vertigem. O salão de baile é um 

templo profano pulverizado de  bailarinos bem ritmados que se aproximam e se afastam 

num movimento independente.  A mania é tratada em diversas  crônicas da época, o que 

confirma a compulsão pela dança vivenciada naquele inicio de década. Costallat, 

farejador de modismos, demonstra não compactuar com o ritmo  sincopado e o  

compara a uma imitação da zoologia onde todos os passos dos animais foram 

explorados para inspirar  o “fox-trot” e o “shimmy”. Nas suas críticas  nos fornece boas 

pistas para entender como a sociedade carioca estava absorvida pela dança,  tão sensível 

que qualquer acorde era suficiente para colocar as pessoas em movimento: “o  

fonógrafo, a sanfona, assobio, latas vazias, qualquer coisa... Até um piano e uma 

orquestra!” 85 

É como uma epidemia, diz consternado Costallat, que leva as pessoas para o 

salão. Cabarés, bailes, chás dançante, dancing rooms, ball rooms...templos do  shimmy, 

fox-trot, charleston,  ragtime, black-bottom,  as danças  da moda que chegam da 

América mostradas nas fitas de cinema.   Pela cidade, centro e subúrbio, proliferam os 

dancings, em clubes ou hotéis, cabarés, cassinos, sociedades recreativas.  

A insinuação de uma geração turbulenta, disposta e explodir espartilhos e expor 

as pernas, espalha a moda e não há reunião, restaurante, casa de chá e cabaré, que nos 

primeiros acordes do jazz, como um grito de guerra, não coloque um  par de jovens a 

dançar entre as mesas. O tradicional chá das cinco transforma-se em chá dançante. Nas 

colunas dos jornais e revistas ilustradas semanalmente temos anúncios de eventos 

diversos, de caridade, para declamação de poemas, ou simples reunião de pessoas 

motivadas pelo mesmo objetivo – dançar. “O jazz não perdoa os ouvidos modernos e os 

martiriza até o amanhecer” (COSTALLAT, 1924,   p. 93). 

Com sua disposição para retratar casos curiosos de sua época, Costallat narra um  

interessante episódio na crônica A americanização de Beethoven que mostra como a 

                                                 
85 Ibid. p. 35. 
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“epidemia” atingiu  todas classes sociais:  “Apenas passada a barra – one-steps, fox-trots 

ou jazz-bands são recebidos num furor de alegria e de berreiro que contaminam os 

quatro cantos da cidade e as várias pernas de seus vários habitantes”... 

 

Pouco depois só se fala inglês. É uma enxurrada de títulos mais ou 
menos imbecis pronunciados mais ou menos indecentemente por uma 
população de dançarinos e de assobiadores:   Everythings peaces down 
in Georgia, Come in papa, Mummy mine, Please don’t  go, etc. Ante a 
complicação inglesa ou americana dos vocábulos pernósticos, não há 
cozinheira que resista ou se amedontre. Os títulos voam de boca em 
boca, como as músicas, do milionário ao moleque...(COSTALLAT, 
1922, p.73) 

 

Sagazmente  segue nos contando como a mania se espalha pela cidade, onde 

“não há baile elegante ou reunião suburbana, em que as pernas, os sons e os gritos não 

estejam inteiramente americanizados... Do  Palace Hotel ao piano de Mére Louise”. 86  

Para enriquecer sua narrativa, ilustra com a seguinte cena: “uma dessas  madrugadas, 

indo pacatamente dormir, convidou-me um amigo a dar um pulo num baile de 

quarteirão, num desses bailes onde surpresos e emocionados, quando somos meninos 

encontramos nossa lavadeira [...] 

 

Era um sábado. Da janela iluminada vinha arrepios de um 
maxixe desengonçado. Um grupo de pretos e mulatas tomava 
fresco na sacada. Um português nostálgico olhava a lua. Entrei. 
O ambiente era pitoresco. A sala vasta tinha a patriótica 
iluminação verde e amarela de enormes fitas que se 
entrelaçavam, partindo dos quatros cantos do baile! Vários 
pares dançavam maxixe. O quarteirão em peso se divertia. 
Havia parado a música [...] veio-me uma preta redonda, as 
carnes bamboleantes, o ar autoritário de quem está na função 
de sua importância, e virando-se para a orquestra: um 
cavaquinho pálido, um violão gordo  e um clarineta vermelho: 
 
- Musga... Toca aquele estepe americano de verdade... 
 
Quando o estepe começou, apareceu um mulatinho, que eu não 
tinha visto, dosando  o “jazz-band” com uns apitos estridentes e 
umas caixas misteriosas e enfeitadas que ele castigava aos 

                                                 
86 Palace Hotel, localizado na Avenida Rio Branco esquina com rua Almirante Barroso, era um dos salões 
mais concorridos, enquanto Mére Louise, a famosa cafetina,  tinha casa de tolerância no Posto 6 em 
Copacabana.  
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murros. A assistência, entusiasmada, abalava o soalho. Subia, 
com a transpiração dos dançarinos a poeira de seus sapatos. 
 
O tal estepe da mulata que na linguagem do Clube dos Diários 
chamam jazz-band, vinha aos meus ouvidos como uma voz 
amiga e familiar. 87   
 

A partir do anoitecer a cidade canta e dança.  Na efervescência da Avenida, nas 

proximidades da galeria Cruzeiro, torna  lugar comum o encontro de músicos 

improvisando um concerto de jazz nas calçadas, como  meio de vender suas partituras, 

ao  pequeno público que juntava ao redor.  O ritmo jazzístico ao penetrar em nosso solo, 

como tantas outras influências, aqui se estabeleceu,  e passou com muita naturalidade a 

integrar nosso cotidiano.  Em uma crônica chamada Shimmy, Costallat discute a rapidez 

como o surto da dança atravessara o oceano e se estabelecera na cidade. Faz alusão a 

uma “dança histérica” que começou sorrateiramente nos clubes e de repente tornou-se 

popular: “Mal Paris, Nova York e Londres nos anunciaram, em seus dancings, o 

advento shimmiesco e já aqui tínhamos, pelo primeiro vapor, essa dança histérica e 

tremida que os macacos ensinaram aos homens”... 

 

No inicio, só nos cabarés, altas horas da noite, é que se 
desvendavam os  mistérios da nova dança. O shimmy com  
efeito, era ainda todo mistério... Só os bailarinos da madrugada, 
bêbados de champanhe, conheciam seus segredos e os 
revelavam sob uivos alucinantes das cornetas e das buzinas do 
jazz-band!  Os pares então tremiam. Tremiam dos pés à cabeça, 
num shimmy diabólico!... e aquele espetáculo pagão, àquelas 
horas, naqueles lugares onde o burguês só vai no carnaval, de 
máscara (mas onde diariamente iria se as máscaras fossem todo 
dia admitidas); aquele espetáculo pagão de shimmy, dançado às 
primeiras horas da manhã nos cabarés embriagados de uma 
noite inteira de whisky e bacará, aquele shimmy tremida 
oferecia um espetáculo encantador de coisa proibida  e 
clandestina [...] 
 
Mas não demorou muito para o shimmy popularizar-se. 
Não houve piano que, pelo menos em música, não o espalhasse 
pelos quatro cantos da cidade. Não houve cinema que na tela 
não tornasse seus passos conhecidos [...]  (COSTALLAT, 
1923, p. 201) 

 

                                                 
87 Ibid. p. 73. 
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Após  este prólogo, Costallat  descreve uma cena passada  na sala de espera de 

um cinema,  enquanto se aguardava uma sessão vespertina, a orquestra de repente 

“ataca” com um jazz de uivos alucinantes  que provoca uma transformação no 

comportamento das pessoas ao seu redor que imediatamente começaram a se “sacudir”, 

até mesmo aquelas senhoras de aparência mais austera. Vamos acompanhar o “poder 

infernal do shimmy” segundo suas próprias palavras: “Ainda no calorento sábado de 

ontem, observei isto à tarde numa sala de espera, em cinema da Avenida. (...) Mas como 

ia dizendo, observei ontem este shimmy terrível que tudo contamina”. 

 

Quatro horas da tarde. Sessão e dia mundanos.  Na sala de 
espera muita gente elegante. A orquestra um jazz-band 
fantástico e moderníssimo nos seu sons barulhentos ataca um 
shimmy voluptuoso e saltitante. Um prodígio imediatamente   
se opera. Uma transformação. Todas aquelas criaturas, até as 
mais graves e austeras, pareciam vibrar. Um sopro estranho 
passava por todas as fisionomias. E então compreendi que toda 
aquela gente tinha sido contaminada pelo poder infernal do 
shimmy, inclusive uma senhora  respeitável, cabeça branca, 
óculos de ouro, toda de preto, que num canto cochilava de 
velhice! (...) 
 
Mas, oh! Escândalo! Oh! Triste ironia! A dança diabólica do 
século tudo destruía. A dança irreverente dos macacos era bem 
de sua época – nada respeitava. A coreografia desavergonhada 
do cabaré até a pobre velhinha pervertia... 
Oh! Shimmy, oh! Shimmy, oh! Shimmy!... (COSTALLAT, 
1923, p. 201), 

 

Costallat descreve ainda o clima era jazzístico dos cabarés da Rua do Passeio: 

 

 Rua do Passeio – rua dos restaurantes cabarés. O jazz band 
enchia o cabaré de tiros de cachão e de uma alucinação de 
tambores. O shimmy fazia tremer os pares como macacos 
excitados. Não demorou muito o homem agarrar uma dançarina 
e atirar-se ao fox trote. 
O jazz impera furiosa, tirânica, doidamente, com seus 
tambores, as suas caixas misteriosas, os seus negros e o seu 
enlouquecedor barulho...(...) 
Os berros dos jazz-bands e as sacudelas do shimmy...88 

 

                                                 
88 Id. 1922, p. 23. 
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A cena de um baile popular é narrada por  Orestes Barbosa na crônica Um baile 

na S.D.F. Caprichosos da Estopa. Uma gafieira  animada com direito a mestre de 

cerimônias para “manter a disciplina”. “Eu cheguei ao Tear quando o baile estava 

quente, às duas da manhã.  Criolos, criolas, mulatos mal se equilibram nos sapatos de 

raro convívio com os pés chatos. Uma charanga composta de clarineta, trombone, 

saxofone, tambor, violões e pandeiros fazia o pessoal delirar no arrasta-pé”... 

   
  Quando penetrei nos Caprichosos, os admiradores de J. B. 
Silva, Sinhô e do Caninha  dançavam torcendo o pescoço 
numa denúncia de alegria excepcional. O clarinetista tinha 
uma cara de pássaro. O saxofonista piscava, seguidamente, 
atrapalhadíssimo com as chaves de seu cachimbo harmonioso. 
O do tambone era um negro gordo, de côco raspado [...]  No 
meio do salão, mantendo a disciplina, estava o mestre-sala, de 
colarinho em pé, a gaforinha esticada para trás o mais 
possível, os olhos fixos nos cavalheiros que, num volteio mais 
propício, sempre encostavam a perna das damas 
sequiosas...[...] E a charanga rompeu um samba de arrepiar. O 
samba continuava frenético. Agora, o preto do trombone já 
soprava dormindo e as bolhas de suor na testa brilhavam como 
um diadema. (BARBOSA, 1993, p. 75). 

A epidemia dançante chegou ao seu auge. E os bailes se consagraram como uma 

experimentação rítmica extremamente sensorial e  libertadora. Tal liberdade transpirava 

sensualidade, portanto, numa cidade onde o ranço de  provincianismo ainda era bem 

presente, era natural que provocasse o ataque das alas conservadoras. O tango e o 

ragtime tornaram-se sensação, para o lamento dos moralistas que consideravam as 

danças indecorosas.  As seções dos jornais e revistas estavam cheias de comentários 

sobre o assunto. Em  lugares mais convencionais o tango foi proibido, mas por pouco 

tempo porque a voga se espalhou. O lado conservador se manifesta com a  Liga da 

Moralidade, um comitê  de plantão, respaldado pela Igreja Católica, que atua 

incisivamente contra as liberdades conquistadas.  

O historiador Hobsbawm (2009) observa que a  prática de dançar nos lugares 

públicos destinados a este fim e em bailes da sociedade, reflete certo  afrouxamento das 

convenções. No pós guerra a juventude mais liberada das grandes cidades e balneários, 

já freqüentava dancings com danças rítmicas sexualmente provocantes (o tango 

argentino, o ritmo dos negros americanos) praticados em nigth clubs, nos salões de 

grandes hotéis, na hora do chá ou durante o jantar. Isto implicava liberdade de 

movimentos, não apenas no sentido social, mas literal.   
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A história das danças populares comuns, como sempre, é 
bastante obscura, e não  se sabe exatamente como ou porque a 
moda de danças de salão cresceu, embora possamos rastreá-la 
em seus aspectos mais comerciais e divulgados:  a primeira 
“maratona de dança” organizada foi em 1910 [...]  Os primeiros 
salões de baile de bairros faturando à base de dez centavos de 
dólares por pessoa (os salões de dança ingleses –  dance halls – 
vieram mais tarde [...] Eu diria que essa voga estava 
estreitamente relacionada com a liberação das convenções 
vitorianas de comportamento social, e, especialmente, com a 
emancipação feminina  (HOBSBAWM, 2009, p. 84). 

 

Para Eksteins (1992) a dança pode ser definida como a tentativa de reunir a 

mente e o corpo num mesmo ritmo. E esse ritmo está relacionado a sua época. O século 

XX começou marcado pela dança, a princípio pelos balés revolucionários introduzidos  

pelo empresário russo Diaghilev que chocou a sociedade parisiense de início de século,  

ao transformar a dança tradicional em vanguarda, como a montagem  A sagração da 

primavera, coreografado por Nijinsky e música de Stravinsky. O tango e o ragtime 

tornaram-se sensação em 1912 e 1913, para o desespero da sociedade conservadora. 

“Clérigos, políticos denunciavam o que consideravam demonstrações públicas lascivas. 

As seções dos jornais e revistas estavam cheias de comentários sobre o assunto. Salões 

de bailes proscreveram o tango, certos hotéis proibiam os novos passos americanos. 

Mas a voga se espalhou “ (EKSTEINS, 1992, p. 58). 

Também a  dança moderna brasileira nascia na década de 20 com a dançarina e 

coreógrafa,  Eros Volúsia, nos palcos do Theatro Casino. Em movimentos livres tal qual 

a dançarina americana  Isadora Duncan,89 mas dedicada aos temas da mitologia  

brasileira, a dançarina  estilizou a dança dos batuques, das macumbas, ao som de 
                                                 
89 Isadora Duncan, dançarina e  revolucionária foi uma das mais influentes personagens do cenário 
artístico nas duas primeiras décadas do século XX. Precursora da Dança Moderna repudiou as técnicas do 
Balé clássico, deixando-se levar por movimentos espontâneos, criando vigoroso e livre estilo pessoal. 
Correndo como uma bacante, com túnicas vaporosas, os pés descalços e os cabelos semi-soltos,  lhe 
serviram de fonte de inspiração e evocação do espírito dionisíaco. Em agosto de 1916, Isadora Duncan 
apresentou-se no Rio de Janeiro  no Theatro Municipal. Em sua autobiografia declarou: “A esta cidade 
chegamos sem dinheiro e sem bagagem, mas no diretor do Theatro Municipal encontramos um homem 
assaz gentil, que tudo nos facilitou. Aí também defrontei um daqueles públicos inteligentes, vivos e 
vibrantes, que permitem aos artistas oferecer-lhes tudo que de melhor trazem em si. Aí conheci também o 
poeta João do Rio, muito querido da mocidade do Rio, onde, aliás, todos parecem ser poetas. Quando 
passeávamos juntos, éramos seguidos pela rapaziada, que gritava: “Viva Isadora! Viva João do Rio!” 
(DUNCAN, 1986). 
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tambores africanos e indígenas. Trouxe em cena as tradições do folclore nacional.  E 

segundo Costallat: “a dança verdadeiramente brasileira nascia com a dançarina”, capaz 

de adaptar os ritmos, e  “passar as batucadas do morro da Mangueira para os maiores 

palcos do mundo”. Na descrição do cronista a dançarina é uma intérprete dos ritmos 

profundos e da alma dançante, de todos os mistérios da sensibilidade, desde a 

desconfiança do índio à volúpia do mulato, [...]  “Eros, a tristeza cabocla do Brasil”  

(COSTALLAT, 1933, p. 233). Exageros do cronista à parte, a verdade é que Eros 

Volúsia foi pioneira em trazer para a dança elementos de nossas raízes, mas a 

verdadeira dança brasileira estava por vir com o samba.  

 

 4.1.4 Samba: A voz langorosa dos morros 

 

O Rio de Janeiro sempre foi uma cidade muito sensível à música e à dança. 

Gilberto Freyre, em Ordem e Progresso,  fala sobre os costumes das décadas iniciais da 

República, e destaca o piano como peça essencial do mobiliário doméstico, um símbolo 

de distinção e cultura. Aos poucos a classe média alcança esse privilégio, e passa a 

ostentá-lo  como um sinal de cultura e ornamento de salão, assim como  fonte de renda 

para as prendadas pianistas.  Nas casas mais simples, as presenças mais constantes eram 

o violão e o cavaquinho. E antes do rádio, do gramofone e do fonógrafo, o que 

disseminava as músicas nas  ruas era do assobio. Assobiava-se de manhã à noite, em 

casa, no trabalho, no banho... ”quem aos sábados andasse pelas ruas do Rio de Janeiro 

teria a ocasião de ver os salões abertos e iluminados onde se dançava animadamente até 

a madrugada”. Essas músicas eram depois assobiadas nas ruas:  “a música composta 

para regalo da burguesia tornava-se popular”. Mas o movimento inverso também 

começava acontecer, “o coro do terreiro chegava aos sobrados”,  e em seguida, seria  a 

vez dos sambas dos morros (FREYRE, 2011, p. 291-292). 

A invenção de uma determinada cultura carioca passou a se manifestar 

intensamente a partir dos anos 20, através do intercâmbio entre a cidade letrada e as 

camadas populares, principalmente em torno do samba como representante de uma 

música popular brasileira. A mais original contribuição artística do brasileiro estava na 

música popular. Para Gilberto Freyre nossa singularidade enquanto povo vem da 

mestiçagem e isso seria motivo de orgulho;  sua análise produz uma   reinterpretação da 

história e vai ajudar a legitimar algumas práticas populares que vinham ganhando força 
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no cotidiano do país, transformando-as em expressões da cultura brasileira, como o 

samba e o futebol.  

Freyre passa a enfatizar em suas novas obras, sempre que possível, um  ponto de 

vista acerca dos traços culturais da sociedade brasileira e se contrapõe  à corrente de 

intelectuais conservadores que considerava   degenerativo os efeitos da miscigenação,  

ao propor o reconhecimento  da mestiçagem como a verdadeira amálgama do povo 

brasileiro.  Em 1938,  publica um artigo chamado “Foot-ball Mulato” no qual analisa o 

jeito próprio do brasileiro jogar  futebol e procura explicá-lo a partir das características  

de uma parcela da população, isto é, a mulata.  Freyre definiu o estilo tipicamente 

brasileiro que contrasta com o europeu por um conjunto de qualidades como a surpresa, 

a astúcia, ligeireza e espontaneidade individual.  No futebol o mulatismo marca o 

brasileiro, segundo Freyre, a brasilidade futebolística se dá a partir da contraposição 

entre o padrão   “Apolíneo”  (formal, racional), típico do europeu com o “Dionisíaco” 

(individualista, emocional, impulsivo),  característica da índole mulata.  “A brasilidade 

do futebol, portanto, não surge gratuitamente, mas da confluência de uma perspectiva 

intelectual, teórica, com a verificação "empírica" do modo "diferente" pelo qual nossos 

jogadores corriam atrás da bola. (FREYRE, 1938).  

O samba,  ritmo mestiço formado a partir do cruzamento de diferentes tradições 

musicais, mereceria, por si só, um estudo à parte tal grau de complexidade que envolve 

a questão.  Aqui nos limitaremos a dois enfoques distintos que se relacionam com nossa 

temporalidade,  o papel de mediadores exercido pelos sujeitos das letras com  os 

sujeitos do samba, e  a transformação do samba em  símbolo nacional.    

Vianna (1995)  em seu estudo sobre o samba relata  dois momentos 

fundamentais   de sua  história,  o primeiro, quando o batuque foi perseguido por uma 

elite cultural e o segundo, quando se torna reconhecidamente nacional também  por uma 

elite letrada, que resgata a tradição dos redutos e a transforma de cultura popular em 

cultura nacional. Esse ponto pode ser localizado na década de 20, quando o empenho na 

construção  da identidade nacional ganha relevância  (VIANNA, 1995). 

O espaço socioeconômico da cidade nos anos 20 sofre profundas alterações no 

momento em que as classes sociais, ao contrário do século anterior, quando conviviam 

na mesma quadra sobrados e cortiços, agora são delimitadas  em  bairros específicos. A  

demarcação de fronteiras passa a identificar os  bairros de acordo com a camada social 

de seus moradores, assim temos, por exemplo,  os palacetes de Copacabana e Botafogo 

e a classe média no Catete,  Tijuca, Rio Comprido. No Centro, apesar do intenso 
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movimento comercial, remanesce uma mistura de moradias distribuídas pela Lapa, a 

região da Gamboa e a Cidade Nova. O Centro é o território aberto à convivência de 

pessoas de estratos sociais variados, onde sensibilidades e ideias se mesclam.  

Do mesmo modo, os redutos musicais também são demarcados, no caso a Lapa 

aparece como grande aglutinadora de músicos, inclusive daqueles provenientes dos 

morros e das rodas de samba da Praça 11, verdadeiros celeiros musicais, como a Casa 

da Tia Ciata. São espaços onde as estruturas informais se encontram e compartilham 

traços da memória coletiva condicionados pela  tradição e na oralidade, relacionados 

aos vínculos de pertencimento, espaciais e sociais, que vão se manifestar na composição 

musical. Segundo Fania Fridman (2007), “a praça Onze foi o mais importante ponto de 

festas populares da cidade desde o último quartel do século XIX. Ali desfilavam 

cordões, ranchos e blocos”(...) 

Sobre a Casa da tia Ciata: 

 

Por volta de 1916, as referências dão conta que num endereço 
da Rua Visconde de Itaúna as rodas de samba eram organizadas 
sem qualquer repressão. Era a Casa da Tia Ciata, apelido de 
Maria Hilária Baptista de Almeida, casada com um delegado de 
polícia. (...) Já no começo do século XX, a Praça Onze e seus 
arredores eram estigmatizados pelos orgãos de repressão como 
locais de desordeiros. Contribuia para essa imagem a 
concentração de atividades de lazer popular como as gafieiras 
(entre elas a lendaria Kananga do Japão, que coincidentemente 
no mesmo sobrado que a Biblioteca Bialik) onde se dançava 
maxixe, ritmo sensual, combatido pela moral dominate. Havia 
também cervejarias, boliches, bares e salões de bilhar (havia 21 
deles em 1926)  (FRIDMAN, 2007, p. 60-61). 

 

O aspecto sincrético da cultura popular carioca, como  as religiões  afro,  na 

temporalidade estudada deixam de sofrer perseguições e gradativamente passam a ser 

toleradas pelo catolicismo e mesmo  incorporadas aos feriados santos. Os terreiros 

atraem brancos e negros de toda classe social, e quase frequentemente estão associados 

a uma roda de samba.  É inevitável associar esse movimento às resistências analisadas 

por Certeau, de um grupo ora perseguido que, através de táticas silenciosas, vence as 

imposições sociais. (CERTEAU, 1994). A macumba também ganha contornos de 

legitimidade nas  obras de autores como Costallat com o romance  A Virgem da 

Macumba,  e Manuel Bandeira com a crônica Macumba do Pai Zuzé.  As novas sínteses 
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religiosas, como uma fogueira xamânica acesa no asfalto, dizem respeito a uma nova 

linguagem mística urbana.  

As especificidades culturais de grupos antes isolados socialmente abrem 

passagem e tomam a cidade numa espécie de remarcação de territórios. Isso pode ser 

exemplificado pelo carnaval, cujos cordões  e ranchos, ampliam seu espaço de atuação e 

ganham notoriedade. Do mesmo modo,  podemos sintetizar que o samba na década de 

20 desceu o  morro e tomou a Avenida. Depois que os Oitos Batutas se apresentaram 

com sucesso para os reis da Bélgica, o samba se oficializa como musica popular.  O 

samba  elevado ao status de música nacional dentro do processo de valorização das 

coisas nacionais, principalmente na transformação de uma  cultura popular  em  cultura 

nacional, que correspondia  aos anseios  da época (VIANNA, 1995). 

O   samba de  matiz urbana começa a despertar o interesse das elites cariocas e 

paulistas na forma de uma  expressão de cultura popular. Um  clima cultural  que 

favorece  também a aceitação da mestiçagem como fator definidor da cultura brasileira.  

Em 1926, houve um encontro histórico –  uma grande “noitada de violão”,  

reuniu intelectuais nada conservadores e interessados na construção de um projeto de 

identidade nacional. Entre eles, Gilberto Freyre, Prudente de Morais Neto, Sérgio  

Buarque de Hollanda,  Heitor Villa-Lobos, Jayme Ovalle   com os trovadores populares, 

como  os compositores Pixinguinha, Donga e Patrício Teixeira, sambistas do grupo Os 

Oito Batutas. Esse acontecimento foi  destacado por Freyre, em  um artigo para o Diário 

de Pernambuco,  como um movimento de valorização do negro no Rio. (FREYRE apud 

VIANNA, 1995, p. 27).   

 

4.1.5 Sinhô e os intelectuais. 

 

A  busca da realidade brasileira, tão inerente  ao intelectual da década de 20 

volta-se para a produção cotidiana protagonizada nas ruas e  seus personagens mais 

representativos. Desse encontro  uma nova realidade seria construída a partir da 

sensibilidade captada e provocaria ressonâncias em toda atividade artística da época. “o 

escritor modernista, persistente aprendiz turista da realidade brasileira, viajante entre 

classes sociais, raças, religiões, paisagens do Brasil, descobre uma matéria nova e densa 

de criação” (ARRIGUCCI JUNIOR, 1992, apud GARDEL, 1996, p. 69). 

Esse debate estava na ordem do dia na imprensa, na música, no teatro de revista. 

Em estreita correspondência com a modernização e o cosmopolitismo, surge o 
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nacionalismo com a ideia de uma “identidade nacional” em uma nova configuração,  

não se trata somente  de copiar  modelos importados, e sim buscar as “raízes”, 

integrando-as a um todo que pudesse constituir a identidade nacional brasileira. A 

pretensão de ser moderno se desloca para o tema nacional, com o vigor que as ideias 

nacionalistas se disseminam no pós guerra em quase todo mundo. A exigência de 

renovação, que nos anos 1920 se traduziria por essa demanda de unificação nacional, 

combinava com uma expectativa de modernização. Essas sementes germinariam na 

passagem para os  anos 1930 retratadas pela  geração de Caio Prado Júnior, Sérgio 

Buarque de Hollanda e Gilberto Freyre. 

Ao cruzar esse ideário com  as múltiplas experiências vivenciadas no espaço 

urbano, é flagrante no Rio de Janeiro a construção de uma identidade cultural a partir da 

sensibilidade  que fala de modos de vida e  sociabilidades ligadas ao cotidiano. Monica 

Velloso (2004), relaciona essa dinâmica como parte de um processo de reativar um 

imaginário moderno no qual os  intelectuais,  como mediadores entre dois mundos 

sociais, concretizam trocas de saberes. Para Velloso, o exercício de mediação cultural é 

uma via de mão dupla: “É nítida a perspectiva de uma negociação continua de 

interesses, propiciando, senão pactos e acordos, ao menos brechas de entendimentos 

entre as camadas populares e a imprensa ”(VELLOSO, 2004, p. 99).  

Nesse trânsito de influências surge uma linguagem na qual juntam elementos de 

procedências diversas como  a modernidade estilística de compositores de samba, como 

Sinhô, reverenciado pela intelectualidade modernista. O interesse pela música popular o 

elege  representante do período,  o compositor mulato claro nascido no Morro do 

Castelo e criado nas ruas, tinha trânsito livre nas favelas e nos palacetes. Representante-

símbolo de um segmento social  das camadas mais baixas, sacramenta a aproximação 

entre a cidade das letras  e a cultura das ruas  (GARDEL, 1996).  O poeta Manuel  

Bandeira definiu Sinhô como o “traço mais expressivo ligando os poetas, os artistas, a 

sociedade fina e culta às camadas profundas da ralé urbana”. (BANDEIRA apud 

GARDEL, 1996, p.13).  O próprio presidente da Academia Brasileira de Letras, Afonso 

Arinos, era admirador das rodas de samba e arrastava os músicos para seu palacete na 

praia de Botafogo.  

Nessa época, o paraense Jayme Ovalle90, radicado no Rio,  personalidade de  

grande expressão da sua  geração no ambiente cultural e musical,  se reunia  

                                                 
90 Jayme Ovalle (1894-1955) aparece em muitas citações da época, e segundo seu biógrafo, Humberto 
Werneck,  produziu uma obra pequena, desproporcional à riqueza de quem trazia dentro de si um mundo 
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frequentemente com o grupo de sambistas, e mais tarde se denominaria testemunha 

“ocular e auditiva” do surgimento do samba.  Boêmio, místico, poeta, e músico canhoto, 

segundo o musicólogo Ricardo Cravo Albin, “sua canhestra era louvada por Sinhô e 

Pixinguinha como das melhores da música popular do Rio”  (ALBIN apud WERNECK, 

2008, p. 56).  Ovalle,  jovem de classe média transitava no ambiente do samba e dos 

intelectuais, entre os sambistas Donga, Pixinguinha, Sinhô, o músico Catulo da Paixão 

Cearence, os poetas Olegário Mariano e Manuel Bandeira e escritores como Bastos 

Tigre, Medeiros de Albuquerque e Emilio Menezes. Teve como parceiros musicais 

Manuel Bandeira (na letra de Azulão) e o maestro Vila-Lobos (segunda parte de 

Bachiana n. 5), e  canções com Radámes Gnatalli e Ary Barroso. Ovalle  “foi uma 

encarnação esplêndida do melhor espírito carioca” (WERNECK, 2008.). 

No intercâmbio  cultural entre classes tão distintas, a figura do compositor Sinhô 

abrilhanta  as reuniões na casa do cronista Álvaro Moreyra  e sua presença nos salões 

cultos boêmios representava a figura lendária da malandragem inteligente com a verve 

das canções populares, bem exemplificado por Gardel: “o universo a que Sinhô pertence 

é uma espécie de enclave urbano, uma zona distante, mas geograficamente ao lado, 

misteriosa, que agora se anuncia de vários modos e principalmente com seu poeta mais 

genuíno, onde quem sobrevive só pode ser herói” (GARDEL, 1996, p. 81). 

 

Tanto freqüentava a Kananga, como casas mais ilustres o 
acolheram. Era amigo de políticos e figurões que o 
prestigiavam. Nos morros ou na Zona Sul, nos subúrbios ou na 
Tijuca. Sinhô tinha transito livre. Nunca abandonou as 
chamadas rodas da malandragem. Foi amigo do famigerado 
Sete Coroas, salteador que se fez famoso, a quem o compositor 
dedicava um samba que parece que não foi gravado e é 
raríssimo hoje (ALENCAR, 1981 apud GARDEL, 1996, p. 
74). 

 

Sinhô foi aclamado   "Rei do Samba" na Noite Luso-Brasileira, realizada em 

1927 no Teatro República, A homenagem só contribuiu para exacerbar ainda mais sua  

personalidade vaidosa,  contador de vantagens e sempre procurando se ligar às pessoas 

influentes. A seu respeito escreveu Álvaro Moreyra: “Sinhô sabia fazer as nossas 

                                                                                                                                               
de arte, sem que tivesse ferramentas para desvelá-lo. (...) “Artista praticamente sem obra, é espantoso que 
Jayme Ovalle tenha deixado marca tão funda e tão reconhecível na criação de outros, Bandeira, Vinicius 
de Morais, Murilo Mendes, Augusto Frederico Schimidt, Fernando Sabino, não só pelos achados poéticos 
que pontuavam sua conversação, mas simplesmente por existir personagem extraordinário que era (...) “ 
(WERNECK, 2008, p.10 ). 
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cantigas. Aquele homem magro, alto, curvado, era o coração da cidade, andava batendo 

sem parar.” 

 
Sinhô não ria. Quase não falava. Mas, sentado num piano ou de 
violão no colo, ninguém via, ninguém escutava mais nada. Era 
a nossa poesia. Era a nossa musica. Com a dor escondida para 
não doer  nos outros, e uma alegria tão pobre que nem aparecia 
alegria... 
Há muitos anos Sinhô não canta mais. Foi-se embora. E a 
pobre alegria de Sinhô foi-se embora com ele, foi olhar a vida 
lá de cima, de  um morro mais alto, de um morro muito mais 
alto que o morro da Favella. (MOREYRA , 1936, p. 221) 

 

“O malandro foi longe no malabarismo das imagens”. Assim,  Orestes Barbosa 

destaca o lado malandro do compositor, sua faceta mais popular. “Ele foi criador de um 

ritmo próprio. E  suas produções  constituem  um patrimônio precioso da música da 

cidade. Mulato disfarçado, esguio e boêmio, era um extraordinário valor [...] Aquela 

catedral de amor que há no poema, é um marco de evolução” (BARBOSA, 1930, p. 30. 

Na música popular o compositor  é considerado  responsável pela transição entre o 

maxixe e o samba. O maxixe é gênero musical que precede o samba no gosto popular, 

ritmo brasileiro de origem urbana, fez sucesso até no exterior através de gravações do  

maestro Ernesto Nazareth e aqui empolgava as massas em bailes populares. Trata-se do  

primeiro produto cultural das camadas menos favorecidas que se torna um sucesso em 

toda cidade.  

Orestes Barbosa, foi um dos primeiros a escrever sobre o samba e compositores 

de seu tempo, em seu livro Samba, de 1933, coloca sua visão de “repórter da cidade”  a 

serviço dos rimos musicais urbanos que descobria em cada canto. Assim, coloriu de  

emoção o morro, e  temperou o samba com uma nota de cosmopolitismo. Barbosa 

afirma sem pudores que o  samba é um patrimônio da cidade do Rio de Janeiro, o 

genuíno sentimento carioca palpita no samba, contestando a corrente que atribui a sua 

raiz à Bahia -  “Cada povo tem sua alma, produto das suas origens étnicas, do seu meio, 

das suas historias, das suas paisagens, das suas paixões. O Rio, laboratório de emoções, 

criou a sua alma e com ela o seu ritmo  musical.”  

 
O samba é carioca. Basta o que está dito acima para 
caracterizar a existência de uma música da cidade. Para provar 
mais, seria preciso remontar às origens da musica, sem 
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esquecer a harpa eólia, o que tornaria fastidiosa a 
documentação [...] 
Não é, entretanto, necessário sair do Brasil, para provar que o 
samba é carioca, e por isso mesmo venceu a valsa e tem quase 
liquidado o fox de importação... 
O samba vive até no andar da carioca, a mulher que pisa 
musicalmente. (BARBOSA, 1933, p. 23). 

 
Barbosa reconhecia que sendo carioca, o samba era o gênero musical "nacional", 

por excelência. Embora tenha nascido no morro, cada região da cidade havia 

acrescentado suas marcas, criando um idioma musical próprio.   

O samba nasceu no morro. Veio das montanhas, da cidade a 
sua emoção [...] Quero dizer apenas que na massa da cidade ela 
existe variada e empolgante, e a cidade temperou a alma do 
morro, definido em cada bairro  as suas características, nos 
diversos temas dos sambas que registrei. 
O malandro do Estácio  não tem os mesmos anseios e as 
mesmas causas de mágoa do malandro da Favela, o qual por 
sua vez, é diferente do malandro dos subúrbios de São 
Cristovão e do Andaraí. [...] 91 

 

Essa mistura, para Barbosa, era o fundamento do sucesso popular do samba. 

“Estou na Avenida ouvindo sambas. Em cada esquina há dedos tamborilando em caixas 

de fósforos”. A cidade se encantava com o ritmo e trazia para seus salões.  "No morro 

vive um lirismo exclusivo, uma filosofia estranha, como que olhando a claridade do 

urbanismo que, afinal, olha para cima, atraído pelas melodias, e sobe, então, para buscá-

las e trazê-las aos salões". 92  

A elevação do samba ao status de símbolo nacional coloca em foco a favela que, 

a partir de então, deixa de figurar no imaginário urbano exclusivamente como um lugar 

de “classes perigosas”93. Embora o estigma permaneça,  ao seu lado vai se construindo  

a imagem romântica de uma população pobre, mas feliz.  Afinal, é de lá que  saem os 

compositores que alegram a cidade com suas canções. Da favela saem as modinhas, o 

samba, a marcha carnavalesca, e os versos do morro tomam a cidade e chegam nos 

salões, como observa  Moreyra, “das ruas aos salões a distância é curta”:    
                                                 
91 Ibid. p. 48 
92 Ibid. p. 51. 
93 O termo “classes perigosas” surgiu originalmente na Inglaterra do século XIX dado às pessoas que 
passavam pela prisão ou àquelas que haviam optado por obter seu sustento e o de sua família por meio da 
pratica de furtos e não do trabalho. Para o historiador Robert Pechman, o termo “classes perigosas” se 
relaciona a um fenômeno tipicamente urbano: “Personagens saídos das camadas populares da população 
são relacionados às situações de desgraças e tragédias ligadas ao contexto da cidade moderna” 
(PECHMAN, 2002, p. 231). 
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Temos um morro chamado Favela. Temos muitos outros com nomes 
diferentes. A cidade guarda uma longa ternura por todos. A poesia das 
ruas desce pelas ladeiras, e terá, lá de cima, um ar de céu menos longe, 
das pobres casas, das pobres criaturas. Das ruas aos salões, a distância  
é curta, de automóvel ou de elevador. Os salões cantam os versos dos 
morros, com a música dos morros. Essa música e esses versos dão 
tanto que os discípulos crescem e se multiplicam  cá em baixo, como 
as plantas semeadas pelo vento e pelos passarinhos... (MOREYRA, 
1955, p. 277). 

 . 
Para Moreyra a inspiração poética da cidade nasce nos morros:  “É lá de cima 

que se acumulam, ao longo do ano, os sentimentos da cidade cá embaixo.” Os 

sentimentos da cidade sobem como nuvens e pairam nos morros. E lá em cima são 

transformados em música que se derrama pela cidade. “Voz de um, voz de todos. Hino 

de anarquia nacional, que é na verdade, a nossa ordem e o nosso progresso. Manifesto 

da raça. Programa de um partido sem oposição. Fuga. Felicidade”. 94 

 
Por causa dos morros que dão à terra carioca a sua velha melodia e a 
sua poesia sem freios. É La de cima que se acumulam, ao longo do 
ano, os sentimentos da cidade cá embaixo. Música que sobe das 
praias, das grandes ruas e das ruas pequenas, dos bairros ricos e dos 
bairros pobres. Versos errados e errantes, que o vento leva para a 
Favella, para o São Carlos, para o Salgueiro. É lá de cima que os 
versos descem, embrulhados na música, quando está chegando a hora. 
Cantigas do carnaval que o Rio canta e o Brasil inteiro canta. 95   
(grifo nosso). 
 

Costallat define os morros do Rio, “com uma mistura comovente de miséria e 

graça”. Para ao cronista a tristeza da miséria se transforma em melodias. “E é de lá que 

a alma da pobreza faz descer os sambas, os batuques e as canções que enchem de 

música a cidade e o país” 

Os morros do Rio, salvo Santa Teresa, a aristocrática, são feitos 
de uma mistura comovente de miséria e de graça. Lembram um 
presépio com suas casinholas de tábuas e de latas de querosene, 
dominando a mais bela paisagem do mundo, e provocam a 
piedade que inspiram os andrajosos e maltrapilhos.  
Refúgio envergonhado da pobreza que sobe as suas encostas  a 
procura de um esconderijo e, como que à procura também de 
um pouco de esperança e de um pedaço de céu, - os morros 
cariocas são agasalhadores, e dão ar, luz, e panorama àqueles 
que precisam de tudo e nada tem. Os morros cariocas são 

                                                 
94 Id. 1936, p. 162 
95 Ibid. p. 162. 
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sorrisos que acolhem a miséria. Os pobres gostam de cantar. O 
canto è uma evasão para as mágoas. E melhor cantam os que 
sofrem. Por isso, é dos morros tristes e pobres que descem as 
melhores canções (COSTALLAT, 1934, p. 28). 
 

O morro e a favela estão muito presentes no imaginário da época. É a partir da 

década de 1920  que a palavra favela adquire na esfera urbana significado de  sinônimo 

de um tipo de habitação e não mais uma referência ao morro da Favella, segundo Licia 

Valladares (2000), em seu estudo sobre a gênese da favela.  

 

Podemos identificar a gênese do processo de construção social 
da favela nas descrições e imagens que nos foram legadas por 
alguns homens de letras, jornalistas e reformadores sociais do 
inicio do século XX. Amplamente divulgado na época, seus 
escritos permitiram o desenvolvimento de um imaginário 
coletivo sobre o microsmo da favela e seus moradores 
(VALLADARES, 2000, p. 8). 

 

À imprensa se deve as primeiras imagens da favela, relacionadas desde as 

primeiras reportagens como “pocilgas indescritíveis”. Uma das primeiras entrevistas 

com um morador do morro da Favella, foi  publicada no Jornal Gazeta de Notícias, com 

o título: Favella trecho inédito do Rio, em 1903. A morada de gatunos e desordeiros. A 

matéria mostra o poder exercido no local por “desordeiros profissionais”, marca no 

imaginário urbano a ideia de cidadela, espaço dominado por vagabundos perigosos. E 

choca os leitores com a revelação que nem mesmo as péssimas condições de moradia 

livraram o pobre do senhorio: a favela era dividida em distritos, explorados por 

“proprietários”, poder exercido por capoeiras, xerifes do pedaço, com suas próprias 

leis.96 A ideia de uma cidade dividida era evidente: “Será crível que a dois passos da rua 

do Ouvidor haja uma favela, reduto inexpugnável de gatunos?, finaliza a reportagem” 

(Jornal Gazeta de Notícias, 21 de maio de 1903. 

São bem discutidas em estudos acadêmicos duas crônicas escritas no inicio da 

década de 20, A favela que eu vi, de Benjamin Costallat e A origem da malandragem, de 

Orestes Barbosa. (COSTALLAT, 1990; BARBOSA, 1993). As duas tratam de relatos a 
                                                 
96 Na reportagem o  repórter pergunta a um  morador à porta de seu casebre: “Casa construída por você 
mesmo? / Não senhor, pago aluguel, tenho senhorio. / Senhorio por isso? /  O morro divide-se em quatro 
partes, cada uma tem seu administrador. O lugar em que moro é mais sossegado. Só há rolo em família, 
homens que batem nas mulheres. [...]. / Mas e  a polícia, o que faz? /  A polícia achou um meio de acabar 
com essas cenas: fazer os facínoras prestar serviços ao delegado, é o que dizem. / É possível que ali, na 
boca da rua da América, centro da cidade, as casas sejam de barro construídas por proprietários que tiram 
delas grossas rendas sem o mínimo escrúpulo? ” (Jornal Gazeta de Notícias, 21 de maio de 1903). 
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partir de visitas ao local. Costallat apresenta o morro do Pinto  como um mundo 

autônomo que não é atingido pelos regulamentos da prefeitura, tampouco pelas leis, e 

onde quem manda no pedaço, “um legítimo chefe”, é o malandro Zé da Barra: “A favela 

é uma cidade dentro da cidade. Perfeitamente diversa e absolutamente autônoma. Não 

atingida pelos regulamentos de prefeitura e longe das vistas da policia. E a favela que 

não conhece policia, não conhece impostos, conheceu Zé da Barra e a ele teve de 

obedecer! “ Segue Costallat: 

 
Barracos feitos de latas de querosene desafiam a lei da 
gravidade pendurados no morro, piso de terra batida. Não há 
água, não há luz e esgoto, mas o povo é feliz. As mulheres 
passam o dia deitadas na esteira não tem casa para cuidar, os 
filhos não vão à escola [...] 
Na favela a lei é do mais forte e a do mais valente. A navalha 
liquida os casos. E a coragem dirime todas as contendas. Há 
muito crime, muita morte, porque são essas as soluções para 
todos os gêneros de negócios – os negócios de honra, como os 
negócios de dinheiro (COSTALLAT, 1990, p. 33). 

 

Em Orestes Barbosa, percebemos o trânsito livre do cronista pelas tramas do 

intricado tecido social. O cronista que foi chamado de “bardo da cidade e  carioca da 

gema”, busca as raízes do povo  como inspiração. Seu lugar nas ruas é a esquina -  no 

cruzamento da malandragem e da boemia,  na junção do erudito com o popular.  Seu 

livro Bambambam, primeira edição de 1923, fala do morro da Favella, o “bairro 

terrorista” onde a polícia do 8º distrito não vai: “O morro da Favela ficou uma lenda na 

cidade, entretanto, nada mais real que seus mistérios.” Barbosa mostra que a cidade 

desconhece o morro,  “raríssimas pessoas chegaram  a ver e a compreender o labirinto 

das baiúcas, esconderijos, sepulturas vazias e casinholas de porta falsas que forma toda 

a originalidade do bairro onde a policia do 8º distrito não vai” (BARBOSA, 1993, p. 

111). 

Lá em cima do morro o  chefe de polícia na favela não é “desembargador, nem 

general” e sim o José da Barra, que manda e desmanda, dita a lei no pedaço e é cabo 

eleitoral de gente importante, personagem que se impôs chefe  por valentia:  “O 

criminoso tem seus princípios, gatuno pode roubar cidadão, menos um gatuno. Sem 

imunidades parlamentares, sem dinheiro para comprar juízes, promotores, a favela mata 

sempre que é preciso matar” (Ibidem). Entregues à própria sorte os moradores da favela  

criaram suas próprias regras de convivência. O  autor não separa as figuras do malandro 
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e do bandido e comenta a troca da navalha pela pistola: “O ideal do malandro hoje é 

uma pistola para-bellum. A expressão é erudita e eles pronunciam corretamente. É 

mesmo para a guerra que eles vão [...]  Há sem dúvida, duas cidades no Rio. A 

misteriosa é a que mais me encanta”. 97  

Ao mesmo tempo que fala da vida na favela, Barbosa  coloca em cena o 

malandro com suas frases e gírias, gerador de um neologismo tipicamente carioca. O 

malandro torna-se  um  tipo   popular, uma figura ambígua que mistura valentia com 

ilicitude. Romantizado na música popular ganha ainda o estereótipo de figura  boêmia, 

seu domínio se estende para a vida das rodas de batucada, dos cordões carnavalescos, do 

jongo, do maxixe, cabarés, casas de prostituição e jogos clandestinos, que se distribuíam 

pela  Lapa,  Praça Tiradentes e Cidade Nova. A glamorização do malandro pode se 

atribuir à imprensa referenciado desde  seu nascimento como herói às avessas 

dramatizado nas páginas dos jornais cariocas pelos seus feitos e ousadias, como no caso 

de Prata Preta, no episódio da Revolta da Vacina (1904) e  Madame Satã e Sete Coroas. 

Aventureiros a serviço de políticos ou da própria polícia, lhe foi atribuída  à imagem de 

uma  figura incendiária na história no romance urbano. A idealização do malandro como 

herói das navalhas vem de  antes da formação das favelas, vem dos  herdeiros dos 

capoeiras, da fama adquirida  pelas desordens nas ruas, daquele que oferecia proteção, 

ao mesmo tempo em que era protegido pela comunidade. A figura do bom ladrão está 

presente no imaginário universal, sobretudo nos setores populares, no qual tem sido 

revivido e reinventado através de figuras e feitos criminosos mais variados 

(SANTUCCI, 2008). 

Nos anos 1920 se configura a imagem do bom malandro, ligado ao mundo do 

samba e ao cotidiano das favelas, figurado nos versos que dão uma expressão  poética 

ao local.  Nesse período as favelas começam a sofrer  ameaças de despejo e  são 

conhecidas duas campanhas para extinção das favelas da década, a  primeira, por ação 

do jornalista Matos Pimenta, em 1926-1927, em nome de um plano de remodelação. 

Para Valladares: “mais que qualquer outro personagem, Mattos Pimenta sinalizou a 

transformação de favela em problema com denúncia que combinava discurso médico-

higienista com reformismo progressista e o pensamento urbanístico em ascensão”. 

(VALLADARES, 2000,  p. 15) Com apoio do Rotary Clube, o jornalista realizou um 

filme de dez minutos chamado As favellas, no qual mostrava imagens cotidianas da 

                                                 
97 Ibid. p. 111. 
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favela, que causou forte impacto na opinião pública. Além de problematizar a favela, o 

jornalista apresentou um plano de construção de apartamentos para reassentamento dos 

moradores. A segunda campanha da década, foi realizada logo depois como parte do 

Plano de Remodelação proposto pelo urbanista francês, Alfred Agache. 

O samba  A Favela Vai Abaixo, é um protesto do compositor  Sinhô contra a 

ameaça de  demolição do Morro da Favella, incluído no plano de remodelação da cidade 

elaborado por Agache. O sucesso da canção  foi tamanho e,   segundo a “lenda urbana”, 

o compositor, valendo-se de sua popularidade, chegou a pedir a um ministro de estado 

sua intercessão junto ao prefeito para que a demolição não se realizasse. Se isso 

realmente aconteceu, não foi possível comprovar, mas o fato é que a favela não veio 

abaixo e o samba foi destaque em 1927 e título de uma resvista teatral.  

Minha cabocla, a Favela vai abaixo 
Quanta saudade tu terás deste torrão 
Da casinha pequenina de madeira 
que nos enche de carinho o coração [...] 
Minha cabocla, a Favela vai abaixo 
Ajunta os troço, vamo embora pro Bangú 
Buraco Quente, adeus pra sempre meu Buraco 
Eu só te esqueço no buraco do Caju 
Isto deve ser despeito dessa gente 
porque o samba não se passa para ela 
Porque lá o luar é diferente 
Não é como o luar que se vê desta Favela 
No Estácio, Querosene ou no Salgueiro 
meu mulato não te espero na janela 
Vou morar na Cidade Nova 
pra voltar meu coração para o morro da Favela 
(SINHÔ, A Favela Vai Abaixo, 1928). 
 

As ameaças de despejo estiveram sempre rondando os moradores dos morros 

cariocas. Um pouco mais tarde, na ocasião da ameaça de despejo no morro do 

Salgueiro98  Costallat,  comovido,   escreve:  “Eu tenho pelo Salgueiro, como por todos 

                                                 
98 A localidade do Salgueiro, assim como outras favelas da Tijuca  integrava uma plantação de café até o 
final do século XIX, seria uma das comunidades pioneiras em ocupação. Na virada do século XX ocorreu 
o povoamento dessa região por conta de ex-escravos e imigrantes nordestinos. Na década de 1920  a 
favela recebeu seu nome atual, com a chegada do comerciante português Domingos Alves Salgueiro, 
proprietário de alguns barracos na encosta, que alugava para uma população pobre e acabou virando 
referência para os visitantes. No inicio dos anos 30,  os moradores  ganham na justiça  uma ação que 
previa a remoção da favela.   
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os morros tristes e desamparados da cidade, a ternura que a poesia e a pobreza sabem 

provocar”. E continua:  

Mas, agora em véspera de carnaval, o Salgueiro vai ficar mudo. 
O Salgueiro foi quase todo despejado. Quinhentas famílias 
foram obrigadas a deixar os seus pobres lares de folhas de 
zinco – mas que nem por isso deixam de ser  lares – para seguir 
a polícia que, obedecendo a ordem de um juiz, obedeceu à lei, e 
a lei garantiu o verdadeiro proprietário do morro – mas eu não 
me conformo. Eu não me conformo em ver quinhentas 
famílias, e hoje mais miseráveis ainda, e o Salgueiro desabitado 
daquela tristeza que era também poesia, e que se transformou 
em tanta canção que corre pela boca até da gente de dinheiro, 
mas que parece que não lhe tocou ainda o coração 
(COSTALLAT, 1934, p. 28). 
 

A partir da década de 30, a importância dos ritmistas do samba   era  

reconhecida  e identificada como  a verdadeira música popular brasileira.  Favorecido 

pelo mercado crescente da indústria fonográfica, o samba teria chegado à sua condição 

atual.  Ao final da década, com o  rádio há um grande impulso para a divulgação  do 

gênero, entre tangos e fox-trots, ritmos mais tocados na época. No momento surgem 

outros nomes notáveis que fizeram a história do samba e da canção popular, como Noel 

Rosa, Wilson Batista, e Francisco Alves. 

O rádio, a princípio,  um instrumento sofisticado, foi se popularizando e  no final 

da década de 20  se transformou em  produto utilitário.  A  convergência dos fatores 

técnicos com a crescente sociedade urbana de massas baratearam o equipamento 

tornando-o mais acessível. A indústria fonográfica prosperou com o rádio e ampliou o 

número de ouvintes tornando as canções gravadas conhecidas por toda parte.99   

No início, artistas e músicos eram amadores e se recusavam a receber 

pagamento pelas apresentações. Morais (2000) comenta que o O Bando dos Tangarás, 

criado pelos compositores Braguinha e Almirante, se  declarou amador e não admitia 

receber qualquer pagamento. Somente a partir de 1928, o grupo iniciou de fato sua 

                                                 
99 A “Era do Rádio” propriamente dita, começa a partir de 1919 e também está relacionada à Primeira 
Guerra. A industria Westinghouse havia fabricado milhares de aparelhos de rádiofusão para a guerra e 
com o término do conflito, um grande estoque de aparelhos ficou encalhado. A fim de minimizar o 
prejuízo a empresa colocou uma grande antena em sua fábrica e passou a transmitir música para os 
moradores da região através dos aparelhos que foram comercializados. No Brasil,  a primeira transmissão 
radiofônica oficial ocorreu na abertura da Exposição Internacional de 1922, mas antes disso, experiências 
radiofônicas já eram realizadas por um pequeno número de amadores. Os  primeiros decretos sobre 
radiodifusão lhe denotam a  função de difusora de conteúdos educativos, naquela época relacionados ao 
projeto nacionalista e civilizatório da nação. “O rádio seria, então, o instrumento privilegiado para educar 
e “civilizar” o povo brasileiro” (MORAIS, 2000, p. 49). 
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carreira profissional no rádio, gravando sucessos como Yes, nós temos 

bananas, Touradas em Madri e O orvalho vem caindo  (MORAIS, 2000). Para os 

músicos no início houve muita dificuldade em relação ao recebimento dos cachês, o 

cantor Nelson Gonçalves ilustra a situação com sua própria experiência -  a fim de  

cantar na rádio o artista tinha que conseguir um anunciante que garantisse seu horário.  

Para os artistas negros a dificuldade em conseguir um patrocinador era ainda maior. 

(GONÇALVES, apud MORAIS, 2000, p.   60). 

Entre as inovações trazidas pelo rádio, muitas passaram a fazer parte do 

cotidiano, como à hora do noticiário nacional, o comentário esportivo, os concertos 

musicais, e as primeiras novelas radiofônicas. Ainda transformou a vida de grande parte 

da população, dos solitários, das mulheres presas em casa, e do homem do campo que 

pela primeira vez pode vivenciar os fatos em tempo real. Como ferramenta poderosa foi 

logo apropriada pelos governos autoritários como meio de propaganda, e do mesmo 

modo, pela publicidade  para disseminação e venda de produtos através da difusão.100 

No início dos anos 1930 o rádio conquista no ambiente familiar um lugar de 

destaque entre as mobílias da sala,  um móvel  semelhante a um pedestal   foi criado 

especialmente  para melhor acomodar o aparelho. E o aparelho não era usado apenas 

individualmente, mas ainda na forma coletiva, pois era comum reunirem amigos e 

família para a audição. 

                                                 
100 Como um veículo de grande difusão, o rádio cairia logo nas mãos dos políticos em campanhas  e 
mobilização da massa. Os Estados totalitários perceberam rapidamente os poderes da transmissão 
radiofônica para difundir suas ideias em comícios que chegavam a milhares de pessoas. Na Itália,  
Mussolini chegou a distribuir aparelhos nas escolas, na Alemanha nazista as emissoras se modernizaram 
para melhor atingir a massa. No Brasil o rádio inaugurou a  campanha eleitoral de Julio Prestes, em 1929, 
mas foi no governo  Getulio Vargas que o rádio se consolidou como  um veículo para difundir as 
realizações do governo, sobretudo a partir de 1937 quando o regime autoritário passa a controlar todas as 
mídias (MORAIS, 2000.). 
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Fig. 26:  Acima. Os Oito Batutas. 
 
Fig. 27: Abaixo. Os Oito Batutas em sua formação original: Jacob Palmieri, Donga, José 
Alves Lima, Nélson Alves, Raúl Palmieri, Luiz Pinto da Silva, China e Pixinguinha. 
 
Fonte: Divulgação. Capa do disco “No tempo dos Batutas”. 
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Fig. 28.  Dançarina de charleston.  
 
Fonte: Revista Para Todos, 22 de janeiro de 1927.  
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4.2   CIDADE MULHER  
 

Cidade mulher... Mas, mulher, porque? Por isso 
mesmo...porque a terra carioca requebra o corpo a menor 
definição, nenhum julgamento a apanha... [...] 
Cidade mulher. Bonita. Sem a teimosia do tempo, que 
desmancha todos os prazeres...cada vez mais moça. Os dias 
passam e não se parecem. Os dias. As noites não contam. As 
noites no Rio são escandalosamente iluminadas, continuam, 
com menos barulho, a anedota das horas do sol. As noites do 
Rio são dias  de portas fechadas, dias fazendo a sesta... Cidade 
Mulher...sentimento solto, das florestas aos centros 
atropelados, dos morros coloridos as praias...Os atores se 
confundem com os cenários.  É  tudo uma coisa única.  Gente e 
paisagem [...] (MOREYRA, 1923,  p. 13). 

 
 

Cidade do pecado inocente! A natureza alí é tão sensual que 
insinua nos homens e nas mulheres o pensamento constante e 
voluptuoso da efemeridade da vida. O pecado é uma perversa 
sugestão do ambiente. O amor se respira a todas as horas, está 
espalhado por todas as coisas. Tudo parece dizer: Apenas o 
amor é bom. Eu te aconselho o amor... a mulher de saboroso 
corpo a quem, na rua, o teu secreto desejo sorri, não está longe 
da tua mão como pensas... Ousa!  A cidade o quer... (RIBEIRO 
COUTO, 1924, p. 71). 

 
 

Cidade e mulher são  temas tão comuns nas obras de nossos cronistas e se 

oferecem como  chave de leitura do imaginário da época. Há uma interessante analogia se 

considerarmos a cidade como uma instituição feminina, tal como foi atribuída por Lewis 

Mumford,  para quem as mulheres têm um valor especial na fundação e preservação das 

cidades.  Segundo Mumford, ao contrário dos homens que sempre mostraram tendência 

ao nomadismo, as mulheres são sedentárias por natureza, preferindo se estabelecer no 

oikos, para gerarem e criarem seus filhos. São responsáveis pelo desenvolvimento da 

agricultura para poder alimentá-los, pelo culto aos mortos e pela assistência aos 

enfermos. Para o autor as mulheres são as verdadeiras criadoras da civilização e 

fundamenta questão citando os registros em hieróglifos egípcios com a representação da 

casa ou da cidade com o símbolo materno. “A casa e a aldeia, e com o tempo, a própria 

cidade, são obras das mulheres” (MUMFORD, 1998, p.19).  

As crônicas estudadas revelam uma espécie de simbiose entre a cidade que se 

revoluciona e as mudanças nas atitudes femininas. Ambas representam para os homens 
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da contemporaneidade, a sedução, o perigo e o prazer de desfrutar os tempos modernos. 

Beatriz  Resende (2001)  aponta  a comparação da cidade do Rio com o feminino, 

subjetivamente ligado à inspiração: 

 

Mereceria um estudo à parte a freqüência com que a cidade do 
Rio de Janeiro – que a concordância gramatical põe no 
masculino – é comparada  a uma mulher. Estabelecendo-se 
correspondências com suas formas de reentrâncias e saliências, 
os morros as praias, a baía, a cidade é apresentada sempre como 
feminina.  As idéias de fruição, de prazer, e mesmo as críticas a 
sua futilidade, a associam no imaginário de escritores, 
ilustradores, jornalistas em sua maioria homens, à mulher. 
(RESENDE, 2001, p.44). 

 

4.2.1 Eva Futura 

 
Dança o charleston com um jeito perfeitamente Josephine. É 
doida pelos superrealistas. Fuma cigarros turcos feitos em 
Londres. Fuma-os numa piteira de 25 cm de marfim. Toma 
coquetéis elegantes. Declara apetites proletários. Vai, sem 
disfarce, aos botequins da Cidade Nova, extasiar-se diante das 
decorações. Está sempre como se não estivesse, como se fosse 
embora no trem quase a sair. Apesar disso, sabe escrever à 
maquina. [...] 
Eu vejo nela uma figura formada por várias caixas de puzzle, 
pedaços de uma, pedaços de outras. No princípio, não se 
compreende bem. Nem no meio. Nem no fim. Para que 
compreender? Pela alegria de se ajuntar imagens, digo ainda 
que parece uma serpentina, ou a Rússia antes de Lenine, ou o 
último olhar de um touro morto pelo primeiro toureiro da 
Espanha. É toda diminutivos. Mas a boca é um superlativo 
absoluto (MOREYRA, 1927, p.19). 

 

A Eva Futura, descrita por Moreyra é uma mulher surpreendentemente 

moderna. Dança, fuma, toma coquetéis, mistura-se as outras classes sociais, 

ideologicamente tende  para esquerda e ainda é uma mulher independente que sabe 

escrever à máquina! Outra Eva apresentada pelo autor, chama-se Gioconda  e tem  

“corpo quase abstrato, os vestidos idem, de bengala e Abdulla n. 5, Gioconda Lombardi, 

cocaína disfarçada em mariposa, tem conseguido, só de passar pelas ruas, a melhor 

publicidade de suas fitas” Outra Eva chama-se Ruth: 
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Vivia no título de uma peça de Dumas Filho:  le demi-monde. 
Adorava champanhe com éter. Usava luvas cor de pérola, 
sapatos de saltos baixos e uma limusine Ford. O seu perfume, 
de Babani. Os seus livros, da Nouvelle Revue Française. Os 
seus vestidos, de Jean Patou.  Meias, tão invisíveis, que não 
perturbavam as pernas. Cantava  (Moreyra, 1927.  p. 77). 
 

São perfis femininos tão polissêmicos quanto à cidade que se moderniza e 

retratam  a mulher urbana dos anos 20. Mesmo que as narrativas se fixem a uma 

minoria social, valem para análise da representação da mulher dos  novos tempos. Nessa 

imagética a mulher  tem o  desejo de liberdade,  certa erudição,   fascinada pelo cinema, 

leitora voraz de revistas ilustradas e atira-se com desenvoltura ao asfalto da grande 

cidade. Uma mulher forjada no pós guerra determinada a romper com a velha tirania 

masculina imposta pelos pais e maridos. Se procurássemos uma frase para sintetizar a 

euforia desse momento primordial, caberia dizer: as antigas regras acabaram e ainda 

não há novas regras para ocupar seu lugar, então, carpe diem, vamos aproveitar! Mas 

essa euforia representa muito mais, pois revela uma disposição libertária que vai se 

manifestar de diferentes maneiras na luta feminista  ao longo do século. 

Com efeito, a  presença feminina nas ruas cidade se avoluma cada vez mais, são 

mulheres de todas as classes sociais: trabalhadoras operárias, vendedoras, professoras, 

domésticas, costureiras, aprendizes, estudantes, datilógrafas, telefonistas, donas de 

casas, madames e gigolletes. A cada hora do dia, cruzam-se pelas calçadas, sentam-se 

ao lado nos bondes, aguardam nas filas do comércio. Poucas décadas atrás isso não seria 

considerado normal, mas na dinâmica cosmopolita da década essa movimentação 

feminina em massa se incorpora as práticas  cotidianas. Nesse aspecto, contribuíram 

também as reformas urbanas, com as calçadas largas e bem pavimentadas que 

facilitavam a circulação, a iluminação pública, e a facilidade de tomar os bondes, que 

permitiam novos hábitos, como o passeio e as compras no centro da cidade, mesmo 

desacompanhadas.  

As conquistas femininas se alongariam por todo século, em meio a lutas e 

preconceitos, mas esse momento marca profundamente a imagem da mulher inserida no 

espaço público.  Para os mais conservadores, era mero exibicionismo do “belo sexo”; 

para os liberais, era um agradável passatempo apreciar o desfile de mulheres, porém, 

acompanhado de uma certa cautela quando tratava-se de mulheres da própria família.  
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Os cronistas são bastante didáticos ao informar como o lugar e o horário  de 

circulação definiam o tipo de mulher. Num espaço  compartilhado, até determinado 

horário  transitam as mulheres de família, independente da classe social  que,  no 

avançar das horas deveriam se recolher, para não serem confundidas com as  “mulheres 

da vida”. O avanço feminino é às vezes retratado como uma forma de  transgreção e ao 

lutar por uma posição de igualdade enfrenta grande resistência masculina.  Costallat não 

disfarça sua impaciência  com a “invasão feminina no espaço público”: 

 

Eu compreendo que antigamente fosse mais fácil ser amável 
com as mulheres. Elas saiam pouco e eram mais valorizadas 
porque tinham o mérito de se fazerem mais raras. Hoje, elas 
saem quase tanto quanto os homens. E vão à cidade com o 
simples objetivo de comprar um carretel de linha ou sem 
objetivo algum. 
Os homens cansados do trabalho e do calor não podem, 
evidentemente, estar dando lugar, no bonde, a todas as senhoras 
que aparecerem, depois do chá, do cinema, ou da compra do 
carretel (COSTALLAT, 1934, p. 142). 
 

As mulheres se adaptam às cidades, como as cidades às mulheres.  Como 

exemplo, Sevcenko (1992), nos oferece a descrição da condição feminina nas ruas da 

capital paulistana, que reflete o movimento das horas nos  espaços públicos das grandes 

cidades do país:  

Nos carros e nos bondes, nos cafés e nos bares, nos bailes e nos 
estádios, nos umbrais das lojas e nas escadarias dos teatros, nos 
movimentos bruscos e sobretudo os estudados repuxam as 
sedas bem acima dos joelhos. As mulheres definitivamente 
ganhavam o espaço público. Elas estavam a toda parte a toda 
hora. Tecelãs, costureiras e aprendizes, cedo pela madrugada, 
em busca das fabricas, nas oficinas de modas. Balconistas, 
atendentes e serviçais do comercio logo depois. No inicio da 
manhã, colegiais, aias e professoras se dirigiam às escolas e 
conservatórios. Daí até o meio-dia, o agito indiscriminado das 
compras trazia mulheres de todas a etnias e idades ao centro.  
As operárias saiam às ruas para o curto repouso das doze 
horas., enquanto senhoras e moças das casas conspícuas se 
recolhiam para ao almoço moroso e a sesta. A partir das 
dezesseis horas, se estabelecia o footing no circuito das lojas 
finas [...]  o rush das seis, nesse horário, os homens deixavam 
os escritórios e bancos; as moças de família retomavam aos 
lares, dando início à toillete dos eventos noturnos; as operárias 
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regressavam a pé ou nos bondes em legiões ruidosas. No 
ínterim, moças sem família afluíam em manobras sedutoras 
pelos bares e cervejarias, combinando com cavalheiros 
encontros tardios que eles teriam, depois de deixarem em casa 
as senhoras e senhoritas que levavam ao teatro, restaurantes e 
cinemas. (SEVCENKO, 1992, p. 50). 

 

Sobre a emancipação da mulher na visão dos cronistas, embora alguns deles 

tentem passar uma imagem mais liberal, no fundo não escondem suas opiniões  

machistas.  Se de um lado elas se tornaram mais seguras e atraentes, de outro lamentam 

uma espécie de “vazio no ninho”, ou seja, ao assumir novos papéis colocam o “lar e o 

marido em segundo plano”. Costallat comenta  que elas perderam seus encantos, mas 

ganharam em autoestima:   

As mulheres se emanciparam demais. Perderam muito de seus 
encantos. E fizeram empalidecer a veneração de que sempre 
foram rodeadas. Ganhou-se na vida real um elemento novo de 
atividade e produção. Perdeu-se na vida sentimental, uma 
criatura que hoje è quase irreal... Não quero dizer que as 
mulheres que trabalham  não possam ser esposas admiráveis. 
Pelo contrário, não são geralmente, entre essas que os desquites 
se aglomeram [...] 
O trabalho é, ainda, desde que o mundo é mundo, o maior 
segredo da felicidade e o único modo de alcançá-lo 
(COSTALLAT, 1936, p.8). 

 

O cronista  aceita sua independência, mas reclama dos excessos de liberdade e 

do “abandono do lar” por mulheres que dão muito valor a vida social, tão diverso do 

modelo normativo elaborado na modernidade do século XIX,  voltado  a um tipo de 

feminilidade de  esposa, mãe, dona de casa, com  uma atenção especial à infância. Tão 

diferente das mães modernas diz o cronista consternado, ‘hoje, as crianças são entregues 

as  nurses.  Dormem com as criadas. Andam com as fraulens . Vestem-se com as 

governantas. As mães? Passeiam.  Passeiam e dançam. Dançam e passeiam. Nada mais. 

Música  jazz-bandesca.” 101 

Heroínas urbanas,  fantasiosas e  ameaçadoras da estrutura familiar. O modelo 

vitoriano de comportamento feminino, integralmente devotado á família,  sofre seus 

abalos à medida em que as alternativas se alargam para o universo feminino. No 

                                                 
101 Id. 1924, p. 76. 
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momento em que cresce a participação da mulher no mercado de trabalho, observa-se 

uma atração maior das camadas médias pela independência financeira. Uma das 

profissões mais almejadas é a de datilógrafa, identificada como moderna, talvez por 

inspiração do cinema que forjava a imagem da mulher urbana. Secretárias, professoras, 

modistas, jornalistas  e as primeiras a conquistarem diplomas universitários aparecem 

nesse momento.102  Sobre as novas profissões absorvidas no universo feminino, o 

comentário do Jornal O Paiz:   

Um dos aspectos mais interessantes do surgimento feminino 
brasileiro é a coragem e competência com que as gerações mais 
modernas vão penetrando nas profissões liberais. A medicina 
há séculos atrai a mulher. Na advocacia tem chegado a mulher 
brasileira até o posto de promotor público e de procurador geral 
do estado (....) Mas o mais interessante e certamente inesperado 
é o sucesso que vai alcançando na engenharia [...] (Jornal O 
Paiz 11/03/1929, apud PORTINHO, 1999, p. 37). 

Entretanto,  o   trabalho feminino estava sendo transformado pela revolução 

econômica, mas não necessariamente para melhor. Na análise do historiador 

Hobsbawm, a  industrialização na passagem dos séculos as inseriu progressivamente no 

mercado de trabalho:  

Tanto as mulheres da classe operária como as da classe média 
viram sua posição começar a mudar nesse período, por motivos 
econômicos. Em primeiro lugar, as transformações estruturais e 
a tecnologia agora alteravam e aumentavam consideravelmente 
a perspectiva feminina ao emprego assalariado. A mudança 
mais notável foi o aumento das ocupações que hoje são 
primordialmente femininas: empregos em lojas e escritórios” 
(HOBSBAWM, 1988, p. 314). 

                                                 
102 De acordo com o Recenseamento de 1920:  
“No Rio de Janeiro, - como, aliás, se observa, atualmente, em toda parte, - é já bastante apreciável o 
número de mulheres que aproveitam as suas aptidões em trabalhos estranhos aos místeres domésticos. 
Além do magistério publico, que outrora limitava a sua atividade fora do lar, é evidente na atualidade o 
auxílio que o sexo frágil vai prestando, com real vantagem, em quase todos os ramos profissionais. No 
comércio, nas indústrias, na administração e até mesmo nas profissões liberais, é assaz comum encontrar 
hoje numerosos representantes do sexo feminino. Em todo caso, o trabalho da mulher no Brasil não tem 
feito até agora concorrência notável ao dos homens, como sucede, em geral, na Europa. Ela goza ainda, 
no Rio de Janeiro e em todo o país, do privilegio de viver, na sua maior parte, sob o amparo de um chefe 
de família, a quem compete quase exclusivamente manter o domicílio, - o que explica a grande 
porcentagem do sexo feminino no rol dos inativos, não obstante a sua cooperação progressiva no 
exercício de varias espécies de profissões, antigamente a cargo exclusivo do sexo masculino” (página 
CXIX). Recenseamento de 1920. 4º Censo Geral da população do Brasil. 1º da Agricultura e das 
Indústrias e 11º da população da cidade do Rio de Janeiro (Distrito Federal). Volume II  (1º parte). 
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O desenvolvimento da educação primária expandiu o magistério e tornou-se 

notavelmente feminizado. Não há duvida quanto a notável expansão da educação 

secundária para meninas e o número daquelas que permaneciam nas escolas era bem 

superior aos meninos. Mesmo que as meninas não recebessem educação formal tão boa 

quanto as dos meninos (em colégios comprometidos com religião) o fato da educação 

secundária formal para mulheres da classe média haver-se tornado familiar era coisa 

sem precedentes. Outro fator de libertação feminina apontado pelo historiador foi o 

controle do número de filhos, que lhe disponibiliza mais tempo  para se dedicar a outras 

atividades além da maternidade. Ainda segundo o historiador, a  cidade exigia um 

padrão de vida mais alto e a  imagem de um casal pobre cercado de crianças era 

sinônimo de miséria.    

 

De 1875 em diante as mulheres de países mais desenvolvidos 
passaram a ter menos filhos. Transição demográfica – antes 
altos índices de natalidade contrabalanceavam com altos 
índices de mortalidade. O declínio das taxas de mortalidade 
levou à redução da natalidade. É razoável supor que o fato de 
ter menos filhos foi, na vida das mulheres, uma mudança mais 
notável (HOBSBAWM, 1988,  p. 306). 

 

Margareth Rago atenta para a relativa emancipação e observa sua livre 

circulação nas ruas e entrada no mercado de trabalho de maneira ambígua. De um lado, 

havia a valorização de sua incorporação ao espaço social, de outro,  procurava-se 

instalar linhas de demarcação sexual de papéis de maneira bastante clara. As exigências 

da crescente urbanização comercial e industrial a coloca  no espaço público e no mundo 

do trabalho, no entanto, “a invasão das mulheres no cenário urbano não traduz um 

abrandamento das exigências morais, como atesta antigos tabus como o da  virgindade 

[...] ” (RAGO, 1985, p. 63). 

O aceno de liberdade, segundo Rago, não se efetiva diante das mudanças 

aparentemente libertadoras e progressistas que afetaram a vida e o cotidiano das 

mulheres nas primeiras décadas do século XX, significaram na verdade uma 

reacomodação, todo um rearranjo na definição dos papéis sociais e sua participação na 

esfera pública.  Ainda naquele momento, representava a nível simbólico, uma ameaça à  

família, porque sua independência inviabilizava  sua posse pelo homem. Mas se para a 

mulher pobre, o trabalho era uma necessidade, as das classes médias percebiam  que um 

dos caminhos mais certos para sua inserção social era a profissionalização.  No mundo 



175 
 

dominado pelos homens, era preciso provar valor e competência na carreira escolhida. E 

a  ascensão dos movimentos operários, fundamentais para a conquista de direitos 

trabalhistas, serviram de inspiração às mulheres na  busca de sua liberdade. 

Nesse sentido, não podemos ignorar que os anos 20 aglutinaram reivindicações 

femininas por um espaço social. Berta Lutz, cientista com reconhecimento mundial, foi 

uma corajosa líder de um grupo de pioneiras que fundaram uma associação de defesa, a 

Federação Brasileira pelo Progresso Feminino, em 1922, grupo reunia mulheres que 

trabalhavam e lutavam para mudar a mentalidade machista do país e tinham como 

principal alvo a conquista política do voto feminino, que somente se efetuaria  em 1933, 

no governo Getúlio Vargas.103 Ao lado de Berta Lutz, estava Maria Moura de Lacerda 

(1887-1945), educadora, escritora e jornalista, uma anarquista atuante que se tornou 

conhecida por sua obra pautada em conceitos feministas.104 

Outra precursora do movimento foi Carmen Portinho, da qual tomaremos como 

base  suas memórias para análise do panorama da mulher que lutava pela sua 

independência nos anos 20. Engenheira civil, foi a terceira mulher diplomada  pela 

Escola Politécnica e a primeira em Urbanismo no Brasil. Entre seu colegas da faculdade 

não encontrou resistências, mas logo ao se formar foram muitas barreiras encontradas 

para firmar seu valor profissional e provar que podia desempenhar sua profissão. 

Naquele momento, embora crescesse o número de mulheres com diplomas 

                                                 
103 A Federação Brasileira pelo Progresso Feminino, orientadora do movimento feminista no Brasil, 
considerada de utilidade pública e premiada com medalha de ouro na Exposição de 1922, foi fundada em 
9 de agosto de 1922, com sede e foro na Capital da República, filiais e representantes nos estados.  A 
Federação Brasileira pelo Progresso Feminino destina-se a coordenar e a orientar os esforços da mulher 
no sentido de elevar-lhe o nível cultural e tornar-lhe mais eficiente a atividade social, quer na vida 
doméstica, quer na vida pública, intelectual e política [...] A Federação vem pleiteando o voto feminino há 
muitos anos, não com os simples intuito de ver a mulher ingressar na política, mas principalmente por 
achar necessário o concurso feminino na confecção das leis, a fim de proteger a mulher que trabalha e a 
infância [...] Foi a Federação Brasileira pelo Progresso Feminino que pleiteou em primeiro lugar a 
admissão de meninas no externato do Colégio Pedro II, tanto no Congresso de Educação em 1922, como 
em seguida junto a Congregação. Hoje, nesse estabelecimento as alunas formam 10% do corpo discente. 
(...) Com o diploma obtido todas as moças podem ingressar nas escolas superiores, encaminhando-se para 
outras profissões menos concorridas e igualmente vantajosas para as mulheres [...]O grupo contava com 
expressivos nomes de mulheres intelectuais, “como a escritora Julia Lopes de Almeida e sua filha, a 
poetisa Ana Amélia Carneiro de Mendonça, fundadora da Casa do Estudante (uma obra voltada para o 
auxilio de estudantes sem recursos, oriundos de outros estados) a declamadora Maria sabina, a poetiza 
Maria Eugênia Celso, Maria Luisa Bittencourt, advogada, a médica Joana Lopes, entre outras (Revista da 
Semana, 2/7/1932, apud PORTINHO, 1999, p. 44).  
104 Ativista feminista e anarquista, sua luta era contra todo tipo de exploração e preconceito. O combate à 
tirania era parte de sua índole pacifista e libertária. Lutou contra o fascismo, foi perseguida pelo governo 
Getúlio Vargas e combatida pela sociedade da época por suas idéias que defendia com rigor em discursos 
em conferências e na Radio Mayrink Veiga. (Leite, 1984). 



176 
 

universitários, para exercer uma profissão somente com o consentimento do marido105  

(PORTINHO, 1999). 

Não existem evidências que a posição da mulher tenha mudado em virtude de 

sua significação econômica, mas a própria indústria da propaganda expressa através de  

anúncios sua importância  nas decisões relacionadas à vida familiar, nos cuidados com a 

saúde da família, na aquisição de produtos domésticos. A ascensão de uma economia de 

consumo fazia delas o alvo principal, afinal,  elas  decidiam a maior parte das compras 

no universo doméstico.106 Um rosto feminino figura na maioria dos anúncios 

publicitários para a venda  de eletrodomésticos, vestuários, móveis, e remédios. Pode-se 

argumentar que as técnicas, tidas por anunciantes mais eficazes, tendiam a perpetuar um 

estereótipo tradicional de comportamento feminino, mas   competiam também com a 

imagem da mulher moderna. 

No âmbito político, a posição da Federação Brasileira pelo Progresso Feminino 

não era de direita e nem de esquerda, embora muitas integrantes simpatizassem com a 

última. A luta era pela cidadania plena, não levantaram a bandeira sexual como nos 

movimentos da década de 60, pois,  para a época, não eram tão importantes assim. O 

direito ao voto e ao trabalho eram as principais reivindicações  numa sociedade onde a 

mulher não era reconhecida como cidadã. Em sua campanha a Federação  contava com 

a simpatia da imprensa que divulgava tanto seus discursos, como as atividades sociais 

promovidas pelo grupo, dando visibilidade ao movimento. A  propaganda sobre do 

movimento feminista se intensifica e  as militantes, para motivar a população, em 1928  

despejaram panfletos pela cidade a bordo de aviões junkers, conforme registrado pelo O 

Jornal:  

 

O que choveu sobre a cidade. 
Na nossa edição de ontem registramos o vôo que fizeram sobre a 
cidade, na manhã de anteontem, as três figuras mais representativas da 
Federação Brasileira pelo Progresso Feminino, Sras. Bertha Lutz, 
Maria Amália Faria e Carmen Portinho, estas as que embarcaram no 
junker pilotado pelo aviador Shuester, e, partindo da Ilha das Enxadas, 
voaram sobre o Rio, detendo-se à altura dos edifícios do Congresso e 
dos da imprensa, e lançando do ar seus folhetos e documentos de 
propaganda   (O Jornal, 1928,  apud PORTINHO, 1999,  p.50). 

                                                 
105 Uma das militantes da Federação,  advogada Natércia da Silveria, “chegou a levar às barras dos 
tribunais o próprio marido, que, através de uma ação, a proibiu de exercer a profissão”. (Idem, p. 45).   
106 A conseqüente liberação dos fardos domésticos, como já acontecera nas classes médias e altas que 
dispunham de empregados foi outro fato de emancipação. Os fogões à gás se alastraram no século XIX, o 
aspirador de pó apareceu em 1903, e os ferros elétricos a partir de 1910.  
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Ascendiam igualmente nesse momento, nomes femininos de grande relevância 

na história do país, como a escritora Rachel de Queiroz, primeira mulher a ser eleita 

para a Academia Brasileira de Letras;  a psicanalista Nise de Oliveira, perseguida pelo 

regime do Estado Novo;  a nadadora Maria Lenk;  a escritora e jornalista Chrysanthème, 

pseudônimo de Cecília Bandeira de Melo Rebelo de Vasconcelos;  a jornalista Eugênia 

Moreyra (mulher de Álvaro), criadora do Teatro de Brinquedo e que desafiava os 

moralistas ao fumar charutos em bares ao lado do marido (Eugênia foi presa nos 

primeiros anos de Vargas por sua atuação no Partido Comunista).  Sobre Eugênia, 

comentou Oswald de Andrade, escritor modernista: Eugênia Álvaro Moreyra 

representava para nós, lutadores da renovação intelectual e estética era essencial.107 “A 

minha geração, a de 22, tinha nela um totem. O que se escondia por trás da sua franja 

agressiva, de cabelos negros, agora sabemos. A diferente Eugênia foi a mártir de uma 

bela convicção”. (ANDRADE apud SANTUCCI, 2005, p. 78). 

Nas artes plásticas brilhavam nomes como Tarsila do Amaral e  Anita Malfatti.  

Patrícia Galvão, a Pagu, escandalizava com suas atitudes consideradas subversivas e 

romances polêmicos. No teatro tradicional e nas revistas, atrizes como Carmem 

Azevedo, Itália Fausta, Olga Navarro, Lucília Perez e Abigail Maia lutavam pelo 

reconhecimento da profissão. 

Em 1924, a escritora paulista Ercília Nogueira Cobra, causou escândalo com seu 

livro intitulado Virgindade Anti-Higiênica, apreendido pela polícia acusado de 

pornografia. O mesmo destino teria outra obra chamada Virgindade Inútil ( Virgindade 

Anti-Higiênica, São Paulo: Monteiro Lobato, 1924; Virgindade Inútil, edição da autora, 

1927).  Sua obra foca a exploração sexual e trabalhista da mulher e defende a liberdade 

sexual e  higiênica, segundo a autora não no sentido de assepsia corporal, mas mental – 

a higiene mental -, como uma forma de garantir a saúde integral das mulheres solteiras e 

viúvas destinadas ao confinamento pela sociedade repressora. Ercília fundamenta sua 

tese feminista com propriedade baseada em inúmeras citações, incluindo a psicanálise. 

Moderna, panfletária e inconveniente para os padrões vigentes, foi perseguida e 

renegada pela própria família. Segundo sua biógrafa, a jornalista Maria Lucia de Barros 

Mott, duas questões baseiam a sua obra: “o preconceito da inferioridade da mulher e a 

                                                 
107 Ainda para o escritor,  Eugênia Moreyra tornou-se um símbolo em sua época. Dotada de personalidade 
anticonvencional, expressava-se com atitudes transgressoras e evocava com suas qualidades intelectuais 
criticas aos costumes. Foi original em, seus trajes, penteados, jóias e na independência de pensamentos e 
ações. Musa de artistas, intelectuais e de pintores como Di Cavalcanti, era dona de um temperamento raro 
e superior, aliado a um idealismo que marcou sua personalidade. 
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diferença da moral para os sexos, principalmente na obrigação da mulher se conservar 

virgem após a puberdade e de só ter direito à maternidade se autorizada pela sociedade e 

pela igreja” (MOTT, 1986, p. 91-93). 

 

Partidária do amor livre defende a liberdade sexual com 
energia surpreendente. Denuncia a dupla moral sexual que 
estigmatiza a mulher – não o homem -, que tem relação sexual 
fora do casamento. As mulheres que não conseguiram um 
marido, por não possuírem dote, ou por não se submeteram a 
um casamento por interesse, não tem direito de satisfazerem 
suas necessidades sexuais (...) Quanto à inferioridade física e 
intelectual das mulheres, a escritora procura justificar seu 
parecer na Natureza, da observação dos animais. Conclui que a 
mulher só é diferente ao homem devido à educação e que a 
educação profissional para o trabalho seria um caminho para 
por fim à dependência feminina.108 
 

Um ponto importante na discussão em torno da questão feminina  na época era o 

futuro da mulher na sociedade e envolvia o futuro da família pois, dependia da mulher 

como mãe. De qualquer maneira, sabemos muito sobre as mulheres que podiam ser 

classificadas como pioneiras notáveis, politicamente ativas culturalmente articuladas, 

mas pouco daquelas inativas e desarticuladas. A maioria das mulheres, no entanto, 

permaneceu fora de qualquer movimento de emancipação e a quelas que realmente nele 

se concentravam eram em geral comprometidas com a agitação política, uma vez que 

exigiam o direito de voto. 

Retornando a trajetória de Carmen Portinho,  sua disposição pioneira estrearia 

também na nova disciplina que surgia – o urbanismo, como a primeira mulher a se 

formar na primeira turma do curso de pós graduação oferecido pela Universidade do 

Distrito Federal (hoje, UERJ). Na conclusão do curso defendeu a tese da construção da 

nova capital do país no planalto central, numa concepção moderna inspirada nos estudos 

da obra de Le Corbusier, propagados em conferências realizadas pelo  urbanista no Rio 

em 1929,  que exerceria grande influência na nova geração de arquitetos.109 Carmen foi 

                                                 
108 Ibid. p. 93. 
109 “Escolhi o tema “Anteprojeto para a Futura capital do Brasil no Planalto Central, isso foi em 1934, 
1935, portanto, muitos e muitos anos antes de Juscelino Kubitschek, partir, de fato, para a construção 
definitiva, nos anos 50. (...) Meu anteprojeto já previa para a futura cidade a divisão em áreas, sistema 
viários, passagem para pedestres, sistemas de esgotos, edifícios de gabaritos de andares definidos por um 
simples motivo: tanto eu como Lúcio (Costa) nos baseamos em projetos modernos ” (PORTINHO, op. 
cit. p.  72). 
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precursora da ideia de construir uma cidade moderna, mesmo antes do urbanista  Lucio 

Costa, quando no Brasil o conceito  de urbanismo ainda estava ligado à ideia de 

“melhoramentos”, como no plano Agache concebido três anos antes.110 

Desafiando as convenções da época, Carmen usava calças compridas para 

trabalhar em meio aos operários das obras, o que causava um efeito surpreendente: 

 

 Adotei calças compridas para meu trabalho, numa época em que a 
mulher só usava saias. Calças compridas ficavam bem em artistas de 
cinema, tipo Marlene Dietrich, Jean Harlow, Joan Crawford ou 
Katharine Hepburn, que lançaram a moda e todas nós, depois, 
adotamos por serem confortáveis e, para não dizer, elegantes. Melhor, 
muito melhor do que aquelas saias compridas que iam até o tornozelo 
(PORTINHO, 1999,  p. 35).  
 

Para a  mulher profissional tornavam-se  necessárias  roupas adequadas que lhe 

permitissem movimento e conforto, desse modo  a moda torna-se mais funcional e  vai 

mudando na mesma medida que a mulher. Nesse sentido, é inigualável a configuração 

do vestuário da década de 20, como expressão de um modelo que perdura até os dias 

atuais. O anseio de emancipação feminina  está interligado ao modo como o traje vem 

influenciar toda uma geração, representada por um novo modelo feminino em busca de 

seu papel na sociedade. A mulher quer desnudar-se, despojar os véus seculares que a 

cobriam como um objeto.  A mulher fuma em público, dirige  automóveis, freqüenta a 

universidade e usa cabelos bem curtos. Em matéria de vestuário passa a usar 

componentes masculinos e femininos.  

A tendência prática ou masculinizada se estende aos cabelos curtíssimos  e aos 

chapéus simplificados, como o modelo cloche (sino), com abas voltadas para baixo que 

domina até 1928. Sob o pequeno chapéu, os accrochecoeurs (pega-rapaz) colados a 

testa. Com o desenvolvimento da indústria de cosméticos, os lábios se tornam 

vermelhos e as sobrancelhas bem marcadas. Para o homem a moda também trouxe 

grandes mudanças, como  a introdução de  ternos e smoking. No colarinho menos  

engomado usava-se gravata borboleta, mas a influência dos esportes foi ainda mais 

acentuada com a criação de suéteres e camisas pólo. Para as crianças a moda 

representou  muita liberdade de movimento encurtando vestidos e calças.  
                                                 
110 “A cidade determinada por Carmen Portinho é o protótipo da cidade funcional definida nos CIAMs 
(Congressos Internacionais de Arquitetura Moderna) ocorridos entre 1928 e 1937, pois revela uma 
postura otimista, maravilhada pelas possibilidades do mundo moderno e convencida de uma novo 
funcionamento para sociedade.” Depoimento de Eliane Maria Moura Pereira Caixeta, arquiteta urbanista, 
sobre o projeto urbanístico de Portinho. (PORTINHO, 1999, p. 75). 
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O historiador Hobsbawm assinala outra questão de igual relevância na moda no 

pós guerra, com o desaparecimento das armaduras do tecido e barbatanas que 

encerravam o corpo feminino, substituído  por roupas soltas e flutuantes. O  lazer 

voltava-se para o ar livre, em passeios, esportes  e  piqueniques,  e  demandava  uma 

liberdade de movimentos, no sentido literal. Uma ruptura com o passado se dá na 

determinação de abolir as barbatanas torturantes que encerravam o corpo feminino.  

Desse modo, a moda acompanha (e determina) mudanças de comportamento. O esporte 

também aproximou os jovens que passaram a encontrar  parceiros fora dos limites da 

casa e da família. No entanto, a  “grande máquina da liberdade, a bicicleta, emancipou 

mais a mulher que o homem, já que ela tinha mais necessidade de liberdade de 

movimentos” (HOBSBAWM, 1988, p.321).   

A grande revolução na maneira de se vestir aconteceria a partir de 1915, quando 

os vestidos encurtaram e os sapatos ficaram à mostra. O papel de libertador coube a dois 

nomes da alta costura -  Paul Poiret (1879-1944) que aboliu as gaiolas de ampulhetas 

criadas por Madame Gringoire (que confeccionava os  espartilhos asfixiantes), e 

transferia para a moda os tons esfuziantes de Matisse cobrindo as mulheres de formas 

soltas e esvoaçantes. Simultaneamente,  Coco Chanel (1883-1971), uma conhecida 

chapeleira antes da Guerra, se lança em 1915 com seus famosos tailleurs até as canelas. 

De corte simples, os tailleurs permitiam movimentos leves e soltos. Outro triunfo  

inventado por Chanel foi o vestido preto. Pioneira entre as mulheres de negócios 

tradicionais, refletia  igualmente as exigências da mulher que precisava combinar 

trabalho e a informalidade em público com elegância (LIPOVETSKY, 1989). 

A saia ampla, usada nos anos de guerra, em 1919 é substituída pela forma 

“barril”. O busto como o  de um menino, com o uso de faixas com alças para disfarçar 

os seios (peça que evoluiria para os sutiãs).  O contorno feminino desaparece em 

modelos largos com cinturas baixas na altura dos quadris.  No entanto, os trajes são 

sedutores pela leveza e pelas cores suaves de seus tecidos. Em 1925 ocorre uma grande  

mudança quando os modelos encurtam até pouco abaixo dos joelhos. As pernas cobertas 

por meias de seda, agora em tons claros, provocam o efeito de pernas nuas. A exposição 

de Artes Decorativas de 1925 veio influenciar muito a moda, nas  estamparia com linhas 

geométricas e em caimentos com cortes diagonais. Nos acessórios e joalheria a 

influência no desenho foi ainda mais marcante. 

 



181 
 

As mulheres foram liberadas dos vestidos de gola alta e saias 
compridas até o tornozelo, que deram lugar a “trapos alegres” e 
ao “jeito de menino”  - à la garçonne. Pela primeira vez na 
historia os seios foram considerados um defeito, e o sutiã mais 
os achatava que realçava. Eliminou-se a forma natural da 
cintura, passando os cintos a envolver os quadris. Desde que se 
ridicularizava a mais leve sugestão de curva como prova de 
incontinência alimentar, as dietas se tornaram moda.  As 
nádegas também desapareceram. Como se associava à 
opulência  à decadência  (EKSTEINS, 1992, p. 331) 
 

A moda com suas variações e  seus jogos sutis de nuanças faz parte de uma 

poética de sedução e  tem ligação com o prazer de ver, mas também o de ser visto, de 

exibir-se ao olhar do outro. Está relacionada com lugares, comportamentos e hábitos, 

como um espelho que reflete a febre moderna das novidades. Representa a 

reinterpretação do novo e a  expressão da individualidade humana nos valores e 

significações culturais modernas. Durante séculos a moda  pertenceu ao consumo 

restrito das classes prestigiadas. Este quadro começou a mudar a partir da idade 

moderna quando se deu início a mudanças na estrutura social com a ascensão de novas 

classes e a  emancipação  de posturas fundadas em novos valores morais, como a  

individualidade. A ideologia individualista e a moda são assim inseparáveis e 

representam tudo que  se relaciona com o  culto da expressão individual, dos prazeres 

materiais, do desejo de liberdade, e de romper tradições (LIPOVETSKY, 1989). 

Lipovetsky  discute a questão da moda além de seu sentido essencialmente 

estético. Para o autor, embora o assunto ainda não tenha merecido uma investigação 

problemática no mundo intelectual, tudo que se relaciona ao tema desencadeia uma 

crítica antes mesmo de um estudo objetivo, ou seja,  a moda é discutida pelos seus 

aspectos superficiais e por isso mesmo, deveria estimular mais a razão teórica. “Pois, a 

opacidade do fenômeno, sua estranheza, sua originalidade histórica são consideráveis: 

como uma instituição essencialmente estruturada pelo efêmero e pela fantasia estética 

pôde tomar lugar na história humana?”111 Segundo o autor a moda não pode ser 

relacionada apenas como expressão de vaidade, uma vez que ela apresenta uma 

problemática sócio-histórica característica do ocidente  e da Modernidade.  

A moda tal como se configura na atualidade, teve sua origem por volta de  1820 

na França, que assim como a Inglaterra, inaugurava a indústria de roupas produzidas em 

                                                 
111 Ibid. p. 11. 
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série e baratas. Outro fator que gerou um verdadeiro impulso no setor foi a introdução 

da máquina de costura em 1860. À medida que as técnicas evoluíram,  diminuíram 

também os custos de produção, a confecção diversificava a qualidade de seus artigos, 

que passaram a ser oferecidos  à pequena e média burguesia.  Acompanhando a 

produção, se implantaram nas capitais os grandes magazines, com suas as vitrines 

sedutoras que vão alimentar ainda mais o consumo. Ao longo da segunda metade do 

século 19,  a moda, no sentido moderno do termo, desenvolveu um sistema de produção 

em torno de  indústrias novas, apoiada em dois eixos: de um lado, a alta costura, um 

laboratório contínuo  de novidades, e de outro,   a confecção industrial . Uma produção 

de luxo feita para o consumo de uma classe  e uma produção de massa  barateada que 

imitava os modelos da alta costura (LIPOVETSKY, 1989,  p. 70). 

Às revistas ilustradas coube o papel de difundir  os ditames da moda, sobretudo  

a parisiense. Ao lado das matérias, os reclames das lojas informavam sobre os  artigos. 

O Rio em pleno século 19  contava com uma imprensa especializada e suplementos 

dominicais dedicados ao assunto. As casas de moda da Rua do Ouvidor, em grande 

parte dirigidas por franceses, alimentavam a vaidade daqueles que podiam se dar ao 

luxo de seu consumo, com vestuário e acessórios, como chapéus, guarda-chuvas, luvas 

e perfumaria. Era muito comum também a compra por encomenda diretamente da 

França, através de catálogos que exibiam os modelos que seriam enviados a bordo dos 

grandes cargueiros.  

A comercialização de moldes  permitiram o corte certo do tecido e a máquina de 

costura tornava mais acessível para uma classe média  as últimas novidades. Aliás, a  

máquina de costura proporcionaria renda  para inúmeras donas de casa que passaram a 

se dedicar à costura para reforçar o orçamento familiar. Por outro lado, as tecelagens 

absorviam um grande contingente de operárias e de crianças em seus teares, enquanto as 

casas de modistas e chapeleiras empregavam costureiras e aprendizes. A moda tornou-

se estreitamente ligada ao mercado trabalho feminino. No lugar do luxo para demarcar 

as diferenças sociais, se dissemina uma tendência homogênea  de trajar. A 

democratização da moda não significa a uniformização na aparência a despeito da classe 

social, pois novos signos mais sutis vão surgindo, principalmente em relação aos  

cortes, qualidade dos tecidos e sobretudo a assinatura – “grife”. Por outro lado, permitiu 

o acesso das massas a uma maneira moderna e confortável de se vestir. O desejo da 

moda será uma  legitimidade adquirida como uma  forma de beleza possível e 

alcançável.   
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A aparência  feminina ganha múltiplas possibilidades de transfiguração. Entre os 

estilos urbanos que vão surgindo nota-se uma espécie de individualização  que antes não 

existia, como a mulher profissional, a esportista, a descontraída, a sedutora. Outros 

fatores vão colaborar com essa imagem, como os esportes, que permitiu uma grande 

mudança – por exemplo, o golfe introduziu o uso do cardigã, o ciclismo das calças 

largas, os vestidos mais curtos foram  inspirados no tênis, a natação propiciou o 

aparecimento dos shorts e maiôs. As roupas de banho de mar sofreram grandes 

alterações entre 1926 e 1929, com o uso de maios de lã, com cinto, na altura dos joelhos 

e touca de borracha, uma peça única de decote redondo que deixa as pernas e braços 

livres. 

Se em certa medida a moda pode ser considerada tirânica, por outro lado sempre 

deixou espaço para as escolhas individuais. A liberdade de escolha, mesmo que 

reduzida às cores ou pequenos detalhes, é embriagante de individualidade. A liberdade 

de escolha, mesmo que ilusória, glorifica a expressão de diferenças pessoais. Nesse 

sentido, Lipovetsky assinala como  a moda psicologizou-se criando modelos que 

concretizam emoções, traços de personalidade e caráter. Pode ser remetida à ideia das 

pequenas subversões, como vimos em  Certeau, quando o autor assinala que  as pessoas 

comuns não são simplesmente  consumidoras passivas, mas possuem criatividade nas 

suas escolhas, na interpretação de suas leituras e na criação de seu próprio repertório 

(CERTEAU, 1994) Do contrário, as ruas apresentariam uma aparente monotonia nos 

vestuários, enquanto na prática, o que vemos é o contrário, a mesma peça pode ter 

variadas combinações de acordo com a personalidade de quem a usa.   

Lipovetsky também  correlaciona a moda dos anos 20 com a arte nova e   

destaca a estreita relação da silhueta feminina reta e lisa com o espaço pictórico do 

Cubismo de linhas verticais e horizontais, de cores uniformes e contornos geométricos. 

A aproximação de costureiros famosos, como Poiret e Chanel,  com artistas é 

conhecida, com freqüência  visitavam  os  ateliers de  Picabia, Max Jacob,  Picasso, 

entre outros. O modelo feminino de curvas e volumes deu lugar a uma aparência 

depurada das vanguardas da época. O vestuário feminino estava em plena consonância 

com os novos valores estéticos modernistas (LIPOVETSKY, 1989). 
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4.2.3 Entre Melindrosas e Almofadinhas 

 
As ruas povoadas de saiazinhas curtas, pernas nervosas, 
cinturas ajustadas à forma dos corpos, que iam leves e 
vaporosas como se quisessem voar [...] 
O shimmy,as meias de seda, as pernas bonitas... Foram-se 
lindas visões femininas que enchiam de sonhos nossas tardes 
na  Avenida. Foram-se as estatuetas  de carne e osso que davam 
aos nossos olhos o brilho que eles tinham diante da plástica 
grega. Foram-se as melindrosas caricaturais e deliciosas 
(COSTALLAT, 1923, p. 79). 

 
 

O encurtamento das saias foi muito bem recebido pelas brasileiras. A  leveza dos 

tecidos era muito apropriada ao clima quente e acentuava o gingado no footing  pela   

Avenida e nos dancings aos movimentos frenéticos do jazz . A passarela da moda é a 

Avenida. A rua do Ouvidor ainda conserva  suas casas famosas, mas nesse momento é a 

Casa das Fazendas Pretas que lança as mais concorridas criações, seguida da  Casa 

Colombo, especializada em roupas para banho, e a Parc Royal em vestuário e enxoval 

para toda família.  

Inspirado nas galerias parisienses, centros de peregrinação e fetiche  da 

mercadoria, o comércio de luxo  carioca rende-se ao espetáculo na propaganda do 

desejo.  Deixar-se levar pelas vitrines da metrópole transforma-se em  pequeno prazer 

cultivado  até mesmo para quem está menos interessado em comprar e mais em 

contemplar. Com olhar benevolente  Moreyra fala da fruição de  passear pela Avenida  e 

nas sensações provocadas pelas vitrines iluminadas: “Olhar vitrinas é o jeito mais barato 

de possuir tudo que se deseja [...] Os olhos são os melhores companheiros, e a 

imaginação é a amiga sempre pronta para os  ajudar”. 

 

Como as mulheres, os pobres e as crianças, eu também gosto 
de olhar vitrinas. Paro diante delas, encantado, e tudo que 
mostram, nas casas de moda, nos bazares de brinquedos, nas 
livrarias, nos perfumistas, nos joalheiros, nas lojas de flores, 
tudo e a ilustração de  histórias maravilhosas, que ninguém 
mais conta. Acordam pensamentos subtis, dão-me o bocado de 
poesia que ampara durante as horas de  viver em comum. 
Bonecas de Saxe, de Paris e Limoges, bichos de Copenhague, 
... quanto vos devo de prazer ingênuo!... Desejar! Ir possuindo 
de  vagar... (MOREYRA, 1924, p. 60) 
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A mulher vaidosa dos anos 20 dominava uma grande fatia da economia, 

comprando produtos de beleza, roupas e tudo para enaltecer a feminilidade. A  

perfumaria torna-se objeto de desejo, e os perfumes Coty e  Guerlain eram os mais 

cobiçados. No Rio a maior casa da década era o famoso Bazin, cuja vitrine  provocava 

suspiros profundos das mulheres. A casa de  fragrâncias serviu de inspiração ao poeta 

Olegário Mariano, sempre atento ao comportamento mundano na Avenida. 

 
Aonde vais, lindo vaga-lume? - Vou ao Bazin comprar perfume... 
Guerlain, Houbigant, ou Coty?  Todo perfume é o mesmo, ardente,  
E alucinante, e extenuante e quente, Quando o perfume vem de ti. 
(MARIANO, 1924, p. 77) 

 

A moda masculina da década é representada pela figura do almofadinha, de 

cabelos lustrosos que  se vestia com camisas de seda e ternos de  casimira inglesa. 

Costallat observa escandalizado que o comércio de roupas masculinas aumenta a cada 

dia: “Em todos os países principiou-se,  então, como entre nos, a conjugar o verbo 

almofadizar... E todo mundo se almofadizou...  Agora o que eu vejo? O mundo 

invertido, aos pés dos barbados, vestindo a marmanjada”:  

 
Só há casas de artigos para homens. Fecha-se o Café Jeremias para 
substituição da média de pão com manteiga pela camisa de seda de 
120 mil reis. A charutaria Goulart abandonou seus havanas para a 
exploração dos colarinhos... o barbeiro Cardoso despreza as suas 
fricções, os seus shampoos, as suas massagens, ali, no coração da 
cidade, onde mais barbas se fazem, entre a rua S. Jose e a rua da 
Assembléia, para se dedicar exclusivamente ao arco-íris das gravatas.  
Embaixo do “Paiz”, o Sr Moutinho, simpático comerciante abre uma 
lojinha  onde ele mal se mexe com o preço de uma ceroula! Os 
sapateiros começam a vender mais camisas que sapatos! As modistas 
se fazem alfaiate!  (COSTALLAT, 1922, p.29) 
 

Costallat  associa  também a mudança no comportamento feminino  com a 

passagem pelo Rio da vedete francesa Mistinguett para  inauguração do cassino do 

Copacabana Palace (1923) e influenciou a moda e as maneiras da carioca. “Antes da 

gigolette criada por Mistinguett, não era elegante nem mulher fumar, nem cruzar as 

pernas, nem cortar os cabelos, nem colocar as mãos nas ancas... Eram hábitos muito 

pouco recomendáveis. Hoje tudo isso se faz na alta sociedade. Não conheciam 

Mistinguett?” 
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Não conheciam Mistinguett? A onda dos cabelos curtos, essas 
criaturinhas que andam com o pescoço raspado a navalha? 
Mistinguett! 
Atitudes displicentes, mãos na cintura, pés de lado, mulheres 
elegantemente magras? Mistinguett! Voz lenta, compassada, 
arrastada e gemida e ligeiramente rouca? Mistinguett! A moda 
é Mistinguett! (COSTALLAT, 1924, p. 29) 
 

Assim é a  jovem típica do início dos anos 20 que se imprimiu no imaginário da 

época,  a  melindrosa, sempre em   movimento pelos cenários mais conhecidos da 

cidade: freqüenta as matinées e  soirées  dos Cinemas  Palais, Avenida e  Pathé, toma 

sorvete na Alvear, chá na Lallet ou Cave, e desfila ondulante com seus vestidos 

soltinhos pela Avenida ou nas areias do Flamengo e Copacabana.  

O desenhista José Carlos de Brito e Cunha (1884-1950), ou simplesmente J. 

Carlos  como ficou conhecido, soube captar com muita precisão a mulher e a moda dos 

anos 20 através de seu mais tipo mais famoso: as encantadoras melindrosas. Segundo 

Beatriz Resende (1999), “quando J. Carlos cria, em 1920, a Melindrosa, faz mais que 

desenhar um novo personagem que ilustraria as páginas das diversas revistas cariocas. 

O caricaturista desenha, naquele momento, o próprio espírito de época que dominaria a 

cidade nos anos seguintes”. 

 
De cabelinho curto, à garçon, lábios em forma de coração, pega-rapaz 
caindo sobre a testa, roupas leves e transparentes, saias curtas e 
decotes longos, às vezes com um pequeno chapéu cloche, às vezes 
sem ele, sedutora sempre, a melindrosa é bem a imagem dos anos 
loucos que se iniciam.  Mais ainda, a melindrosa evoca o espaço por 
onde se move livremente, a vertiginosa e cosmopolita metrópole dos 
anos 20, o Rio de Janeiro  (RESENDE, 1999, p. 17). 

 

Ao retratar com delicadeza a  personagem o desenhista reproduz no papel a nova 

geração carioca que surpreendia com sua conduta moderna. No comentário  de seu 

biógrafo,  Álvaro Cotrin,  “ao retratar com tanta finura a carioquinha sua 

contemporânea, como se agigantou em graça, espiritualidade, no realce da sinuosidade 

harmoniosa e pagã das impecáveis curvas, num misto de ingenuidade e petulância.” (J. 

CARLOS apud COTRIN, 1985, p. 30). Seu companheiro, o Almofadinha, era mais 

caricatural e um tanto esnobe. Segundo palavras do próprio artista, em entrevista em 

1926: “Em meus desenhos trato com a maior simpatia a melindrosa e as crianças, mas 

sou implacável com os almofadinhas” (J. CARLOS, apud COTRIN, 1995.). 
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Na endiabrada e perversa malícia de seus olhinhos vivos e 
pretos como dois pontinhos feitos a nanquim ou no contraste 
amendoado dos olhos de gata siamesa, sob o toldo protetor das 
grandes pestanas, as sobrancelhas um fino risco como se 
traçado pelas mãos hábeis dos japoneses Utamaro ou Hokusai. 
(...) Pernas primorosas, perfeitas e nervosas, e os joelhos à 
mostra pela generosidade da saia curtinha (COTRIN, 1995 , p. 
28) 

 
A personagem foi  imortalizada por  Álvaro Moreyra  na crônica, A invenção da 

melindrosa, de 1923, com um misto de malícia e ingenuidade. A  melindrosa foi a 

representação da mulher seu tempo, fascinante e temível, que os homens não podiam 

decifrar.  Álvaro Moreyra antecipou seu significado  como um símbolo de sua época: 

“O ente que a olhar, daqui há cem anos, na obra prima de J. Carlos poderá viver a vida 

que andamos vivendo… Reais ou pintadas, as mulheres conseguem tudo” (MOREYRA, 

1923, p. 91). Moreyra convida os visitantes do futuro que desejarem revisitar sua época 

que  “o Rio de Janeiro há de ressuscitar na expressão irônica e ingênua dos olhos  que 

viram os primeiros aeroplanos e o curioso sentirá saudades do tempo que não 

conheceu”.  

 

Um dia decerto, no começo do próximo século, o Rio de 
Janeiro não possuirá mais a carioca; e as raparigas das margens 
da Guanabara não se distinguirão das raparigas do resto do 
planeta: idênticas preocupações, atitudes iguais, o mesmo 
modo de se vestir, gravidade, pessimismo... Nesse dia,  um 
curioso das  coisas do passado encontrará, nas páginas de uma 
revista, as figurinhas de J. Carlos,  encontrará a Melindrosa que 
ele inventou e constituiu o lindo modelo de nossas 
contemporâneas [...] 
 
O Rio de Janeiro de antigamente há de ressuscitar na expressão 
ingênua e irônica de seus olhos que viram os primeiros 
aeroplanos; nas bocas talhadas à perfeição dos beijos, no ritmo 
ondulante da carne envolta as sedas leves, luminosas, fugidias. 
E o curioso sentirá saudades de um tempo que não conheceu... 
velho tempo...! Bom tempo...! E compreenderá o sentido das 
praias, povoando-as das imagens guardadas no traço sutil do 
artista e verá, tal qual não vira antes, a luz das manhs, a luz dos 
crepúsculos, o luar das noites altas. Lenta, a maravilha 
despercebida se revelará.  A cidade romântica, era de suas 
transeuntes, voltará a fascinação abandonada... Quantas vezes, 
diante de um quadro de Nattier ou de Watteau ou de Fragonart, 
paramos a reconstituir, presentes, verdadeiros, Paris e 
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Versalhes, aqueles salões, aqueles jardins, a ventura daquela 
vida que a Revolução guilhotinou... O ente que olhar, daqui a 
cem anos, as obras primas de J. Carlos, poderá viver a vida que 
andamos vivendo... (MOREYRA, 1923, p. 91). 
 

Na literatura  a personagem fascina tanto os novos autores que se torna uma 

espécie de modismo, são publicados os livros:  Mademoiselle Cinema, de Benjamin 

Costallat, a  Mademoiselle Futilidade, de Olegário Mariano e Mme  Cosmópolis, de 

Osvaldo Beresford. A Mademoiselle Cinema, primeira edição de 1923, é uma novela de 

costumes que tem como personagem central Rosalina, uma jovem carioca bem nascida  

que representa a imagem de seu tempo: cabelos curtos raspados à navalha, corpo 

gracioso, um ar atrevido, criada ao som do jazz, e tem como passatempo o flirt.  A 

história se passa no Rio e em Paris, e tem seu final na ilha de Paquetá,  locais onde se 

encenam as  aventuras de uma   garota muito liberada.  

Benjamim Costallat, em certa medida, revela em sua obra perspectivas de editor 

e publicitário, numa literatura atualizada com o ritmo veloz de seu tempo,  

“cinematográfica” e aposta nas novas variantes da vida moderna como a velocidade, a 

excitação e a intensidade. A melindrosa Rosalina torna-se um grande sucesso editorial 

para a época, com cerca de 140 mil cópias vendidas. Entretanto, a novela provocou a ira 

da Liga da Moralidade que   acusou a obra  de  “ofensiva ao pudor público e nociva aos 

bons costumes”  conseguindo  apreender sua primeira edição. Para a  Liga  o romance 

de Costallat era imoral e  indigno  de um país civilizado, e recebeu apoio dos setores 

mais conservadores. Polêmica lançada o escândalo favoreceu sua  publicidade   

aumentando a  procura do livro. Como observa Beatriz Resende, todos se interessavam 

pela sua leitura, mas era o tipo de literatura que se guardava longe dos olhos, nas 

prateleiras mais inacessíveis da estante  (RESENDE, 1999).  

A reação dos moralistas já era  prevista pelo autor, afinal sua Rosalina seguia os 

passos de sua colega francesa, Le Garçonne, de Victor Margueritte, proibido na França 

nas mesmas circunstâncias. Costallat escreve uma espécie de advertência no  prefácio 

do livro:  

Vão gritar contra o escândalo! De apito na boca vão apitar para 
a moral, como se a moral fosse uma espécie de guarda noturno, 
postado numa  esquina à disposição de qualquer apito!  É fatal!  
Há criaturas cuja única ocupação é espernear. É um passatempo 
como outro qualquer...Esta Melle. Cinema vai, pois, fazer 
espernear muita gente. Que esperneiem, à vontade, é o que eu 
desejo. Esperneiem e continuem a gritar, em altos brados, que 
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sou um escritor pornográfico.  Não faz mal. Eu continuarei a 
dizer as verdades. (...) Melle Cinema vai ser, pois considerado 
um livro escandaloso e imoral. (COSTALLAT, 1923, 
prefácio). 
 

Na sua defesa preliminar, Benjamim Costallat atacou a hipocrisia da sociedade 

carioca em tom contraditório, defendendo uma tese  moralista, mas  sem dúvida soube 

aproveitar a polêmica gerada em torno do caráter de Mademoiselle Cinema para aguçar 

ainda mais a curiosidade do público e aumentar as suas vendas. 

 

Assim sendo, Melle Cinema é um livro imoral. É o La 
Garçonne brasileiro. Mas um La Garçonne que tem finalidade, 
finalidade essa que faltou ao livro do senhor Victor Marguerite. 
Com Melle Cinema eu pretendo sustentar a seguinte tese – a 
menina educada sob certos costumes da época nunca poderá ser 
mãe, nem esposa. (...) Se mostro, quase cinicamente,  a 
prostituição em seus mínimos detalhes,, é como se dissesse – 
vejam como é bom ser honesta, ter uma casa, filhos [...]  
(COSTALLAT, 1923, p. 30) 

 

Mademoiselle Cinema foi absolvida da acusação de imoralidade e,  em seguida, 

saíram novas edições. A mesma sorte não teve a publicação do romance futurista Mme 

Cosmópolis, de Oswald  Beresford, a publicidade que antecipou seu lançamento 

acentuava o lado transgressor da obra criando a expectativa de um escândalo. A 

provocação levou o pai do autor a comprar todos os exemplares na gráfica e queimá-los 

em uma fogueira.  Arrasado, o  romancista se suicidou dentro de um taxi conversível  na 

Praia de Ipanema, em 1924. Sobre o autor, comentou Théo-Filho, em seu livro Praia de 

Ipanema: “Oswald  Beresford!... Soubera-lhe o nome depois, pelos jornais. E a morte 

daquele escritor sem fé, mas pujante, cheio de vida física e de vida mental, parecera-lhe 

a maior injustiça cometida por um Deus vingativo e cruel”  (THÉO-FILHO, 1927, p. 

201). 

De Olegário Mariano, Mademoiselle Futilidade, fala de um personagem que 

também representa a mulher melindrosa, ingênua, maliciosa, efêmera e provocativa de 

sua época. Como João da Avenida,  pseudônimo usado em coluna da revista Para 

Todos, publicada de 1924 a 1932,  apresenta  crônicas mundanas na forma de  versos.  

Em suas representações femininas retrata a mulher no espaço público, sua Mademoiselle 

Futilidade freqüenta a Avenida, a praia do Flamengo, a missa das onze na Igreja do 

Largo do Machado, a sorveteria Lallet, e o chá dançante do Palace.  
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Ondulam no ar as mais voluptuosas fragrâncias:  
Sábado azul de muito, de muito sol. 
A Avenida é uma montra de elegâncias. 
Um grande palco iluminado de guignol. 
 
Andam bonecas futuristas   
Em vestes leves de muita cor  
ferindo as vistas  
batendo o salto  
na transparência lisa do asfalto  
Como na pele de um tambor [...] 
 
Mademoiselle Futilidade... 
Que importa aos homens ela ser assim? 
Flor delirante da mocidade 
Fim de um romance que não tem fim.  

                                                   … 
Fulaninha 
Foxtrotanto pela rua.  Vai Fulaninha, seminua,  
Tem movimentos de onda do mar.  
O corpo moço, a pele fresa,  
Futurista, bataclanesca,  
Chi! Eu gosto! Nem é bom falar...  
(MARIANO, 1924, p. 77). 

 

O amor romantizado do século XIX  também  sofre transformações, quando as 

regras de namoro já não são as mesmas e a antiga forma de aproximação gradual e 

consentida  dá lugar a novos jogos. O “flerte, ou flirt”, como dizia então, é a grande 

novidade do século, pois, possibilita a mulher escolher e demonstrar seu interesse pelo 

parceiro. 112 

 Retirei-me um breve instante  
 Das minhas cogitações, 
 Para falar-vos do Flirt,  
 A epidemia elegante  
 Dos salões.  
 
Nasce de um sorriso mudo,  
de um quase nada que, enfim  
Vale tudo  [...] 

                                                 
112 O flirt é o amor das semi-virgens, diz Costallat em um trecho de Mademoiselle Cinema: “Flirts têm-se 
sempre às porções. É um vocabulário para o qual não existe o singular. A origem do flirt foi pura. 
Aplicava-se unicamente aos namorados ingleses. Namoro muito leve, muito pouco comprometedor, 
namoro de gente loira. E os namorados loiros dão pelo menos a impressão de serem mais ingênuos, 
menos ousados, e menos perigosos que os morenos... Mas o flirt da Inglaterra estendeu-se para ao mundo 
inteiro. E o mundo inteiro serviu-se da singela palavra e a explorou em todas as significações.  
(COSTALLAT, 1923, p. 53). 
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Uma carícia inflamável  
Doidinha por incendiar,  
Um micróbio insuportável  
Que vai de olhar a olhar.   
(MARIANO, 1924, p. 19). 
 

 
Com Mariano penetramos nos salões elegantes, como as soirées de Laurinda 

Santos Lobo113, clubs, cabarets, e ainda apreciamos o movimento da Avenida da 

varanda do Palace Hotel, locais onde entre um shimmy e um fox-trot, cheirava-se 

cocaína. “Vício elegante” da época, a droga era muito consumida não apenas pela  

madame e a jeunesse dorée, mas  também entre as prostitutas. Em Uma senhora 

moderna,  Mariano apresenta uma famosa dama da sociedade enamorada por um rapaz 

muito jovem que se entrega ao vício: 

 
E estou gostando de um formoso adolescente 
magrinho e lânguido. Uma jóia de rapaz 
fala francês e diz tolices como gente... 
Fuma ópio e faz coisas que ninguém faz.  
Ensinou-me a tomar cocaína, o loquinho. 
Chimera, dito à meia voz como ele diz... 
Como é bom doucement, devagarinho... 
Poeira de sonho! Ensina a gente a ser feliz. 114 
 
 
 

4.3 PARAÍSOS ARTIFICIAIS  

 

Na literatura dos anos 20 a presença das drogas é rotineira,  João do Rio havia 

sinalizado seus primeiros indícios na belle époque, e na década do shimmy seu  

consumo se dissemina entre a inquieta geração como mais uma forma contestação. 

Beatriz Resende (2006) reuniu em um volume chamado Cocaína, várias crônicas e 

contos de autores renomados de nossa literatura que se referem à liberalidade de como 

as drogas circulavam entre seus contemporâneos nas primeiras décadas do século XX. 

Segundo a autora, “entre as volúpias do luxo estava o gosto pelo uso das drogas capazes 

                                                 
113 Laurinda Santos Lobo (1878-1946), a diva dos salões, fez de sua mansão em Santa Teresa um ponto de 
encontro da sociedade, artistas e intelectuais em celebradas reuniões litero-musicais. Como mecenas se 
empenhou em consagrar diversos artistas. Defendeu a causa  feminista. (MACHADO, 2002). 
114 Ibid. p. 51. 
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de exaltar os sentidos, abrir caminhos para novos prazeres, tornar seus adeptos mais 

inteligentes, mais sensíveis e, sobretudo, mais modernos” (RESENDE, 2006, p. 18). 

 

A cocaína, dentre todos os euforizantes consumidos, aparece, 
nas primeiras décadas do século XX, como aquele cujos efeitos 
são mais polêmicos e as conseqüências de uso as menos 
conhecidas. A curiosidade que provoca é partilhada por 
usuários e médicos. Seus efeitos ora são vistos como benéficos, 
ora como ameaças perigosas. Nisso influem os comentários de 
Sigmund Freud sobre a cocaína. Freud e a psicanálise 
chegaram ao Brasil com razoável rapidez. 115  

 

Cocaína, morfina, ópio e éter, são as substâncias mais procuradas, a princípio 

fornecidas pelos farmacêuticos, como analgésicos e anestésicos, rapidamente tornaram-

se mercadorias nas mãos de vendedores clandestinos.  

 
Os vendedores de ilusão vendem cocaína  em pequeníssimos 
tubos. Quanto mais vai sendo perseguido o vício do século, 
menores e mais caros vão se tornado os frasquinhos dentro dos 
quais a nota branca da cocaína é quase imperceptível 
(COSTALLAT, 1923, p. 153). 
 

Para corresponder à imagem de uma  cidade civilizada o Rio precisava  ter todos 

os vícios. Beatriz Resende cita Eugen Weber sobre como em determinados círculos 

pecado e vício tornam-se medida de civilização e refinamento no final do século. Não se 

sabe em que medida era real ou parte do imaginário literário. (WEBER apud 

RESENDE, 2006, p. 18). Nesse aspecto, o Rio com as casas de ópio não decepcionaria 

o estrangeiro ou mesmo o ingênuo provinciano que chegava à Capital. Apesar do 

sucesso do poema  Les paradis artificiels de Charles Baudelaire entre nossos escritores, 

nem tudo que se dizia sobre o vício  era literatura, os jornais comentavam com 

frequencia as batidas policiais nas casas chinesas,  mas logo tudo voltava ao normal. As 

fumeries como se dizia na época,  se localizavam nas cercanias do Beco dos Ferreiros e 

Rua da Misericórdia, no Centro. Aparecem nas crônicas em obras de João do Rio,  

Benjamin Costallat, Théo-Filho e Ribeiro Couto.   Vejamos o beco do ópio na versão de 

Ribeiro Couto: 

 

                                                 
115 Ibid. p. 23. 
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Voltamos ao Beco do Ferreiro por São José? É o beco do ópio, 
então? Uma tentativa minúscula de bairro chinês...nada de 
comparações com Londres e Nova Iorque! Cada qual tem o que 
tem. Para mim este Beco dos Ferreiros, na sua ingênua 
tentativa, tem mais interesse que os afamados bairros daquelas 
grandes cidades. [...] 
Aqui, neste beco, o ópio é uma coisa porca... Só os chineses 
ignóbeis o toleram. Afinal, a polícia e os jornais têm certo 
orgulho de que haja “uma casa de ópio” na cidade. 
Principalmente assim com ar lôbrego. Damos ao estrangeiro, 
que saiba do segredo, a impressão de uma civilização, com 
todos os vícios. É verdade que essa mesma policia, às vezes,  
dá uma batida aí nesses chineses e fecha a casa. Outras vezes 
um repórter sensacionalista faz um inquérito, com cores 
vibrantes. E, assim, a cidade, mesmo nos arrabaldes mais 
honestos, nos subúrbios mais distantes, fica sabendo, com 
escândalo, que no Rio de Janeiro se fuma o ópio  (COUTO, 
1924, p. 61) 

 

O romancista Théo-Filho, em Praia de Ipanema, 1927, descreve o sofisticado 

bungalow no “final de Ipanema”, quase fundos com o Country Club, onde o chinês 

Hong-Lao-Tchao estabelecera uma discreta fumerie de opium, protegida por uma rede 

de “Sereníssimas Excelências e Amáveis Eminentíssimos Senhores”. O autor descreve o 

seu interior, uma sala pouco iluminada e atapetada onde  havia dois divãs de couro 

cobertos de almofadões. Ao lado de cada divã um minúsculo móvel de madeira sobre o 

qual viam-se objetos de utilidade desconhecida, alguns com incrustações prateadas e 

marfim precioso. Acompanhamos  um pequeno diálogo entre personagens:  

 

Há dois meses não tiro uma cachimbada animadora. Esta de 
hoje vai clarear-me as ideias. Se você fumasse compreenderia 
perfeitamente o que vou experimentar. O que estou  começando 
a experimentar não é positivamente uma embriaguês... o ópio 
não embriaga como julgam os tolos e os alcoólatras... o ópio 
purifica o cérebro”  (THÉO-FILHO, 1927, p. 113). 
   

Entre as mulheres, garçonnes, cantoras de cabarés, e meretrizes, estavam as 

mais viciadas. “As vítimas  do frenesi do jazz, tinham na alma os matizes confusos da 

demência do momento”, na expressão de Théo-Filho.  As representações femininas 

aparecem nesse tipo de  literatura  envoltas a adjetivos como: penumbristas, enervadas, 

etéreas, fúteis, deslumbradas, doidivanas, sensuais, graciosas. “Essa mulher tem vícios 
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horríveis. Bebe champagne com ether e cheira cocaína como doida. Nunca mais me 

esqueci dessa mulher” (MOREYRA 1924, p. 21). 

Na concepção de  Afrânio Peixoto, em As razões  do coração, não havia mais 

tempo nem para o amor, as mulheres pareciam ter apenas o desejo de se embriagar e 

dançar, para algumas um  relacionamento era algo “burguês e decadente”. “O amor 

passa de moda, mas ficam os sucedâneos. O nu dos vestidos, as excitações do flerte, os 

paraísos artificiais da morfina, da cocaína, e do éter, e, sobretudo, dos atritos e contatos 

da dança, turbilhão sexual musicado e coletivo” (PEIXOTO, 1925, p. 169).  Para o autor 

era a morte do amor pela civilização.  

 

Fim do mundo, fim da civilização. Depois da guerra, do horror, 
da insegurança, da instabilidade, veio  desorientação, a 
embriaguez, o esquecimento ... 
É a morte do amor pela civilização... Com fumo, o álcool, o 
ópio, a cocaína, o jogo, principalmente a dança, aquilo que era 
essencial passou a ser bagatela, hoje em  dia é raro e burguês 
prazer. O amor físico, o amor-sensação, é proletário. É o que 
menos se faz na sociedade. Porque não há mais tempo. Banhos 
de mar, massagens, ginástica, pedicura, manicura, cortes e 
ondulações no cabelo, vestir-se para cada um dos ritos sociais: 
missa, esporte, essayage, jazz, footing, o flerte, chá, jantar, 
recepção, jogo, teatro ... tudo demanda tanto tempo, que ainda 
de automóvel, não há mais azo para o amor  [...]  Civilização, 
quem diria que iria que havias de trazer castidade? 116 
 

Costallat, na crônica   A ladra da Exposição,  fala sobre  a prisão de uma jovem 

que rouba uma estatueta de um pavilhão da Exposição de 1922  para sustentar seu vício: 

“Mas esta mulher que foi presa, não roubou porque sua profissão fosse roubar”,  

 

A criatura roubou porque tinha fome e sede, mas uma fome e 
sede estranhas e prementes, mais angustiosas e mais 
insuportáveis do que todas as sedes de todos os desertos, do 
que a fome de toda Rússia faminta – fome de gozo, sede de 
volúpia! 
A criatura era uma viciada!  
Ópio, morfina, cocaína, toda escala de todos os mais poderosos 
anestésicos e excitantes ela havia percorrido. O seu organismo, 
em farrapos, pedia, entretanto, mais e mais, sempre em maiores 
doses, sempre em maior variedade, essas substâncias 
misteriosas e fatais, que levam ao sonho, ao espasmo e à morte! 

                                                 
116 Ibid. p. 169. 
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Mas o ópio, a cocaína e a morfina são substâncias caras. Caras 
porque são funestas e proibidas. E todo um comércio de 
bandidos  explora essas mercadorias da morte,  às escondidas, 
clandestinamente  e faz pagar caro o seu crime. 
Chineses no ópio; certos “garçons” e “rápidos” na cocaína; 
alguns farmacêuticos na morfina; todos esses vendedores de 
esquecimento e de delírio, tiram cada vez mais lucro com a 
desgraça alheia! [...] Um viciado com sede de seu vício é capaz 
de tudo [...] Este caso infelizmente não é único.  
 
O Rio está  se tornando cada vez mais a cidade vertigem, onde 
já se fuma ópio como se fumam “havanas”, onde se bebe éter 
como se bebe champanhe. Na alta sociedade, principalmente, 
entre os filhos das melhores e das mais tradicionais famílias, o 
vício entrou vitorioso, e já ganhou  as primeiras batalhas e já 
inutilizou as primeiras vítimas (COSTALLAT, 1924, p. 107). 

 
Em A pequena cocainômana, Costallat  relata os desvarios de outra jovem   que 

frequenta uma casa de Madureira para “tomar cocaína”: 

 

Perseguido como se acha o vício na cidade, as cocainômas se 
refugiaram nos subúrbios, em uma casa retirada e tranqüila, 
ponto de reunião de  alguns viciados, onde escondidos como 
numa “fumerie” de ópio, entregavam-se ao êxtase diabólico do 
terrível pózinho branco. Pózinho branco que absorvido aos 
poucos, aos nadas, aos miligramas, leva ao sonho, ao gozo, ao 
entorpecimento, ao delírio, à morte! 117 

 

 Na crônica No bairro da cocaína  o autor conta  uma aventura pelos redutos do 

vício: “O bairro da cocaína, estava, naquele momento, em plena efervescência. Dos 

cafés da Lapa às pensões elegantes da Glória, passando pelos becos nojentos da 

prostituição, o bairro da cocaína vibrava de luzes, de risos de mulheres, de espasmos 

humanos [...] Entre dez meretrizes, nove são cocainômanas.” 118 

 Os paraísos  artificiais dos viciados em alcalóides a partir de 1921 entram para 

ilegalidade, embora alguns continuem funcionando. Segundo Resende,  a repressão à 

comercialização da droga  se inicia com o decreto-lei 4.294 de 1921 e  se intensifica em 

1926 com a criação de uma delegacia especializada. (RESENDE, 2006, p. 21). No 

entanto, a  repressão fez aumentar ainda mais a venda clandestina e a volúpia pelo seu 

uso das drogas seguiria até a virada dos anos 30, momento em que findam, 

                                                 
117 Id. 1923, p. 39. 
118 Id. 1924, p. 21. 
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definitivamente,  os “celebrérrimos anos loucos”. Remetendo a  própria experiência, 

Théo-Filho declara: 

 

Todos os cocainomaniacos são românticos desviados da 
felicidade por qualquer dolorosa decepção. Todos os 
cocainomaniacos são assim, eu o digo por experiência própria, 
suscetíveis de cura  (THÉO-FILHO,1924, p. 37). 

 

4.4   CINEMA FALADO 

 

A chegada do   cinema falado foi outra  ocorrência  da década que causou 

grande sensação. No Rio, como em outras cidades, foi recebido com certo 

estranhamento. A estréia aconteceu no Cine Palácio, na Rua do Passeio, a maior sala de 

exibições de 1929, que lotou para assistir a fita Broadway Melody. O sotaque anasalado 

do inglês americano causou certa decepção saindo da boca de estrelas cinematográficas 

tão cultuadas. O silêncio do cinema mudo lhes dava certa aura mística que se 

desmoronou. Na fita apenas as legendas mais indispensáveis e, ainda assim a novidade 

tornou-se assunto em todas as rodas.  

Manuel Bandeira narrando  a noite de estréia na sua coluna do Jornal A 

Província,119 descreve o  concerto da orquestra  sinfônica antes da sessão e o discurso 

do cônsul dos Estados Unidos, que na ocasião fez uma demonstração do equipamento 

de gravação de filme e sonorização. O poeta entusiasmado com a tecnologia vaticinou o 

uso desse equipamento para conferências à distância: “poderemos ouvir de qualquer 

cidadezinha do interior um curso de Einstein, uma ópera de Milão, uma tourada de 

Madri, uma luta de box de Nova York”. Sobre o filme diz que a distorção na voz ainda é 

muito sentida, sobretudo nas vozes da mulheres, um tanto grossas. E se surpreende com 

a “vulgaridade da vida americana”: 

 

Outro efeito inesperado do film falado foi a revelação da 
vulgaridade da vida americana. Aqueles latagões sadios, de 
cara franca e de maneiras democráticas, aquelas flappers120 e 
vampiros tomadores de cocktails tinham qualquer coisa de 
simpático na mudez. Falando são de uma vulgaridade crispante. 
Os americanos, que costumam fazer propaganda infame contra 
os seus vizinhos mexicanos, vão se revelar como são de fato, 

                                                 
119 Jornal A Província, 11 de agosto de 1929. 
120 “moças adolescentes”.  
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com o twang, da fala que sublinha tão fielmente o famoso 
matter of fact das maneiras. O resultado é alguma coisa de 
peculiarmente repulsivo. (BANDEIRA, 2008, p. 223). 

 

4.5 POBRES MISSES SUBURBANAS  

Outro assunto que no mesmo ano mobilizou  as rodas de conversas, foi o 

primeiro concurso organizado de  Miss Brasil. Eleita,  a carioca Olga Bergamini de Sá, 

levou uma multidão para assistir o desfecho do concurso no Clube Fluminense. E 

rapidamente se espalhou  na cidade o trocadilho: “Na igreja ninguem mais reza, é um 

olho no padre e outro na “miss”. Detalhes como qualidade e defeitos físicos das 

concorrentes eram os mais discutidos: “Uma não tinha idade, outra era obrigada a usar 

soutien-gorge, aquela outra cinta... havia também uma beleza com três pivots na frente 

da boca. Sussurrava-se que a Miss Rio de Janeiro bateu Miss Paraná pelas medidas 

antropométricas do rosto”(Bandeira, 2008, p. 189).  O grande momento foi o desfile em 

carro aberto pela Avenida. Um corredor humano cercava o cortejo e dentro dos veículos 

as misses sorridentes acenando para a multidão. Bandeira nos conta: 

 

A Avenida Rio Branco encheu-se de ponta a ponta por ocasião 
da passagem do cortejo que levava a bordo a mlle Olga 
Bergamini – a miss Brasil. (...) Depois da miss Brasil passaram 
os automóveis das misses estaduais. Todas muito aplaudidas.  
 

Mas o final do cortejo apresentou uma cena grotesca:  

 

Era o desfile das misses da cidade, todas trazendo a tiracolo a 
faixa verde amarela com o nome do bairro em letras douradas: 
Miss Olaria, Miss Bangu, Miss Cascadura, Miss Jacarepaguá... 
Esses  nomes já tem em si qualquer coisa de implacavelmente 
suburbano. Mais uma carinha bonita poderia ainda tirar partido 
dessa  desvantagem... Pobres misses suburbanas! Eram 
medonhas: uma tinha dentes cariados e negros, a outra o rosto 
picado de bexigas, outra pernas esqueléticas. O povo era de 
uma irreverência cruel para com elas. Ria sem piedade, 
aplaudia-as com ironia que muitas não compreendiam e 
agradeciam lisonjeadas. Todas de resto estavam conscientes da 
legitimidade dos votos que as consagraram nos subúrbios 
longínquos ” (BANDEIRA, 2008,  p. 204). 
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Algumas imagens femininas  no Rio dos Anos 20. 
 
Fig. 29:  Nas ruas de Copacabana. 
Fonte: . Revista Para Todos, 19 de maio 1928. 
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Fig. 30:  Flagrantes  da saída da missa no Largo do Machado, 1928. 
 
Fonte:  Revista Para Todos, 19 de maio 1928 
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Flagrantes das ruas.  
Fig. 31: . Acima. Avenida Atlântica. 
Fonte: Revista Para Todos, 19 de julho 1926. 
 
Fig. 32: Abaixo.  O footing.  
Fonte: Revista Careta, 21 de novembro de 1925.
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Fig. 33: Acima.  Novas profissões femininas: telefonistas. 1929.  
Fonte: Acervo OI Futuro. 
 
Fig. 34:  Abaixo. O primeiro concurso de miss. 
Fonte: Revista Careta, 30 de março de 1929. 
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Fig. 35:  Acima.  Multidão na Avenida acompanha o desfile das misses em carro aberto.  
Fonte: Revista Careta, 30 de março de 1929. 
 
Fig. 36: Cine Palácio. Noite de estréia do primeiro filme falado, Grande Hotel. 1929. 
Fonte: Acervo Atlântica Cinematográfica. 
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Figs. 37, 38 e 39.  Anúncios Publicitários. A forte  presença feminina na propaganda dos  anos 
1920.  
Fontes: Revistas Para Todos e Careta. 
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5. CARTOGRAFIA URBANO-AFETIVA 

 

esse capítulo percorreremos a região central da cidade nos anos 20  e neste 

passeio seremos conduzidos por crônicas que falam  das práticas culturais 

vivenciadas por seus contemporâneos que revelam uma paisagem cultural 

urbana. O termo cartografia urbana aqui se refere a um traçado onde a sociabilidade 

urbana se converge a partir dos indícios revelados pelas crônicas. O cronista nos leva a 

percorrer a cartografia ilustrada como uma seqüência de experiências pessoais, realistas, 

alegóricas, cambiantes, uma obra aberta com muitas entradas que conduzem a um 

passeio fisiognômico  pela cidade. Nesse sentido, a crônica é uma espécie de oráculo 

que revela  a visão de seu  espírito. 

Cada texto selecionado constitui, em certa medida, uma   pequena síntese de 

aspectos culturais e da vida cotidiana relacionados ao local que foram preservados 

afetivamente pela narrativa. A análise serial permite entrever um conjunto de valores, 

usos e hábitos que formam o cotidiano sem a preocupação  com o encadeamento exato 

dos fatos, mas na inserção à realidade de seu tempo. Trata-se de seguir os passos de 

cidadãos em  movimento   e descobrir os lugares que freqüentavam e, a partir destas 

constatações, acessar imagens urbanas encerradas sob as camadas do tempo onde o 

passado aflora em pontos dispersos através desta cartografia. 

Naquele momento podemos observar como o centro da cidade fervia nos finais 

de semana quando reunía em suas ruas diversos segmentos sociais em busca de 

diversão.  Se a vida na metrópole gera solidão e  distanciamento, o centro da cidade 

procura oferecer o oposto, unindo intimamente, mesmo que superficialmente,  pessoas à 

procura de convívio social.  Aos sábados, e principalmente aos domingos, o carioca do 

subúrbio se misturava aos moradores de outros bairros centrais à procura de lazer. 

A palavra lazer deriva do latim licere, ou seja, "ser lícito", "ser permitido", 

assim  poderíamos definir lazer como uma forma livre de utilizar um período de  tempo 

a uma atividade de recreação  ou repouso. Com o estabelecimento do lazer novas  

atividades recreativas são inseridas, e o lazer sai da esfera privada – reuniões festivas 

entre familiares e amigos mais íntimos, para o público, onde diversos grupos marcam 

sua presença no espaço urbano (RYBCYNSKI, 2000). 

As conquistas do lazer no mundo europeu aqui chegariam rapidamente, embora  

para a classe operária a folga semanal e jornada diária de oito horas de trabalho se 

N 
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realizaria  somente na virada do século, quando os trabalhadores da indústria do Rio de 

Janeiro se manifestaram pela sua redução com a paralisação geral  em 14 de agosto de 

1903, sob iniciativa dos operários das fábricas de tecidos, reconhecida como a primeira 

greve geral.  Dois anos depois, em 1906, no primeiro congresso operário brasileiro  suas 

principais reivindicações seriam reconhecidas como o estabelecimento da jornada de 

oito de horas com folga semanal aos domingos, entre outras solicitações.121 Na década 

de 20 seria a vez do movimento pelo meio feriado do sábado, também  chamado sábado 

curto.  Este lazer extra passa a ser  usado pela classe trabalhadora  para diversões: ir ao 

cinema, beber, visitar amigos, praticar esportes, novas formas de entretenimento  que se 

popularizaram no período. 

O lazer passou a ser visto como uma fatia de mercado lucrativa. Em algum 

momento do século XIX a migração para as cidades em rápido desenvolvimento gerou 

um mercado lucrativo para os espetáculos e o lazer popular como bairros da cidade a 

eles dedicados, que boêmios e artistas frequentavam, como Montmartre, em Paris. As 

formas tradicionais de lazer popular foram modificadas, transformadas e personalizadas, 

produzindo versões originais da criação artística popular. No entretenimento popular ou 

lazer produzido por pobres – taberna, salão de danças, café-concerto, bordel – surgiu no 

final do século toda uma gama de inovações musicais que se propagou além das 

fronteiras dos oceanos, em parte através do turismo, mas sobretudo por meio de um 

novo costume – a dança social em público. (HOBSBAWM, 1988, p. 344-353).  

As práticas de lazer passaram a ser defendidas por autoridades e letrados como 

um hábito saudável que revelava um alto grau de civilização.  Além das festas 

tradicionais religiosas, que já reuniam uma multidão, outras atividades passaram a 

competir para atrair  a atenção popular. Com a República, as festas cívicas entram no 

calendário com desfiles e torneios. Nas ocasiões, a população tomava as ruas desde 

cedo em comemorações que duravam todo o dia, em meio às bandas de música, desfiles 

militares e  fogos de artifïcio que punham no ar um alvoroço festivo. A remodelação da 

cidade no início do século também favoreceu o lazer com as largas avenidas que seriam 

                                                 
121 Antes, os operários cumpriam longa jornada de trabalho, de 12 a 15 horas dia, sem descanso semanal. 
A jornada de oito horas é um reinvindicação histórica do movimento dos trabalhadores de todos os paises   
em processo de industrialização. Robert  Owen cria o slogan Huit Heures  em 1817:” Huit heures de 
travail, huit heures de loisir, huit heures de repos”. Na Inglaterra, mulheres e crianças obtém jornada de 
dez horas em 1847, antes dos trabalhadores franceses imporem a jornada em 1848. A conquista da 
jornada de oito horas foi uma revolução historica da Primeira Internacional, criada em Londres em 1864 e 
colocada em pratica em 1866. Na ocasião da Internacional também de oficializou a Festa dos 
Trabalhadores e o Primeiro de Maio, que já era comemorado na Austrália desde 1846. (SANTUCCI, 
2008). 
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usadas para o corso e o footing. O prazer da promenade passa a ser desfrutado por 

diferentes grupos sociais, cada qual de maneira distinta.  Ainda como parte do programa 

de embelezamentos, a abertura de praças com coretos  nos bairros e subúrbios se  torna 

pontos de convergência local.  Os parques urbanos recebem novos equipamentos, como 

aquário,  café-concerto, teatro guignol e atividades festivas, como garden party e as 

batalhas das flores122. Segundo Carlos Terra (2010), “nesses jardins públicos 

conversavam, apreciavam a paisagem, ouviam música ou caminhavam e assim, pelo 

prazer do lazer, homem e Natureza se integravam perfeitamente”(TERRA, 2010, p. 95). 

O lazer se torna um segmento lucrativo, e crescem os empreendimentos no setor. 

O empresário Paschoal Segreto reina na noite carioca, do final do dezenove até  a 

segunda  década do novo século,  seu espírito inovador trouxe o cinema para o Rio 

apenas sete meses após os irmãos Lumière estrearem a novidade  em Paris. Em 1897 

inaugura a  primeira sala de exibições no Brasil, o Salão de Novidades de Paris. 

Paschoal   investiu também no teatro de variedades, e mais tarde no teatro de revistas, 

como arrendatário dos teatros Carlos Gomes, São José e São Pedro.  O empresário fez 

da Praça Tiradentes, o antigo largo do Rocio, seu império de diversão. Ali se 

estabeleceu a Maison Moderne (que também se chamou Moulin Rouge) ,  parque de 

diversões que contava com galeria de tiro-ao-alvo, roda-gigante, montanha-russa, pista 

de patinação, mágicos,   e um pequeno teatro (MARTINS, 2010).  O empresário das 

diversões inaugurou ainda o  High Life Club, na rua Santo Amaro, no bairro da Glória e 

tinha como público alvo a elite carioca, com mesas de pôquer e salão de baile. 

O teatro foi um dos ramos de diversão que mais cresceu desde a chegada da 

família Real, em 1808, primeiro a construção do teatro São Pedro, mais tarde João 

Caetano, e o largo do Rocio se tornou um centro de atividades recreativas, atraindo 

outras casas de espetáculos que foram se estabelecendo ao lado dos bares e restaurantes 

onde se ceiava  após às representações. Em fins do século XIX o teatro já tinha 

conquistado as platéias populares com  um dos gêneros teatrais mais assistidos - o teatro 

de  revista.123 Ao perceber que o segmento era muito lucrativo, as salas passaram a 

                                                 
122 Inspirada no carnaval de Nice, a famosa bataille des fleurs, cosistia num desfile de carros 
ornamentados com flores, e quando dois veiculos se cruzavam, os folioes fantasiados arremessavam uns 
sobre os outros, confetes e serpentinas. Foi introduzido no Rio de Pereira Passos, como forma de diversão 
à altura do “mundo civilizado”. 

123 O teatro de revista tornou-se um gênero popular no Brasil a partir do final do século XIX. Surgiu em 
Paris, em finais do século XVIII, quando apareceu, inserido no vaudeville, um gênero de espetáculo 
chamado "revue de fin d'année" (revista de fim de ano). Aqui fez muito sucesso como apresentação da  
revista do ano, ou de  um acontecimento de grande repercussão. No seu conteúdo, uma mistura da sátira e 
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oferecer duas a três apresentações por dia a preços populares atraindo  as camadas baixa 

e média da população. 

Os cinemas se popularizaram pouco depois da virada do século como diversão 

acessível para um grande público. Segundo o historiador Hobsbawm foi a arte mais 

revolucionária do século XX.  

 

O cinema, por sua vez, que dominaria e transformaria todas as 
artes do século XX, era totalmente novo em sua tecnologia, em 
seu modo de produção e em sua maneira de apresentar a 
realidade. Trata-se de fato, da primeira arte que não poderia ter 
existido a não ser na sociedade industrial do inicio do século 
XX e que não tinha paralelo ou precedente nas artes anteriores 
[...] Até 1910 era capaz de reproduzir imagens, e não palavras, 
apenas com acompanhamento musical – o que multiplicou o 
emprego para músicos. Livre da Torre de Babel, o cinema 
desenvolveu uma linguagem universal que permitiu explorar o 
mercado mundial independente do idioma [...] Em 1914, o 
público norte-americano de cinema chegava a 50 milhões. O 
cinema era agora um grande negócio, obtido por meio de 
entrada de cinco centavos (HOBSBAWM, 1988, p. 370). 
 
 

Na década de 1920  se espalharam pela cidade os cinemas de bairro, mas na  

Avenida ficavam as salas mais luxuosas com até quatrocentos lugares como os Cines  

Odeon, Pathé, Palace e Avenida.  A decoração das salas era cada  vez mais rebuscada, 

agregando fantasias arquitetônicas em seus interiores  ecléticos, barrocos, rococós e,  

nos anos 20,  entra com muita força o futuristicamente art deco. Nos grandes cinemas 

da Avenida o espectador era recepcionado por  funcionários uniformizados, ao som de 

orquestra ao vivo. As fachadas iluminadas  eram um chamariz aos olhos de quem 

passava,  com focos de luz jogados nos cartazes. Ribeiro Couto descreve:  

                                                                                                                                               
crítica de costumes, também conhecido  como burleta. Seu gênero é a comédia  através de falas irônicas e 
de duplo sentido, canções "apimentadas" e hinos picarescos, em meio a  descontração revela a hipocrisia 
da sociedade.  O público amava esse gênero de espetáculo desprezado pelos intelectuais. Para Antonio 
Herculano Lopes, “as elites o consideravam um gênero menor, marcado pela licenciosidade e concessões 
ao gosto do vulgo, portanto impróprio para representar o "teatro nacional" que elas almejavam 
desenvolver, com basenos padrões europeus de excelência. Mas as imagens e temas que o teatro de 
revista punha em cena tocavam fundo o espírito do carioca, ao lidar com seus fantasmas, desejos e 
temores, e a longo prazo provaram espelhar mais aquela sociedade do que o que sua elite foi capaz de 
perceber.”(LOPES, Antonio Herculano, O teatro de revista carioca. Disponível 
em:hemi.nyu.edu/por/seminar/brazil/antonioherculano.html. Acesso em 16/07/2012). 
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E os cartazes se enfileram, berrando cores, num delirio de 
concorrência... Ininterruptas, as campainhas retinem. Há um entra-e-
sai nas largas portas, junto às bilheterias. Passam mulheres formosas 
deixando cheiros bons, pelo ar (RIBEIRO COUTO, 1924, p. 15). 
 
 

As noites de estréia de grandes produções cinematográficas eram um espetáculo 

a parte. Com meses de antecedência, as revistas ilustradas anunciavam a produção que 

era esperada com grande expectativa.124 Na ocasião do lançamento, à moda de 

Hollywood,  na entrada do cinema era colocado um toldo branco, sob o qual um tapete 

vermelho era estendido para a passagem dos convidados, vestidos a rigor, num corredor 

formado pela “turma do sereno”  

Outra modalidade de lazer representativa na época é  o esporte. A tradição 

esportiva no Rio de Janeiro deve aos ingleses suas primeiras iniciativas.125 Como 

sinônimo de divertimento nos chegou como diversão britânica disseminada pelos navios 

da maior marinha do mundo, no entanto, como observado por Melo (2010),  

“certamente que, nesse processo, as influências não foram lineares, sempre dialogando 

com as peculiaridades histórica e culturais locais”.  (MELO, 2010, p. 50). O autor 

pontua a condição bem sucedida de mundialização da prática esportiva dos ingleses que 

demonstrou capacidade de se inserir em diferentes formações culturais.  O  futebol  foi 

uma criação inglesa  que dialogou com a cultura local onde  produziu sua maior 

expressão. 

O esporte desde o início esteve associado a uma atividade saudável, que se 

desenvolvia ao ar livre, em corpos sadios  Além disso, estava identificado com o mundo 

civilizado europeu. A prática esportiva torna-se cada vez mais popular, novos clubes são 

criados, como as agremiações de turfe e de regatas.  

Nesses eventos a presença da mulher é cada vez mais notável, acompanhando os 

pais e maridos. É uma forma de apresentá-las à  sociedade e uma possibilidade de 

contato para as solteiras. Há uma valorização dos  esportes náuticos, assim como os  

                                                 
124 As  revistas cinematográficas  foram inicialmente concebidas para divulgação de filmes, como Scena 
Muda,   Para Todos e Selecta, que traziam  nas páginas centrais matérias, críticas e colunas sobre filmes 
em cartaz e o que estava em produção no momento. A partir de 1926 começa a circular a Cinearte, 
totalmente dedicada ao cinema. 
125 A partir do estabelecimento da colônia britânica na cidade, no inicio do século XIX, as primeiras 
experiências no setor tornam-se conhecidas, como as corridas de cavalos e o  jogo de cricket. O 
desenvolvimento do esporte seria incrementado a partir de meados desse século com a expansão das 
atividades em espaços públicos (MELO, 2010). 
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banhos de mar, não apenas com fins terapêuticos como antigamente,  mas como uma 

forma saudável de recreação. Na propaganda os banhos de mar são utilizados como 

pano de fundo para anúncios de remédios e tônicos e como sinônimo de bem-estar.  As 

praias na década de 1920 estão plenamente adequada ao lazer carioca.  O mercado 

imobiliário passa a investir na região oceânica, ao mesmo tempo em que o município 

abre túneis de acesso e a companhia de bonde inaugura a linha zona sul – a Jardim 

Botânico, que atravessa os bairros  Copacabana, Ipanema e Leblon.  

 

 
5.1 OS SONHADORES DA ALVEAR 
 
 

A Alvear foi um dia  o símbolo do Rio moderno. Confeitaria e sorveteria mais 

concorrida do inicio dos anos 20, “todo Rio elegante” passa a tarde pela Alvear. A casa 

serviu de  matéria para duas crônicas de Costallat, Sonhadores da Alvear, em 1922 e As 

tardes na Alvear, em 1924. Escreve Costallat: 

 

 Quatro horas. A Avenida repleta  sofre de um  calor de tarde abafada 
e  azul.  Passam corpos vestidos por chifon e almofadinhas pela 
Nagib. Em frente à Alvear vão-se os grupos formando. Uns risonhos. 
Outros pilhéricos. Mas o grupo dominante é dos sonhadores 
(COSTALLAT, 1922, p. 267).  
 

Para o cronista o hábito de tomar chá numa tarde quentíssima é uma das maiores 

contradições da cidade:   

 

Só no Rio, que tem um verão quase eterno, e que tem justas 
pretensões de grande metrópole, é que ainda não se lembrou de 
libertar-se, pelo menos durante a brutalidade máxima do calor, da sua 
garage elegante, do seu subterrâneo envidraçado, de sua quentíssima 
Alvear  (COSTALLAT, 1924, p. 21). 
 

O cronista compara as confeitarias com as mulheres. Cada qual tem sua 

fisionomia que revela sobre si.  A Cavé é respeitável e austera. A Rio Branco com 

ladrilhos brancos lembra um “sanatório”, a Lallet, uma confeitaria cheia dos mistérios  

das mulheres adúlteras.  A Alvear, por sua vez, tem a fisionomia de sua época: “é 

internacional, pernóstica, pretenciosa e irritante”. Naquele ponto todos se encontram: o 

comerciante suado depois de um dia de  trabalho, a senhora elegante muito maquiada, o 

inglês que toma whisky, o americano que bebe um cock-tail, a gente mundana que bebe 
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chá e “até o almofadinha que não toma nada e que só olha, com seus olhos lânguidos 

em sua roupa do último modelo que não será paga”.126   

O salão divide-se entre a direita e a esquerda. Na ala esquerda sentam-se as 

famílias. Na direita a mistura em sua plenitude: “há ali uma promiscuidade perfumada, 

um verdadeiro cock-tail social: mulheres de todos os mundos, homens de todas as 

profissões, e, principalmente, sem profissão”. 

 
Entre a ala esquerda, tranqüila e familiar, e a ala direita, 
barulhenta e misturada, há uma zona neutra intermediária, no 
fundo da sorveteria, onde uma orquestra também eclética 
embrulha o ultimo jazz-band, o último “Tatu subiu no pau”, 
com a morte da Isolda e com a marcha fúnebre do Siegfried!  
 
Esta zona da Alvear é a mais curiosa. É a confluente das duas 
alas. Ali a virtude e o vício travam relações. E muita figura 
respeitável de político influente, de grande industrial, de 
grandes nomes do dinheiro e da celebridade, se inclina ali, 
sorridente, aos cochichos com umas cabecinhas louras e umas 
bocazinhas vermelhas. E justamente porque aquele ponto da 
Alvear é o mais quente no verão e o mais frio no inverno é que 
se ouvem, constantemente, convites sorrateiros, de acordo com 
a estação. 
 
 Nos dias de calor  a proposta do clássico passeio à Tijuca, 
volta pela Gávea  (faz tanto calor e o ar para aqueles lados é 
mais fresco); nos dias de inverno (aí as vozes se tornam mais 
abafadas e os homens respeitáveis fazem as suas fisionomias 
mais respeitáveis ainda), fala-se insistentemente em uma 
“garçoniere” aquecida por tapetes orientais e divãs profundos, 
com muitas almofadas, e com muito bibelot interessante... 
 
Ah! As tardes da Alvear!... (COSTALLAT, 1924,  p. 22). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
126 Ibid. p. 21. 
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5.1.2 Domingo na Avenida 
 

Com Ribeiro Couto cruzamos a Avenida numa noite de domingo. Assim  o autor 

se refere à  artéria: “Dentro de mim a alma do vagabundo sente o cativeiro delicioso. 

Ela bate as asas inquietas todas as noites em torno desse pedaço luminoso da cidade” 

(RIBEIRO COUTO, 1924, p. 15).  

Com sua alma vagabunda  caminhamos entre as pessoas inquietas, na alegria 

festiva noturna sob as luzes dos cinemas,  os bondes passam cheios, enquanto outros 

chegam trazendo mais gente que desce na Galeria Cruzeiro.127 Nas calçadas há  

movimento dos dois lados, em frente aos cinemas sempre um grupo parado olhando os 

cartazes luminosos, decidindo qual fita pegar. Há muita música no ar, música que sai 

das salas cinematográficas, música que jorra dos bares, música de uma banda solitária 

na esquina. Em outras esquinas, moleques gazeteiros berram as últimas manchetes do 

jornal A Noite. Os automóveis abertos que passam, deixam risos no ar, de gente que se 

diverte a caminho das praias, no sentido da  Avenida Beira-Mar. São os bem nascidos 

que se dirigem aos cassinos e dancings de Copacabana. Num canto escuro do Passeio 

Público, uma mulher misteriosa aguarda um taxi. “A multidão rola, alarga-se, vai...Toda 

essa onda humana que passa ou pára na Avenida veio para olhar. Olhar facilita a 

digestão. Olhar para qualquer coisa: as vitrinas, uma tela, um palco, as ruas, os outros. 

Olhar é necessidade fisiológica de após  jantar”. 128 

 
Depois do jantar. Passam das sete. Ainda vão cheio alguns 
bondes para Botafogo, Tijuca, todos os bairros... outros que 
voltam, cheios, também derramam pela Galeria Cruzeiro e pela 
rua da Assembléia, canto da Avenida, as multidões curiosas e 
palpitantes. 
A Avenida Rio Branco regurgita. De um lado e do outro, desde 
a rua do Ouvidor, abandonada e obscura, até o Monroe, há filas 
de gente pelas calçadas. À porta do Pathé, do Odeon, do Cine 
Palais, do   Avenida, do Parisiense, do Trianon, postam-se 

                                                 
127 A Galeria Cruzeiro e o  Hotel Avenida. O Hotel Avenida pertencia a Companhia Ferro-Carril do 
Jardim Botânico, e foi construído por Francisco Azevedo Monteiro Caminhoã. O Hotel de quatro 
pavimentos, com 220 quartos, ocupava a quadra delimitada pela Avenida Rio Branco, Largo da Carioca 
um trecho desaparecido da Rua São José e Rua de Santo Antonio (hoje Bittencourt Silva). O terreno hoje 
é ocupado pelo Edificío Avenida Central. No térreo havia uma estação circular com plataforma de 
embarque e desembarque dos bondes que faziam a linha zona sul, protegidos sob a imensa marquise de 
ferro. Ainda no térreo se localizava a Galeria Cruzeiro, que tinha esse nome devido passagem em  
formato  cruz que atravessa seu interior. Ali estavam instalados cafés, restaurantes e bares, sendo o mais 
conhecido o Bar da Brahma, ou formalmente “Ao Franzisbnaner”, nome da cerveja mais popular na 
época. Referências do bar Brahma estão presentes em inúmeras crônicas , que vem a confirmar sua 
importância na cartografia afetiva da época.  
128 Ibid. p. 15. 
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densos magotes diante dos cartazes, enquanto lá de dentro vem 
o quente entusiasmo das orquestras [...] E os cartazes  se 
enfileiram,  berrando as cores, à luz exagerada das grandes 
lâmpadas nas fachadas claras [...] (RIBEIRO COUTO, 1924, p. 
15). 
 

Perto da Galeria Cruzeiro e  no Ponto Chic, no canto do Largo da Carioca, o 

movimento se intensifica, a quadra  do Hotel Avenida  é o eixo de toda  vida noturna  

da cidade. 

Os automóveis, deslizam, carregando burgueses repimpados 
para as praias. Oito horas. É quando os nouveaux-riches 
pensam  que é chic  passear de Cadillac.  Os nouveaux-riches 
têm, aliás, ao lado desse, um outro pensamento, que é um 
pensamento prático: fazer a digestão suavemente.  
 
“Olha a Noite!” Os guinchos pregoeiros da garotada põem uma 
confusão sonora no rumor geral. As vitrinas  enorme jorram 
uma luz ofuscante, que envolve as pessoas ao passar.  
 
Mas, para os lados da Beira-Mar, passando-se o Monroe, vê-se 
como que o súbito esvaziamento da vida intensa da cidade. Há 
poucas pessoas por ali. Por exemplo, um casal que vai andando 
a passo lento na direção do Passeio Público; um vulto a ler um 
jornal debaixo de um foco; uma mulher misteriosa que espera 
um taxi. Na amurada, de bruços, alguém olha a baía imensa e 
escura, dentro de sua distante cercadura luminosa [...] O 
Monroe dorme. Dentro desse branco mastodonte arquitetônico, 
ah! Quanto eco de vozes inúteis!  O Supremo Tribunal está 
silencioso. No portão o guarda boceja. A Biblioteca...a Escola 
de Belas Artes...o Theatro Municipal... a estátua de 
Floriano...129 

 
Olhando para o brilho das luzes refletidas no asfalto, o autor comenta que este é 

o trecho mais bonito da cidade:  

Visto assim à distância, o resto da Avenida parece esbraseado 

por um incêndio panorâmico. Na luz intensa  - luz de focos de 

cinema, luz de vitrinas, luz de reclames pelos telhados – na luz 

intensa a mancha preta da multidão sugere um dia de festa 

nacional  [...]130 

 

                                                 
129 Ibid. p. 15. 
130 Ibid, p. 15. 
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O  romancista  Théo-Filho oferece um olhar a partir da Cinelândia em direção ao 

Largo da Carioca. As calçadas estão repletas de gente perfumada, envergando seu 

melhor traje. Gente comum, que labuta no dia a dia, mas que se transforma para passear 

na Avenida. Caminhando devagar se pode apreciar melhor os sons harmoniosos das 

orquestras que tocam nas  salas de espera dos cinemas.  Risadas  ecoam de grupos de 

rapazes e moças  que passeiam despreocupadamente. A noite é festa e a  cidade é  pura 

alegria. Dos Cafés abertos saem  vozes grossas entrecortadas pelo ruído dos motores das 

baratinhas que se cruzam no asfalto e o pregão dos pequenos jornaleiros.  O trecho da 

Avenida entre a Rua Sete de Setembro e a Galeria Cruzeiro torna-se praticamente 

intransitável. Logo depois, começava-se a esvaziar a sessão mais concorrida dos 

cinematógrafos. De frente apara a Avenida, o bar Brahma regurgitava de gente. Em 

frente, no terrasse do Palace as mesas estão repletas de pessoas que conversam 

distraídas com  o movimento da Avenida lá embaixo. (THÉO-FILHO, 1924, p. 33).  

Depois das onze horas  os cinemas começam a esvaziar-se, é a hora da  

melancolia dos bares, segundo Ribeiro Couto. “Os bondes levam para o sossego dos 

bairros os grupos sonolentos das famílias [...] Logo será meia-noite. E depois virá a 

madrugada com o fechamento dos bares, as ruas ermas, as carroças do lixo, os garis 

varrendo o asfalto da feira abandonada” (RIBEIRO COUTO, 1924, p. 21). 

A Brahma, a Americana e o Nacional estão cheios. Na Avenida o movimento 

vai diminindo. Na marquise da Galeria Cruzeiro famílias esperam o bonde.  

 
Vamos ao Nacional. É a hora da melancolia dos bares.  
Rapazes com expressão displicente de vivedores, velhotes 
de atitude instalada, marinheiros de algum navio de guerra 
americano, italianos obesos e eloqüentes, alemães de cara 
ingênua e beberrona, gente noturna de todas as 
nacionalidades, todos boêmios, e todos que são sós na 
grande feira por aqui ficam, pelas mesas, diante da 
cerveja, ao som do Maldito Tango, na ilusão de tornarem 
a noite mais curta. Os que vivem sós na grande feira têm, 
à noite, o desesperado horror ao sono [...] À porta do bar 
um sujeito de bigodes, a testa escondida sob a aba do 
chapéu chile, faz a uns rapazes, de longe, um aceno 
interrogativo de sobrancelhas. É um vendedor de cocaína.  
 
O barulho da orquestra enche completamente a sala 
enfumaçada. Gargalhadas golpeiam o ar [...] Pintadas e 
obscenas, as mulheres da Lapa e da Glória ocupam mesas 
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de americanos cordatos. Freqüentadores habituais do bar 
chamam-nas, fazem-nas sentar, pedem bebidas. Os 
garçons acotovelam os fregueses, de um lado e de outro, 
servindo rápidos. A fumaça turva a atmosfera, brancamente 
[...] (RIBEIRO COUTO, 1924, p. 21). 
 

Na hora da saída do teatro novos rumores das pessoas que chegam, entram 

grupos de famílias no Ponto Chic  para o chá. Acabaram-se os teatros. “A Rio Branco, a 

Lallet, a Cavé e a Alvear, neste momento, devem  encher-se também. [...] Na rua os 

bondes rolam, repletos, para Botafogo e as praias. Como devem ser felizes os que vão 

neles!”  

Meia hora depois da meia-noite. Uma menina magra, 
choramingas, vai pelas mesas vendendo amendoim. Deve 
ter dez anos a pobrezinha. [...]  
Quase uma hora. A orquestra vai tocar o último foxtrote. 
A sala, onde agora as pessoas tem o ar mais fatigado, mais 
infeliz, enchem-se de sonoridades vibrantes. O último fox 
trote! E há no piano, na flauta, nos violinos, no baixo, o 
explosivo entusiasmo de um adeus. Vão-se agora os 
músicos. A violinista cumprimenta o caixa do bar. Vão-se 
tranqüilos e honestos... os fregueses que ficam 
acompanham-nos com os olhos, como se vissem partir um 
pouco da felicidade...131 

 
Os músicos se despedem, ficam mulheres risonhas com um grupo de 

marinheiros. Um ar de tédio se espalha. “Os garçons encostam-se pelo balcão 

sonolentos. Já os últimos fregueses pagam, levantam-se” ...  

 

Com um súbito rumor estardalhaçante uma porta de aço corre 
de alto a baixo.  Houve um choque de nervos em todos.  O bar 
principia a fechar-se. A noite está estrelada. A Americana já 
fechou. A Brahma também. A Galeria quase deserta. Há uma 
fadiga dispersa, imponderável... Como a Avenida é longa! De 
um extremo ao outro está numa meia escuridão, com os 
renques de lâmpadas solidários ardendo inutilmente. Passa o 
caminhão irrigatório a molhar o asfalto, com a água 
esguichando em leque, a água que veio purificar as ruas para a 
luta que amanhã recomeçará infinita .... 132 

 

                                                 
131 Ibid. p. 21. 
132 Ibid, p. 21. 
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Em outra crônica o autor mostra  uma familia de classe média, encantada com  

as diversões domingueiras nas ruas fervilhantes do centro. Somente aos domingos o 

subúrbio vem à cidade. E vem em cortejos, como o  grupo que segue, pelas calçadas 

iluminadas por ribaltas e neón.  Um homem corpulento e feliz caminha com seus 

pequenos vestidos à marinheira. A mulher vem atrás, mais devagar parando fascinada 

em frente a cada vitrine. As jovens cunhadas, a sogra... “O domingo na cidade é 

encantador. A população que a enche é diferente da de outros dias [...] A avenida - 

depois do jantar é a hora terrível dos burgueses – a Avenida está borbulhante” 

(RIBEIRO COUTO, 1924, p. 51). 

 
Como o homem está feliz no seu terno branco, um cravo na 
lapela, oscilando o corpanzil e arrastando uma fieirinha de 
cinco meninos vestidos à marinheira... De repente o homem 
gordo pára, volta-se: Engrácia! E só então notamos que ficou 
para trás, colada aos vidros da vitrine  um senhora gorda que 
faz com a mão um gesto, espere! [...] Vão grupos de moças na 
nossa gente. Cada moça uma cor de vestido: azul, roxo 
amarelo, vermelho, verde, cor de rosa. Apenas uma repetição: 
amarelo. O subúrbio é ingênuo na escolha das cores, é 
primitivo: gosta de tons violentos. 133 

 
Para o autor o domingo é um dia especial para passear no meio  de uma 

multidão que só se diverte nesse dia, “o domingo é precisamente encantador porque o 

flaneur passa em revista todo o subúrbio. Só aos domingos o subúrbio vem à cidade à 

noite. E são avalanches, avalanches”... 

 
Os bares e cafés estão cheios. Há famílias inteiras ao redor das mesas. 
O chefe, de tacape em punho, colete branco e chapéu imitando 
panamá, consulta demoradamente a esposa, as jovens cunhadas, a 
sogra, os filhos... [...] 
Relação das coisas que bebem:  O chefe: vinho do Porto, duas doses. 
A esposa: licor de cacau, discretamente. As jovens cunhadas: chope, à 
moderna. A sogra: groselha, sem a palhinha. As crianças: querem 
tudo, porém são restritas à limonada.134 
 

Não é pitoresco o domingo? “Lá fora  a multidão continua rolando. Teatros, 

cinemas, tudo está repleto, da mesma gente simples, fatigada da semana, ansiosa de 

                                                 
133 Ibid. p. 51. 
134 Ibid, p. 51. 
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gozar o dia em que a folhinha marca para seu contentamento.” (RIBEIRO COUTO, 

1924, p. 51). 

Na mesma hora, o Rio elegante se reune no Assirius, do Theatro Municipal, 

espécie de rend-vous da sofisticação noturna. Na sala repleta  não há uma mesa vaga. 

Faíscam jóias nos colos das mulheres. Cavalheiros  reclinam-se às cadeiras, para 

conversa enquanto fumam. Senhores circunspectos, distraídos, seguram o charuto no ar. 

Ao longo das galerias ao redor do salão, grupos em pé conversam, observando quem 

passa. “A orquestra semeia ímpetos, com o ritmo das danças  americanas e argentinas. 

Música de pampa tristonho ou de negro humilhado...”135 

 

 
Algumas mulheres dançam. “Um rapazola move os braços de 
uma francesa ampla, louraça. Um americano grisalho, risonho, 
dança com uma ruiva magricela, de olhos tristes. Palmas...a 
cigarreira anda pelas mesas com bandeja, servindo. Entre os 
decotes e smokings, há gente vestida à vontade, a maioria [...] 
 
O rumor harmonioso da orquestra envolve tudo. Na sala estão 
duas ou três famílias, com uma naturalidade elegante no meio 
das mundanas. Um ministro europeu exibe a fealdade oficial da 
esposa; um casal inglês toma chá com gravidade, um deputado 
conversa com o dono de um jornal [...]136 

 
Do lado da porta da Avenida um grupo aglomera-se. São rapazes que esticam o 

pescoço para dentro do salão para conferir às presenças, fingindo procurar alguém, mas 

não vão entrar porque estão sem dinheiro. Segundo Ribeiro Couto é o suficiente para a 

conversa no  dia seguinte: “Você sabe, ainda ontem, no Assírio... E fingem  que 

esperam uma daquelas mulheres, fingem que são amados, fingem que têm relações, 

fingem que dissipam a vida.”  Irão daí cinco minutos a pé, para a sua pensão da Rua 

Correia Dutra ou Laranjeiras.  

 
Meia hora depois da meia-noite. Começa a retirada. É o 
momento do desfile fragmentário, aos poucos. Aumentam os 
grupos na porta., que se espalham curiosos. Os automóveis 
correm, barulhentos, com empáfia a encostar-se  na calçada. Os 
taxis, à distancia, esperam, com o chofer a acenar com o dedo o 
freguês incerto. O Assírio emana-se. 137 

                                                 
135 Ibid. p. 37. 
136 Ibid. p. 37. 
137 Ibid, p. 37. 
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Esvazia-se o Assirius. Mas a  noite continua nos clubes e cabarés da  Rua do 

Passeio, onde naquele tempo se jogava abertamente. O cassino era uma  forma de 

entretenimento  que movimentava a vida noturna da cidade e na década de 1920 os 

jogos de azar eram aceitos com restrições e em caráter precário, o pôquer e o bacará 

aconteciam no interior de clubes, enquanto o jogo do bicho penetrava, disfarçadamente, 

nas agremiações carnavalescas. De todo modo, o apogeu dos jogos no Brasil aconteceria 

na década seguinte, no  governo de Getúlio Vargas.   

Os cabarés  Políticos, Zuavos e  Palace, davam a rua uma fisionomia de boemia 

ilustre,  freqüentados por deputados  que namoravam cantoras e dançarinas que bebiam 

champanhe. Ali surgiu o samba jazzificado nascido na madrugada americanizada da 

Lapa, pela batuta de  Fon Fon e sua orquestra como precursor.  Depois dos anos 30 não 

sobreviveriam à concorrência dos cassinos das praias que absorveram sua clientela de 

luxo.  

Ribeiro Couto descreve seu caminhar  pela madrugada na rua do Passeio. “Hoje 

vamos aos cabarés do Passeio, o Palace depois os Políticos”. Há movimento de 

automóveis. E de mulheres que vão ou vem da Lapa. Entramos no Palace”  (RIBEIRO 

COUTO, 1924, p. 37) 

 
Subimos. Atravessamos uma sala comprida, iluminada 
rumorejante, cheia de freqüência habitual. No fim, para o lado 
da sala de jogo, encontramos a mesa procurada. E ficamos a 
olhar. O cabaretier, com um alarga cara escanhoada, risonha, 
crapulosa, exclama, batendo palmas: Madame Lola! Attention! 
Messiers! Madame Lola va chanter Milonguita. 

 
A orquestra começa de manso ... 

Lola de cabeça bela, os cabelos negros sobre um rosto de 
desafio, com a boca sangrando, de veludo negro, os braços 
brancos, fortes e trágicos, olha com desprezo e põe-se a cantar: 
Te accuerdas Milonguita vós eres /La pebeta más linda en 
Chiclana... [...] 138 

 
Acabou. Os aplausos estrepitam. Lola vai se sentar com seu magnífico ar 

soberano. Dai a quinze minuto é a vez de Ninette. É uma loirita canalha, uma gaza roxa 

sobre magreza histérica. Com gestos exagerados atira beijos aos homens e principia 

                                                                                                                                               
 
138  Ibid, p. 37. 
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uma dança complicada, com tremores eróticos, excitantes! Mulheres passam por nossa 

mesa ”Cheri, comment ça va? Espalha-se sobre a sala esfumaçada as primeiras notas de 

um tango. Uma polaca, alta e cheia, faz um aceno A música lange dos bas-fonds de 

Buenos Aires põe uma tristeza de vício no ambiente” (RIBEIRO COUTO, 1924, p. 37). 

Ainda em 1924 nas madrugadas da Rua do Passeio a  grande sensação do 

momento era  o número de uma dançarina nua.  Costallat conta as suas impressões 

sobre o espetáculo:  

 
Três e meia da manhã!  No clube o jazz-band  ronca e explode. O ar é 
abafado. Todos fumam. Há um denso nevoeiro de fumaça [...] O 
“jazz” geme e tiroteia. Um barulho de chocalho, de buzinas, de apitos  
A gritaria é infernal.  O cabaré, em uníssono, canta a “Gigolette”! 
- Oh! Gigolette....Oh! Gigolette!... Paira no ar um cheiro de cerveja, 
de fumo, de suor e de mulheres... Três e meia da manhã!” 
- Meus senhores! Atenção! Flora de Mer, a célebre dançarina nua!  
 
O jazz-band emudeceu. Apenas o seu tambor rufa. Rufa, 
violentamente, como nos dias de guerra [...] Todas as madrugadas, 
àquela mesma hora, ela surge, como uma visão de beleza [...]  É linda 
e branca, e nua ela dança!  E assim, todos os dias, a essa hora, o Rio se 
diverte, e mesmo aquele que não se diverte, tem ido ver o escândalo 
do momento – a dançarina nua.  A Eva das três horas da manhã! 
 
O Rio civiliza-se, já nos avisam há muito. 
Civiliza-se não há como negar. E depois das avenidas, dos hotéis, das 
casas de chá só nos faltava uma dançarina nua, que agora também 
temos!... Já somos não há duvida, uma grande cidade!... 
(COSTALLAT, 1924, p.13) 

 
Fim de noite. Os cafés estão fechando, as ruas escuras. “Raros vultos de 

mulheres erradias, parando junto aos homens ou andando apressadas. Vem do lado do 

mar um vento fresco, saudável, que faz pensar nos sonos reparadores, de janela aberta 

para o jardim, nos lares tranqüilos”. (RIBEIRO COUTO, 1924, p. 37) 

O movimento da  Rua do Passeio atravessa a madrugada: Depois que os teatros 

se fecham e os últimos transeuntes desaparecem no ponto de bondes da cidade, é, 

principalmente na Rua do Passeio que a vida continua suas horas sem descanso,  

 
Diante do Jardim do Passeio fechado, esplandecem os clubs, de 
onde caem, sobre o asfalto quieto, sons de tangos e fox-trots, 
balbúrdias de taças e gargalhadas. De instante a instante, ao 
lado de cavalheiros mais ou menos graves, umas figuras 
surgem, louras, rubras, morenas [...] 
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Pela madrugada as salas se esvaziam. Os primeiros rumores do 
dia começam. Só, com um pequeno aceno inútil, ficou 
esquecido em frente ao mar, o vulto feio e triste de uma 
rapariga, dessas que não entram nos clubs e para quem a noite 
não foi feliz...  (MOREYRA, 1923, p. 18). 

 
 
5.1.3 No Largo do Rocio: a clientela sincera dos teatros populares 
 

A  vocação pelo prazer e a  festa imprime uma característica singular na cultura 

carioca  e parte de sua população que ignora os traçados disciplinadores dos geômetras e 

transforma a rua num local de encontro  do espírito lúdico cuja maior expressão é o 

carnaval. Há demanda por espaços de diversão para a massa fora os dias de folia e desse 

modo se multiplicam nas ruas do centro as gafieiras, cabarés, sociedades recreativas, 

bailes e teatros populares.  

Gustavo Dória, em seu livro Moderno teatro brasileiro, traçou um retrato dos 

espectadores daquela época – a classe trabalhadora constituida de vendedores, 

funcionários públicos, caixeiros e outras profissões que caracterizavam uma baixa 

classe média.  Este público lotava os teatros à procura de comédias ligeiras, do tipo 

vaudeville, números musicais populares e teatro de revista. Já a burguesia frequentava 

as temporadas de teatro francês, eventualmente português ou italiano  (DÓRIA, 1975). 

Ali ao lado da Avenida, estava a Praça Tiradenste, o antigo  Rocio,  com seus 

teatros, cafés, cinemas,  frequentada por uma multidão, predominante das camadas 

médias. Senhoras de aspecto suburbano, mulheres enfeitadas, mocinhas  ingênuas, “pais 

de família felizes e venturosos, proprietários do “Armazém A Flor do Estácio”, ou do 

“Bar Delícias do Engenho Novo”; toda essa gente amanhã ainda estará vibrando à 

lembrança do melodrama, da revista, da opereta”,  diz Ribeiro Couto que nos inicia 

pelas redondezas: “Todo diferente. O Rocio tem personalidade. Tem... a pequena 

burguesia e o operariado que se endominga deram a este largo uma vibração particular”. 

Quando a noite chega os bondes despejam uma  massa que se junta a outra, a dos 

funcionários no final do expediente. “É a clientela sincera dos teatros populares, o 

verdadeiro público do teatro está aqui” (RIBEIRO COUTO, 1924, p. 19). 

 
Este é o público real, palpitante, que ri, que chora, aplaude, 
vaia, delira, sapateia, ama, enraivece, grita, sente. Nos 
melodramas do São Pedro. Nos melodramas do São Pedro, 
comove-se; nas revistas do São José e do Carlos Gomes, 
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gargalha; nas operetas do Recreio, extasia-se... É o público que 
faz justiça pelas próprias mãos. A crítica teatral por estas 
bandas é letra morta. 
 
A clientela dos teatros do Rocio veste-se mal, porém vibra. 
Contenta-se com pouca coisa: cenários vistosos, um leve tom 
de sentimento numa cena fugitiva, muita patacoada cômica e 
apoteose nos finais de ato [...] E com isso é feliz. Gente 
simples, gente sincera, que faz a fortuna dos empresários, a 
ilusão dos autores e dá a este largo e imediações o colorido, o 
rumor e a palpitação da sua curiosa personalidade; a este Rocio 
que é alegremente  burguês até a meia-noite e da meia-noite em 
diante decai, quase deserto, para uma soturnidade sombria e 
viçosa, com mulheres equívocas a sussurrar convites pelas 
esquinas... (RIBEIRO COUTO, 1924, p. 19). 

 

Costallat (1924) conta  que ali  é possível se divertir bastante com pouco 

dinheiro:   

E noite. Largo do Rocio. Zona de teatro popular. O povo que 
tem cinco mil reis para se divertir está todo ali. Um perfume de 
água de colônia, ordinária, com as conseqüências de um dia de 
calor. O Largo do Rocio, todo inteiro, parece que está suando 
perfumado... 

 
Os balões da Maison  Moderne não se mexem, estão 
paralisados, não tem  freguesia. Entra gente no S. Jose para ver 
o Bataclan nacional do Sr Luiz Peixoto e as pernas 
desengonçadas e feias das coristas. Bataclan sem as pernas 
femininas, sem as tais pernas espirituais de Mistinguett e suas 
companheiras, não é Bataclan. 
 
Há muita cara de ator sem companhia pelas calçadas do 
Munchen. Muita cara!  Passam os jornaleiros aos berros [...] 
Todas as polacas dos becos adjacentes também aplaudem... E 
na barulhada confusa da rua, surge, finalmente, a cena 
imprevista, a cena deliciosa que faz a emoção da rua, da 
calçada, dessa coisa inanimada, feita de pedra e de cimento, o 
quadro mais variado onde os atores mais sensacionais desfilam. 
 
A calçada é o palco maravilhoso onde os atores não se pintam 
nem fingem. São tais quais são. As olheiras fundas são 
verídicas, os estômagos vazios são vazios de fato, a miséria não 
é representada e a dor não é falsa!Felizes ou desgraçados, a 
calçada os acolhe. Ela é de todos. Não tem preferências por 
ninguém. (...) a calçada, pelo menos é igual para todos. Mas 
surge a cena emotiva, a cena verdadeira e humana que a 
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calçada sempre fornece a quem olha e lhe compreende a 
fisionomia e a tristeza [...] (COSTALLAT, 1924, p. 65) 

 

Théo-Filho (1924)  descreve: “Na Praça Tiradentes  estendiam-se, ao longo das 

calçadas, extensas filas de automóveis. Os bondes corriam com um estardalhaço 

desarticulante.  Mulheres baratas desrregavam-se para marinheiros baratos. Uma banda 

de música no Moulin Rouge, estrugia ganidos e lamentos jazzbândicos. Sobre os 

bancos, em torno da estátua de D Pedro I, garotos e vagabundos dormitavam... (THÉO-

FILHO, 1924, p. 33). 

 

5.1.4 Uma Lapa quase mítica.  

 

                                               Ó Lapa, tu és a grande ópera. 139 
 
 

Entre os cinemas da  Cinelândia e os teatros da  Praça Tiradentes, a Lapa 

dominava a cena noturna com seus cabarés, bares, restaurantes e lupanares.  A geografia 

da boemia lapiana, por assim dizer, se concentrava nas ruas próximas ao largo, 

conhecido como “ferro de engomar” (devido ao seu formato), localizado em frente ao 

Grande Hotel (hoje Sala Cecília Meireles) e ao lado do Restaurante Capela. Na 

seqüência, caminhando em direção à Rua Visconde Maranguape, o  restaurante 

Cosmopolita, o Bar Túnel da Lapa, o Café Brasileiro, o Hotel  Primavera e os famosos 

Danúbio Azul e Viena-Budapest . Na rua da Lapa havia o concorrido Siri Recheado no 

nº  49 onde  a orquestra tocava trechos de óperas famosas e vez ou outra um 

freqüentador mais desinibido cantava uma ária. Havia ainda o Café Brasil (no atual Bar 

Ernesto)  e a famosa “pensão”   de Suzane Casterat.  Bem próxima aos restaurantes e 

cabarés,  se localizava a zona do meretrício nas Rua Morais e Vale, Taylor e o  Beco 

dos Carmelitas. Na Rua Joaquim Silva outras “pensões francesas”  como a Imperial,  da 

Chouchou, e mais alguns prostíbulos, assim como do outro lado,  na Rua das Marrecas, 

mais próxima da Cinelândia.  Na   Rua do Passeio, clubes e cabarés, as sedes das 

agremiações carnavalescas Democráticos  e Fenianos,  e o Automóvel Clube  (antigo 

clube dos Diários)   onde  se jogava publicamente roleta, campista e bacará.  

                                                 
139 DI CAVALCANTI, 1964. 
 



222 
 

O   boêmio, de maneira geral,  caracteriza-se por um indivíduo que possui uma 

espécie de mobilidade social, transita em todas as classes e não se sente inserido em 

nenhuma. Uma forma de nomadismo urbano poderia caracterizá-lo, uma vez  que não se 

fixa aos lugares. Luis Martins  (2004), em suas memórias nos conta suas noites de 

boemia, nas vigílias líricas e etílicas pela Lapa de meados dos anos 20 ao início dos 30. 

Estamos falando de uma literatura memoralista que retrata os tipos e lugares 

freqüentados pelo autor e seus companheiros, que diz respeito a  um tempo e um lugar  

captados pelas lentes sensíveis de sua juventude. Uma Lapa quase mítica.   

Com grande felicidade Luis Martins descobre nos velhos Arcos da Lapa o local 

onde descansa a alma da cidade: 

 

 

O viaduto dos Arcos parecia um grande gato sonolento. Mas 
era uma sombra enorme que se elevava na noite, o único belo 
monumento da minha cidade sem tradições, e os vagabundos 
urinam irreverentemente nas suas bases, porque não sabem – 
ah! não sabem!  - que a alma da cidade está enterrada ali.  

                                                (MARTINS, 2004, p.169) (grifo nosso). 
 

Em seu  relato Martins mostra o Largo da Lapa com uma fisiognomia bem 

cosmopolita, uma noite sem fim, similar à parisiense ou nova-iorquina nas opções de 

lazer: bares - restaurantes, cabarés, teatros, dancings e cassinos, inseridos numa 

paisagem de  fachadas reluzentes de anúncios luminosos e  neón, cercada por um  

tráfego intenso. Por outro lado, segundo o autor,   as ruas de dentro do bairro seguiam 

quase provincianas, ainda guardavam lembranças da velha cidade imperial de sobrados 

antigos, calçamento irregular e pouca luz, cortada por becos estreitos e escadarias. 

Poderia se afirmar que havia duas Lapas - uma diurna, com  comércio, armazéns, 

farmácias, barbearias, e pensões familiares. Um bairro movimentado com intenso 

tráfego de bondes e pedestres onde predomina uma classe média, entremeada com 

habitações coletivas onde viviam os mais pobres. Seus habitantes fixos, em geral,  eram 

funcionários públicos, comerciários, estudantes, artistas de teatro e dançarinas. Ribeiro 

Couto nos descreve uma dessas habitações:  

 

Naquele cortiço da Rua dos Arcos, pomposamente chamado 
“Vila Imperial”, morava gente de todas as profissões, mas 
sobretudo gente de teatro. Transposto o portão, via-se um pátio 
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cimentado e um renque de casinhas de porta e janela com um 
alpendre. Entre as colunas de ferro desse alpendre pendiam 
barbantes com roupa secando e gaiolas de passarinhos. Não se 
sabia de onde, estrugiam palmadas enérgicas nas nádegas de 
algum menino que levava um tombo ou entrava em casa sujo 
de lama. Ao fundo do pátio eram as tinas de lavar: sempre com 
três ou quatro mulheres em roda, em conversas estridentes, 
gargalhadas e recriminações.  Ribeiro Couto (2001, p. 41) 

 
À noite, porém, as ruas da Lapa se transformavam, e  surgia a outra Lapa, a 

“Lapa pecaminosa”,  insinuando-se pelas ruelas escuras na encosta de Santa Teresa – 

ruas Conde de Lages, Taylor, Joaquim Silva. Ruas de casas velhas que deixavam 

escapar trechos de canções pelas venezianas cerradas, das  pensões suspeitas de portas 

entreabertas e lâmpadas vermelhas que  ocupavam  toda extensão da rua, como na 

descrição de Ribeiro Couto: 

 

Deu-me vontade, então, de passar pela Rua Morais e Vale. 
Uma rua das mulheres perdidas, numa noite de chuva, é triste, 
infinitamente. Poças de água refletem os lampiões. Trechos de 
cantigas ecoam pelas gretas das venezianas cerradas. (...) as 
primeiras portas silenciosas. O amor... Dentro de mim começou 
uma sensação pungente (...) Dobrada a esquina, a rua estendeu-
se deserta àquela hora. Passava das duas da manhã e poucas 
mulheres permaneciam atrás das janelas disponíveis, à espera. 
Pela calçada,  nem mesmo um marinheiro japonês. Oh, que 
desgraça imensa a destas mulheres! 140  

 
Martins conta que na época  a prostituição fora erradicada das ruas centrais 

(Senador Dantas e Sete de Setembro) e se concentrava na Lapa e adjacências.  A 

América do Sul nessa época era um mercado atraente para o meretrício internacional – 

onde o Rio de Janeiro, praça de segunda classe figurava como uma espécie de sucursal 

de Buenos Aires. Nem todas as francesas do Beco dos Carmelitas seriam “francesas”, 

mas tão grande era o prestígio e a sedução do título que todas se diziam compatriotas de 

Marion Deforme e Ninon de Lenclos.141  A partir de  1925 por ordem da polícia o 

meretrício foi transferido do Beco dos Carmelitas e da Rua Morais e Vale para as ruas 

Conde de Lage, Taylor e final da Rua da Lapa. As medidas restritivas  foram se 

tornando cada vez mais rigorosas, e na década seguinte a onda moralizadora deflagrada 

no período  do Estado Novo acabaria com a zona de meretrício  da Lapa que se 

                                                 
140 Ibid. p. 33. 
141 Cortesãs francesas famosas. 
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mudariam para o Mangue.  Martins comenta que a atitude do governo acabou 

provocando o aumento da prostituição nas ruas. (MARTINS, 2004, p. 43) 

Segundo Fania Fridman, a remoção não resolveu a questão de um problema que 

a sociedade combatia e ao mesmo tempo usufruía. “Em 1921, o lenocínio tornou-se 

inafiançável pelo decreto 4.269, e, a partir de 1927, passível de expulsão sumária.”   

 

Em 1926, uma reforma na Constiuição deu amplos poderes 
para que o governo federal efetuasse prisoes e a expulsão dos 
indesejáveis, sem direito a habeas corpus. No ano seguinte, 
iniciativa semelhante levaria a prefeitura a   empreender, por 
meio da ação da polícia, a remoção dos bordéis concentrados 
ao redor do Palácio do Catete e a transferência forçada dos que 
funcionavam na Lapa, no Centro e na Praça da República – 
onde trabalhavam ao todo 1,3  mil mulheres – para o Mangue. 
Revela-se aqui mais uma tentativa de confinamento 
(FRIDMAN, 2007, p. 64). 
 

Martins relata que nos anos 20 entre os  freqüentadores  da Lapa  estavam  

algumas figuras mais  expressivas do modernismo brasileiro, antes e depois da Semana 

de Arte Moderna, habitués dos clubes noturnos e cabarés.  Para o autor  esse grupo 

“descobriu”  a Lapa e criou sua legenda romântica de versão montmartriana dos 

trópicos, entre eles, estavam  Raul Leoni, Ribeiro Couto, Jaime Ovalle, Caio de Mello 

Franco, Di Cavalcanti, Heitor Villa-Lobos  e Oswaldo Costa.  Nos últimos anos ainda se 

encontra com Sergio Buarque de Holanda e Dante Milano.  E fugazes aparições de um 

tipo esquivo e raro, porque sua saúde frágil evitava excessos, o poeta Manuel Bandeira 

que morava no Curvelo em Santa Teresa, revela Martins.  Além de boêmios  e 

intelectuais, percorriam suas ruas animadas comerciários, funcionários públicos, 

estudantes, jornalistas que deixavam tarde as redações.  Aos sábados o movimento era 

maior porque agregava aqueles  sujeitos que  só saíam nesse dia  (MARTINS, 2004). 

A feição de Montmartre  tropical deu-se a partir de 1920. Antes disso  a Lapa 

ainda não tinha a tradição artística e intelectual mas, a partir do momento em que cai no 

gosto da geração de 20,  se tornaria o reduto boêmio.  Martins observa que entre os 

cronistas do começo dos século pouco se  falava sobre o velho bairro vizinho do centro.  

“João do Rio, em Cinematographo,  fala de alguns “estetas” que imitando Montmartre, 

tinham inaugurado o prazer de discutir literatura e falar mal do próximo nas mesas de 

mármore do Jacob” (localizado na Rua da Assembléia). João do Rio comenta de certo 

cabaré famoso da Rua do Lavradio,  “Por esse tempo a Ivone, mulher  barítono,  montou 
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seu cabaré satânico na Rua do Lavradio, um cabaré com todo sabor do vício parisiense, 

o Chat Noir.” (RIO, 1909, p. 83). “Sobre a Lapa propriamente dita João do Rio nada 

não diz.  O que se sabe da Lapa nesse tempo é que já era zona de prostituição. A Lapa 

tinha a fama de lugar de gente valente, malandragem,  boemia, pessoal da lira, como se 

falava”. (MARTINS, 2004, p. 52) 

Segundo Martins, seu tempo de  Lapa reunia mais  poesia e literatura que 

malandragem  e  valentia.  Durante todos os anos em que freqüentou a Lapa, bares e 

cabarés, não testemunhou a fama de malandragem atribuída a Lapa. Apenas algumas 

brigas de bar, coisa que acontece em toda parte. Sua Lapa sublimava a imagem do 

paraíso perdido onde  vivia-se, amava-se e bebia-se em francês. Em suas mesas de 

mármore derramavam-se versos de Baudelaire, Verlaine e Rimbaud.  A Lapa dos 

paraísos artificiais proporcionados pelos alcalóides:  “o alcalóide estava em moda e não 

havia representante da jeunesse doreé, boêmio, literato, que não ostentasse o vício 

chique” (Ibid. p. 56).   A Lapa da boemia artística, dos anjos da madrugada, enamorados 

das garçonetes, dançarinas  e prostitutas, segundo Di Cavalcanti:  

 

Pertencíamos à boemia artística. 
                                               E não compreendíamos os malefícios que nos cercavam 

Éramos anjos das madrugadas 
Quando dizíamos docemente. À beira das rótulas,  
Belos segredos de amor às prostitutas. / 
Ah, quanta insistência lírica 

                                               Pagará nosso amor de vagabundos! [...] 
Nós, heróis da Lapa / Heróis da Lapa da Madrugada!  
(DI CAVALCANTI, 1955,  apud WERNECK, 2008, p. 142). 

 
Para o poeta Manuel Bandeira  (1967) havia no Rio de 1920 “uns visos de 

Pasárgada”, tinha alcalóides à  vontade, tinha prostitutas bonitas para a gente namorar. 

Aliás, sobre o poema Pasárgada, escrito em 1924,  é tentador aqui associar as ruas da 

Lapa onde o poeta morava, como fonte de inspiração, uma  idílica paragem com traços 

característicos do bairro boêmio:   

 

Em Pasárgada tem tudo. 
É outra civilização.  
Tem um processo seguro. 
De impedir a contracepção. 

                                               Tem telefone automático. 
Tem alcalóide a vontade. 
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Tem prostitutas bonitas.  
Para  a gente namorar   
(BANDEIRA, 1967, p. 488). 

Nas mesas dos bares se discutia política, literatura, artes,  devaneios  e  as 

angústias líricas vividas. “No ar um  aroma de suor, filé com fritas, fumo de charuto, pó 

de arroz e perfume de mulher”. Muito  em voga no momento  era o bar alemão onde se 

fazia uma refeição rápida, à base de frios, bebia-se chope e  música ao vivo.  Dois 

concorrentes se estabeleceram na rua Visconde de Maranguape: o  Danúbio  Azul, com 

sua  orquestra cigana, e o   Viena-Budapest, com uma orquestra húngara e  dançarinos 

(durante a Segunda Guerra mudaria de nome, assim como quase todas as casas com 

nomes germânicos  e passou a se chamar Casanova). Estes bares introduziram uma 

inovação na cidade: as garçonetes. 

Novidade importada,  elas eram  as moças que serviam as mesas, mas não 

recebiam salários. No início do turno era–lhes dada  uma quantidade de fichas 

correspondentes a um determinado valor. Durante o trabalho, à medida  em que 

vendiam bebidas, entregavam as fichas correspondentes  ao gerente.  No final da noite, 

pagavam  o valor das fichas  e lhes  cabia uma pequena comissão.  Havia ainda as 

gorjetas.  Deste modo, eram todas muito simpáticas e agradáveis com os clientes para 

vender bem.  Eram jovens  em geral  pobres, algumas com família para sustentar, mas a  

boa aparência lhes garantia boas vendas.  Sobre o  drama das garçonetes escreveu 

Costallat:  

 
Eu tenho pena infinita dessas “garçonetes” que o Rio importou 
de São Paulo e que, sendo de várias nacionalidades, têm todas, 
por pátria, os “chopps” da Lapa. 

Além do serviço de um verdadeiro garçom, as garçonetes têm a 
triste missão de atrair freguesia. Atrair freguês soturno que, no 
isolamento de seu celibato, deseja alguém para beber em sua 
companhia. E a garçonete tem que aceitar a bebida que ela 
própria serve, tenha ou não vontade [...] (COSTALLAT, 1936, 
p. 88).  

Já as dançarinas, segundo Martins, de modo geral, não eram beldades 

extraordinárias. Eram moças pobres que se defendiam como podiam, ganhando 

duramente a vida num trabalho extenuante que começava às dez da noite e ia até as três 

ou quatro horas da madrugada. No final do turno,  garçonetes e dançarinas,  cansadas 

esperavam o bonde para o subúrbio, ou então se viravam morando em quartinhos 
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apertados das habitações coletivas dos arredores. As “funcionárias do samba”, conforme 

designa Ribeiro Couto: 

Às três da manhã, recolhidas as clarinetas e os saxofones, 
descem as escadas,  aos grupos de duas ou três, as funcionárias 
do samba; na calçada, espera-as ambiciosamente um grupo de 
rapazes ruidosos, que estiveram lá em cima “pagando cerveja”. 
Mas não adianta: as funcionárias timbram em partir sozinhas, 
ciosas de manter a sua respeitabilidade nas imediações do 
estabelecimento ( RIBEIRO COUTO,  2001, p. 37). 
 

 

5.2 THEATRO CASINO 

 

Na Esplanada do Passeio os Pavilhões do Passeio Público142 se destacavam na 

paisagem central com as  fachadas principais voltadas para o mar,  junto à recém-

inaugurada Praça Paris143,  enquanto  as fachadas  dos fundos debruçavam-se sobre os 

jardins do Passeio Público. A edificação era composta de dois pavilhões ligados por 

uma pérgula, em um deles funcionava o Theatro Casino e no outro o Casino Beira Mar. 

Ao  lado, estava o Palácio Monroe, sede do Senado Federal.  Naquele tempo era intenso 

o movimento à sua volta, situado entre a Cinelândia e a Lapa e bem próximo da  Praça 

Tiradentes com seus teatros. À noite, a  concentração da vida boêmia, e durante o dia, o 

movimento caótico dos bondes com várias linhas cruzando ao seu redor. Era a nova 

fisionomia cosmopolita  que se refletia com vitalidade no  seu entorno.  

A importância do Theatro Casino para os anos 1920 se justifica como um lugar 

de convergência  de relações e de  trocas do meio intelectual e cultural num espaço 

                                                 
142 Os Pavilhões implantados no antigo terraço do  Passeio Público foram construídos para a Exposição 
Internacional de 1922. Ao lado da entrada monumental da exposição, os dois pavilhões foram projetados 
para servir de apoio às comissões estrangeiras. Sua  construção   foi motivo de debates acalorados 
envolvendo o prefeito Carlos Sampaio e  arquitetos, jornalistas, escritores, cidadãos, todos  defensores do 
Passeio Público, um  parque centenário; para alguns um atentado à memória de seu criador Mestre 
Valentim. Em seu livro Memoria Historica. Obras da Prefeitura  do Rio de Janeiro de 1922, Sampaio 
dedica um capitulo chamado  Rio Casino na defesa dos pavilhões envidraçados do Passeio Público de 
frente para o mar da Lapa: “uma vez que o mar foi afastado para mais de cem metros  tal terraço quase no 
nível da rua, não tinha mais razão de ser, mais curial era um terraço em elevação como está projetado e já 
em parte executado, sobre ele o belo edifício que será o restaurante Rio Casino [...]” (SAMPAIO, 1924, p. 
168).   As obras não foram concluídas para a Exposição  e permaneceram abandonadas até 1926, quando 
foram inaugurados os pavilhões gêmeos o Theatro Casino Beira Mar e Casino Beira-Mar (com salões de 
festas e cabarés). O  casino,  na grafia da época, esteve presente apenas no nome, considerado moderno 
na época. Ali  não se estabeleceu  nenhuma atividade relacionada aos jogos   (SANTUCCI, 2005).  
143 Inaugurada em 1929,  a praça teve seu traçado foi inspirado num trecho retirado  da monumental 
proposta “Entrada do Brasil”,  do urbanista Alfred Agache, e desenvolvida pelo arquiteto do município 
Archimedes José da Silva.  
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estruturado onde se estabelecem experiências, afinidades, convivência e diálogo. Desse 

modo, durante sua curta existência o espaço abrigou eventos expressivos para sua época 

e foi freqüentado por personagens do  universo artístico e intelectual que 

compartilharam projetos em comum. Além do teatro, seus freqüentadores se distribuíam 

nos salões requintados de frente à  Avenida Beira-Mar e nos  cabarés populares  do 

subsolo com acesso direto pelo jardim do Passeio.  

Outros espaços  culturais do período poderiam ser destacados, mas nenhum 

deles se identifica tanto com os anos 20 quanto o Theatro Casino, que nasceu e morreu 

naquela década.144  Ali foram vivenciados  sucessos e fracassos que não podem ser 

compreendidos como fenômenos localizados.  Essa infindável sucessão de nascer e 

morrer parece fazer parte de uma época generosa de modas e manias repentinas, 

particularmente marcada por um surto de  liberdade  (reprimida  nos anos seguintes)  

que  repercutiram  em suas atividades de  palco,   salões, música, e de saraus literários.  

Mas, sobretudo as artes cênicas  encontraram nos palcos do Theatro Casino um  terreno 

fértil para novas experimentações. Ali em 1927 assinalaria o movimento do Teatro de 

Brinquedo, compreendido como precursor  do teatro de vanguarda na cena brasileira. A 

empreitada foi realizada pelo casal Álvaro e Eugênia Moreyra com o objetivo de criar 

um teatro de arte, com liberdade absoluta de criação. Afora o  casal, fez parte do elenco 

os poetas Atílio Milano e Olegário Mariano, a atriz e bailarina Aída Ferreira (mãe de 

Bibi Ferreira), Procópio Ferreira, Juracy Camargo, Oswaldo Goeldi, entre outros. A 

adaptação do palco foi feita por um jovem arquiteto, Lúcio Costa com cenografia de 

Luiz Peixoto e painéis de Di Cavalcanti. Álvaro Moreyra diz em suas  memórias: 

 

A estréia do Teatro de Brinquedo, na Sala Renascença do 
Casino Beira-Mar, no Passeio Público. A peça de estréia foi 
“Adão e Eva e outros membros da família.” Com Eugênia e 
comigo trabalharam Luiz Peixoto, Juracy Camargo, Procópio 
Ferreira [...]  Eu queria um teatro que fizesse sorrir, mas que 
fizesse pensar. Um teatro com reticências. O último ato não 
seria o último ato [...] Porque de brinquedo? Porque os cenários 
imitavam caixas de brinquedos, simples, infantis [...] 

                                                 
144 Na realidade os pavilhões foram demolidos em 1937,  na véspera do decreto do Estado Novo, mas 
estavam abandonados desde 1935   após  grande polêmica  acirrada por razões moralistas, que levou a ser 
desativado pelo governo Getúlio Vargas. No entanto,  foi nos anos 20 que o teatro viveu seu apogeu e  
imprimiu na cidade  o espírito da década.   
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O Teatro de Brinquedo fez a revelação de Eugênia, e dele, com 
ela, partiu o evangelho da poesia nova. Hekel Tavares veio do 
Teatro de Brinquedo. Joracy Camargo começou lá.  
E Bibi Ferreira, pequenina, era quem pedia silêncio a sala, 
quando a cortina ia ser aberta: - Psiu! Vai começar! 
(MOREYRA, 1955, p. 86) 
 

Ao mesmo tempo outra experiência teatral inovadora  acontecia no local com 

Renato Vianna e a Companhia Caverna Mágica  que tinha a participação do poeta 

Paschoal Carlos Magno e dos modernistas  Ronald de Carvalho e Heitor Villa-Lobos.  

A peça de estréia, A última encarnação de Fausto  foi tão  incompreendida na época 

que o crítico Oscar Guanabarino do Jornal do Comércio escreveu em sua coluna  que  

“clamava por camisa de força para dois loucos soltos na praça: Renato Vianna e Heitor 

Villa-Lobos”.145 Entre as representações teatrais  ocorriam  recitais de poesias tendo à 

frente Eugênia Moreyra, também  declamadora,  e intelectuais modernistas  do Rio e 

São Paulo, como Ronald de Carvalho, Manuel Bandeira, Felippe d’Oliveira, Olegário 

Mariano, Mario de Andrade, Oswald de Andrade,  Tarsila do Amaral e a jovem poetiza 

Pagú.   

Vale destacar as atrações internacionais que passaram pelos palcos do Casino até 

a virada dos anos 30, quando começou a perder seu lugar de referência na vida noturna 

da cidade para Copacabana com seus cassinos.  Desde a sua inauguração com a 

presença da  Cia francesa  Bataclan146 ,  seguida dos recitais do pianista Arthur 

Rubinstein, as várias orquestras de jazz americanas  e a feérica passagem de Josephine 

Baker147, dançarina  norte americana enaltecida em Paris.  Manuel Bandeira conta  a 

noite de sua apresentação no Casino: 

                                                 
145 Renato Vianna (1894-1953) enfrentou muitas lutas pela modernização do teatro brasileiro, pela 
inovação cênica e por um teatro de vanguarda social. Sua vida foi de altos e baixos, idealista, provocador, 
irrequieto social concebia na sua dramaturgia personagens da alta sociedade como objetos de crítica à 
hipocrisia da classe. (SANTUCCI, 2005; MILARÉ, 2009)  Sobre Renato,  disse Álvaro Moreyra: 
“Renato Viana. Lutador. Derrotado. Não vencido.  Levantava-se das quedas, saia do porão para a luz. 
Uma esperança o animava. Deu a vida ao teatro.” (MOREYRA, 1955, p. 308) 
146 Ba-ta-clan  também aparece com a grafia Bataclan. Revista luxuosamente montada e apresentada pela 
Cia Francesa de Revistas Ba-ta-clan, dirigida por Mme Rasimi,  fazia enorme sucesso com suas girls 
seminuas.  Visitou o Rio pela primeira vez em 1922,  e depois em 1926 para a inauguração do Casino 
Beira-Mar. Os números musicais eram acompanhados por uma excelente orquestra de jazz.  As 
apresentações contavam com quadros de cenas rápidas em que as principais artistas brilhavam, fazendo 
rir ou deliciando o olhar da platéia. Logo criar-se-ia uma réplica carioca chamada Ra-ta-plan, dirigida por 
Luis de Barros, que se apresentava também no Casino Beira-Mar. (SANTUCCI, 2005). 
147 “Filha de negra com espanhol, Josephine começou carreira na Filadélfia como dançarina, mas foi em 
Nova York, trabalhando na Broadway em music halls, que se tornou famosa. Alta e esguia, a Deusa de 
Ébano, como era conhecida, tinha o cabelo alisado e um pega-rapaz na testa como um ponto de 
interrogação [...]. Acompanhada de um grupo de dançarinas apresentava um número exótico chamado 
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Como solteironas desenganadas que acabam aceitando partido 
pouco brilhante, Josephina acabou aceitando o Rio. E o Rio, 
como aceitou Josephina? Bem, mas sem nenhum entusiasmo. 
(...) Contavam ver uma negra bonita, uma negra estupenda, 
uma negra genial. Aparece a Josephina: alta, enxuta, esbelta, 
plástica sóbria de branca que faz muito exercício; [...] Tudo 
isso o povo tem visto muito. O que ele queria ver era a negra, a 
estrela negra. Josephina é apenas mulata. Compreende-se o 
sucesso de uma mulata como ela em Paris. Mas no Brasil! 
Espere aí... Nós sabemos, graças a Deus no céu e ao português 
na terra, o que é mulata bonita. Ora, sucede que Josephina não 
é uma mulata “propriamente dita” [...] Assim o público, onde 
se nota muita gente de cor desejosa de ver a glória da raça, 
enche as sessões a 25 mil-réis a poltrona e a 10 as gerais, 
aplaude discretamente e sai com cara de quem pergunta: É só 
isso? [...] O que dá ao público que frequenta o Casino o ar de 
infelizes que estão cumprindo a obrigação de “ver Josephina 
Baker”, em suma contrafação requintada de um gênero bem 
brasileiro (BANDEIRA, 2008, p. 273). 148  

 

5.3 O RIO E OS MODERNISTAS  

 

Assim como  Theatro Casino representa um espaço  de encontros e criação 

artística  da década,  é importante destacar que uma espécie de  modernismo intelectual 

e boêmio  acontecia no Rio  no  imprevisível terreno do cotidiano onde  melhor se 

vislumbra seus atores e  o   movimento das  ideias renovadoras. O conceito  de 

modernismo ligado estritamente a Semana de Arte Moderna de 1922, predominou até a 

década de 70, mas hoje já se discute o ano de 1922 como um marco simbólico, a 

convergência de tendências que  se manifestavam na dinâmica da vida social. O  

modernismo no sentido como foi definido por Ângela de Castro Gomes, “um  

movimento de ideias que circula pelos principais núcleos urbanos do país desde a 

segunda metade dos anos 10, assumindo características cada vez mais diferenciadas 

com o passar das décadas 20 e 30” (GOMES, 1993, p. 63).  Essa  perspectiva é 

enfatizada por  Monica Velloso ao contextualizar o modernismo no Rio a partir das 

relações de troca de experiências. Para a historiadora, no Rio não houve um movimento 

propriamente de vanguarda organizado em torno da ideia. O moderno é construído na 
                                                                                                                                               
Dança  Selvagem, no qual se agitava freneticamente em ritmo primitivo que impressionou as platéias da 
Europa, mas não causou grande surpresa no Brasil” (SANTUCCI, 2005, p. 93). 
148 Título da crônica: Josephina Baker é uma mulata clara, BANDEIRA, 2008.  Bandeira a chamava de 
Josephina, e não Josephine,  como uma forma de provocação. 
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rede informal do cotidiano como  parte de um processo instaurado na dinâmica social  

(VELLOSO, 1995 e 2004). 

Entre os cariocas que participaram da Semana, o escritor Graça Aranha com sua 

obra  A estética da vida (1921), tornou-se um expoente do modernismo e foi convidado 

para fazer a conferência de abertura da Semana de Arte Moderna de São Paulo. Já 

Sérgio Buarque de Holanda e Prudente de Morais Neto, fundaram no Rio, em 1924, a 

revista Estética, e compunham com Ronald de Carvalho e Renato de Almeida um grupo 

de intelectuais sintonizados com o movimento modernista paulista. 

Também se destacava  naquele momento  o poeta Manuel Bandeira,  nascido em 

Recife e  radicado no Rio, embora convidado para o evento da Semana de 22, não 

demonstrou  interesse em participar e  chegou a declarar que sua ligação com o 

simbolismo já o tornava moderno.  Ao falar sobre sua obra Libertinagem, apontada 

pelos críticos como uma representação da estética poética  modernista, uma coletânea 

de poemas escritos entre 1924 a 1930, “nos anos de maior força e calor do movimento 

modernista”,  revelou  que tirou sua inspiração na convivência diária  com seus 

parceiros de boemia nas ruas do Rio. 

 

Não admira, pois que seja entre os meus livros o que está mais 
dentro da técnica e da estética do modernismo. Isso todo 
mundo pode ver. O que, no entanto poucos verão é que muita 
coisa que ali parece modernismo, não será senão o espírito do 
grupo alegre de meus companheiros diários daquele tempo: 
Jayme Ovalle, Dante Milano, Osvaldo Costa, Geraldo Barrozo 
do Amaral. Se não tivesse convivido com eles, certamente não 
teria escrito, apesar de todo o modernismo, versos como os de 
“Mangue”, “Na Boca”, “Macumba do Pai Zusé”, “Noturno da 
Lapa” (BANDEIRA, apud WERNECK, 2008, p. 122). 
 

Álvaro Moreyra também era  aguardado pelos parceiros paulistas e comentou 

alguns anos depois,149  

Não foi possível levar minha pessoa, mesmo sem adjetivo, à 
Semana de Arte Moderna. Acompanhei-a pelas notícias. 
Naquele tempo havia aplausos e havia vaias também, como não 
houvera antes, como houve depois. Para nós então, presentes 
ou ausentes, tudo era novidade (MOREYRA, 1955, p. 272).  
 

                                                 
149 Reprodução da carta de Renato Almeida destinada ao escritor: 
São Paulo, 11 de fevererio de 1922. “Meu caro Álvaro, Saúde. O  Graça  (Aranha) pede para avisar-te que 
está a sua espera, já tendo tomado assento para te receber.  O movimento é de forte beleza, e os moços 
daqui aguardam ansiosos tua pessoa adorável.  Teu ex-corde, Renato Almeida (MOREYRA, ibid.). 
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Do evento o  escritor reclama a ausência das artes cênicas no movimento e faz  o 

seguinte balanço de seus resultados:  

Terminada a confusão com algumas brigas em família, a 
realidade mostrou que, embora sem estardalhaço, o que restou, 
restaria. A revolução não destruiu a literatura brasileira, nem 
construiu. Lemos José de Alencar, lemos Jorge Amado com 
prazer. Lemos Euclides da Cunha e Gilberto Freyre com 
prazer. Machado de Assis ganhou boas festas no seu 
centenário. Joaquim Nabuco é um amigo sempre querido. 
Aluisio de Azevedo, Raul Pompéia, o Visconde de Taunay não 
morreram na barafunda. Nem Raymundo Correa, nem Alberto 
de Oliveira, nem Olavo Bilac... Guilherme de Almeida, Ribeiro 
Couto, Cassiano Ricardo, Manuel Bandeira, Menotti Del 
Picchia, Alceu Amoroso Lima pertencem agora à academia. 
fato que não lhes tira o valor como não tomará de Olegário 
Mariano, Afrânio Peixoto, Roquete Pinto, Miguel Osório de 
Almeida, Adhemar Tavares, Múcio Leão, Rodrigo Neves. O 
arquivo não melhora e não piora o documento... Lima Barreto 
não foi da Academia, Raul de Leoni não foi da Academia; e 
não foram da Semana de Arte Moderna; são imortais e são 
novos. (MOREYRA, 1955, p. 272) 

 

Sobre a repercussão da Semana de Arte Moderna no Rio, Garcia (2012) fez um 

levantamento nos jornais diários nos dias do evento e não encontrou uma nota sequer.150 

Apenas a Revista Para Todos publicou uma nota na edição de 18/02/1922: “Teve início 

em São Paulo, a Semana de Arte Moderna, bela ideia de Graça Aranha, que encontrou 

para realizá-la o patrocínio de nomes eminentes da cultura do Estado exemplar” 

(Revista Para Todos, apud GARCIA, 2012, p. 5).  Ao que indica os dias gloriosos de 

São Paulo  não  causaram  impacto no Rio, talvez porque aqui  a ideia de modernidade 

já estivesse deglutida no  modo de vida e não correlacionada a  um movimento de 

vanguarda.151  Houve, porém um intercâmbio entre artistas e intelectuais paulistas e 

cariocas que se prolongaria nos anos seguintes em  encontros que aconteciam com 

freqüência   na casa do casal Álvaro e Eugênia Moreyra e do modernista Ronald de 

Carvalho, ambos  em Copacabana, e do poeta Olegário Mariano no Flamengo. Na casa 

de Ronald  se fez a primeira leitura  no Rio de  Paulicéia Desvairada,  por  Mário de 
                                                 
150 Garcia toma como base os seguintes jornais diários: O Paiz, Gazeta de Notícias, Jornal do Brasil, 
Jornal do Commércio, Correio da Manhã, O Jornal, O Imparcial, A Manhã, e outros. As revistas: O 
Malho, Mercúrio, Revista Ilustrada, Fon Fon, Dom Quixote, Careta, A Lanterna, Tagarella. (GARCIA, 
ibid.). 
151 Além de certa   indiferença do Rio em relação ao movimento,  o grupo  modernista de São Paulo era 
tratado com ironia  por alguns intelectuais, como o escritor Théo-Filho, que se referia ao grupo como “a 
plêiade futurística jazz-bândica pau-brasil”.  
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Andrade, em 1921.   Em 1927  Andrade  apresentaria na mesma casa a leitura de seu 

romance Amar, verbo intransitivo para o grupo de amigos.  O poeta Manuel Bandeira, 

presente na ocasião, comenta: “Tive a fortuna de ouvir Mário ler o seu romance em casa 

de Ronald de Carvalho. Mário é o senhor absoluto das inflexões: lê de maneira 

admirável, enfeitiça” (BANDEIRA, 2008, p. 110).  

Ao mesmo tempo,  as  rodas de  intelectuais aconteciam em lugares do centro, 

na Lapa, como vimos, ou em bares, cafés e livrarias nas  proximidades da Avenida Rio 

Branco. Manuel Bandeira fala do  Bar Nacional, na Galeria  Cruzeiro,  “onde a conversa 

era mais amena”: 

A nossa roda de amigos no Bar Nacional não tinha nada de 
literário, e era bem interessante ver-se a figura do poeta 
(Bandeira) em meio às risadas e impropérios daquela reunião 
de bebedores. Libertinos, estudantes, jornalistas, músicos, 
artistas, e um ou outro boxeur estapafúrdio que de repente 
virava as mesas do bar  (MILANO, 1936,  apud WERNECK, 
2008, p. 123). 
 

Sobre o  Bar Nacional,  Bandeira  diria mais tarde: “No Bar Nacional vivi um 

pouco da vida que poderia ter sido e que não foi. A doença que me salteou aos dezoito 

não me deixou realizar o currículo da adolescência nas suas loucas aventuras”.  

 

Ora, aos quarenta pude desfrutar um pouco o sabor delas 
através da experiência de um rapaz de vinte. Já o nomeei Bom 
Gigante152 [...] No Bar Nacional e da boca do Bom Gigante 
ouvi a crônica do Túmulo dos Faraós, porão aberto à juventude 
noctívaga e onde se cheirava cocaína quando era vendida 
livremente a três mil-réis a grama. No Bar Nacional tiveram 
início alguns episódios surrealistas que narrei nas Crônicas da 
província do Brasil. No Bar Nacional me relumeou de repente 
a célula de muito poema de Libertinagem e da Estrela da 
Manhã.  (BANDEIRA, apud WERNECK, 2008, p. 125). 
 

Bem próximo à  Galeria Cruzeiro estava instalada a Rotisserie Americana, na 

Rua do Ouvidor, onde “as coisas mais simples eram excelentes, bem feitas, 

admiráveis”, o mais caro da cidade – uma refeição individual custava cerca de dez mil-

réis. Por outro lado,  no Bar dos Reis na Rua Almirante Barroso, em tempos difíceis era 

possível pedir  um único prato para cinco bocas – o Bife à moda da casa  então muito 

bem servido. O Café Lamas, no Largo do Machado, ficava aberto à noite inteira. Na 

                                                 
152 Geraldo Barrozo do Amaral.  
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descrição do poeta Onestaldo de Pennafort, atraía de tudo: “escritores consagrados, mas 

ainda noctívagos, e escritores em começo de nomeada, estreantes, artistas, estudantes, 

rapazes de famílias importantes e de alta roda, a jeunesse dorée como boêmios bem-

educados” (PENNAFORT, apud WERNECK, op. cit., p. 126-127). 

Na  Rua São José e arredores se localizavam várias livrarias e sebos. Onde, 

segundo a descrição de Moreyra (1942),   a  Rua São José possui:  “o livro antigo, o 

bom livro do acaso, o livro que a gente julga que encontra quando ele é que encontra a 

gente. Num canto do balcão, numa prateleira coberta de pó.  Lá nos acena, 

inesperadamente, com seu título”. (MOREYRA, 1942, p. 32).  

Na  transversal,  Rua Rodrigo Silva  7,  ficava a Livraria Católica,  frequentada 

por um grupo de intelectuais católicos; aparecia  por lá Jackson Figueiredo, Alceu de 

Amoroso Lima, Hamilton Nogueira, Alfredo Lage, Gastão Cruls, Agripino Grieco, 

Sobral Pinto, Ismael Nery, Jayme Ovalle.153 Muitos participariam do Centro Dom 

Vidal, núcleo de pensamento católico que mais tarde se dividiria em duas direções: 

integralismo e comunismo. Mas nem só a  religião unia seus freqüentadores, os 

escritores Rachel de Queiroz e Jorge Amado marcaram presença sem se envolver nessas 

questões.  

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
153 Jackson Figueiredo,  jornalista, ensaísta, filósofo e político. Organizou o movimento católico leigo no 
Brasil; Alceu de Amoroso Lima, crítico literário, pensador, escritor, líder católico brasileiro que em suas 
obras usava o pseudônimo Tristão de Ataíde; Hamilton Nogueira,  médico professor, senador e deputado 
estadual; Alfredo Lage,  advogado e jornalista; Gastão Cruls,  médico, geógrafo e romancista; Agripino 
Grieco,  critico literário e ensaísta; Sobral Pinto,  jurista e defensor dos Direitos Humanos, especialmente 
nos períodos do Estado Novo e da Ditadura Militar; Ismael Nery,  pintor, desenhista, poeta e místico. Sua 
obra tem influência do surrealismo de André Breton e do cubismo de Pablo Picasso. Foi considerado o 
“pintor maldito” do modernismo, em vida jamais vendeu um quadro. Jayme Ovalle,  músico, poeta e 
místico. 
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Fig. 40: Acima. Theatro Casino logo após a sua inauguração. 
Fonte: Revista Para Todos, 3 de julho de 1926.  
 
Fig. 41: Abaixo. Panorâmica.  Theatro Casino entre o Passeio Público e a Praça Paris. 1929. 
Fonte: Cartão Postal. Coleção particular 
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Fig. 42:  Acima à esquerda. Eugênia Álvaro Moreyra, atriz e jornalista,  protagonista do Teatro de 
Brinquedo NO Theatro Casino. 
Fonte: Acervo Sandra Moreyra. 
 
Fig. 43:  Acima à direita.  Josephine Baker sendo entrevistada  por jornalista durante sua passagem pelo Rio. 
Fonte: Jornal A Gazeta de Notícias, 19 de novembro de 1929. 
 
Fig. 44:  Abaixo. Divulgação da atração internacional: Josephine Baker no Theatro Casino, Fonte: Revista 
Para Todos, 12 de novembro de 1929. 
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5.4 FRAGMENTOS DE UMA PAISAGEM EM CONSTRUÇÃO 

Atrações do Theatro Casino 
 
Fig. 45. Acima.  Revista Rio-Montmartre, Cockt-tail Nights. 
Fonte: Revista Para Todos, 19 de novembro de 1929. 
 
Fig. 46: Meio.  Bailarinas da Cia Rataplan. 
 
Fig. 47:  Ao lado. Primeira bailarina da Cia Rataplan, 
sucesso no Theatro  Casino em 1927. 
Fonte: Revista Para Todos, 19 de novembro de 1929 
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A seguir  procuramos mostrar aspectos fisiognômicos de alguns bairros da 

cidade  a partir de paisagens construídas pelas  crônicas. A cidade descrita pelos 

cronistas não é a cidade inteira, mas fragmentos da cidade, lugares onde viveram, 

passaram ou que de alguma maneira  se fixaram  no imaginário da época.  

Como fisiognomia urbana podemos   compreender a arte de escrever história da 

cidade com imagens, nesse caso, com imagens literárias extraídas de romances, crônicas 

e poemas, como elaborado por Walter Benjamin em seus ensaios sobre Paris sob a 

inspiração do poeta Baudelaire (BOLLE, 2000, p. 19).  A fisiognomia aparece na 

tradição fundamentada por Johann Caspar Lavater (1741-1801), em Fragmentos 

Fisiognomônicos, onde o autor elabora um roteiro para se aventurar nas grandes 

cidades,  possibilitando captar o caráter dos cidadãos anônimos a partir de seus traços 

exteriores.154  Este ensaio com base em pressupostos empíricos, influenciou a 

antropologia, a criminalística, a psicologia assim como escritores críticos da 

modernidade. (BOLLE, 2000.). 

Adotamos a expressão fisiognomia para a leitura de imagens, literárias ou 

figuradas, registradas nas representações da cidade  que expressam   a construção de 

uma paisagem urbana, tanto na  sua expansão,   como  no desenvolvimento de novos 

bairros e  adensamento de outros  e,  na própria silhueta  urbana com a elevação  do 

gabarito das construções. Uma paisagem de sólidos começa a encobrir a  linha do 

horizonte com  edificações verticalizadas, causando grande impacto na fisiognomia 

urbana.  A  paisagem moldada pela técnica com muita rapidez vai cobrindo  aquela 

moldada por artesãos. Os materiais industrializados substituem as pedras seculares e  a  

escala das contruções se multiplicam. No inicio do século  vemos crescer  no espaço 

urbano,   atrelado ao desenvolvimento das tecnologias,  edifícios verticalizados cada vez 

mais altos. A percepção de uma nova era, a da reprodutividade e da técnica, materializa-

se e  manifesta-se no arranha-céu como um símbolo da metrópole moderna. 

 
 
 

5.4.1 A cultura do arranha-céu 
 
                                                 
154 O termo  fisiognomia é entendido como a arte de conhecer o caráter (não os destinos aleatórios) do ser 
humano generalizado a partir de traços exteriores, um sistema de conhecimento da natureza moral do 
homem que remonta às civilizações mais antigas. Não há uma validade cientifica que comprove sua 
aplicação, mas utilizado na leitura da cidade significa acessar, a partir de sua disposição morfológica,  
ruas, traçados, comércio, escritas (anúncios publicitários, literatura),  isto é, a mentalidade de sua época. 
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A partir de 1920  a  paisagem da Avenida, Cinelândia  e parte da região sul sofre 

a mutação provocada pelo  fenômeno da verticalização. É a ascensão da cultura do 

arranha-céu155 que significa a reprodução do espaço em plataformas, e que só se tornou 

possível   a partir da criação do elevador. Antes, todos os pavimentos situados acima do 

segundo andar eram considerados  improdutivos para o comércio  e acima do quinto 

andar  inabitáveis.156 Ao elevador juntou-se  outra importante inovação tecnológica,  o  

aparecimento das delgadas estruturas metálicas que possibilitaram eliminar as paredes 

grossas  e multiplicar áreas, permitindo cada nível se desenvolver com independência  

atividades diferenciadas de usos157 (KOOLHAAS, 2009, p. 106). 

Foi, sem precedentes, um fator de liberação  dos limites  em direção às nuvens, 

os novos gigantes avançam na retícula urbana  e o arranha-céu indica também rupturas 

no padrão homogêneo da vida cotidiana. No Rio de Janeiro, cidade contemplada por 

pináculos naturais que identificam sua paisagem, como o Corcovado, Pão de Açúcar e 

Dois Irmãos, a verticalização de suas construções passa a interferir nessa paisagem no 

início dos anos 20.  Na primeira geração de edifícios da cidade  temos ainda na década 

de 1910  um dos primeiros prédios de apartamentos, o Edifício Lafont, situado na 

Avenida Rio Branco, esquina com a rua Santa Luzia. Segundo Paulo Santos (1981)  

“com suas circulações verticais e horizontais bem estudadas e suas fachadas de grande 

apuro estilístico, tipicamente francês” (SANTOS, 1981, p. 86). A Casa Guinle, de 1928, 

se localizava na esquina da rua Sete de Setembro com Avenida Rio Branco e o mais alto 

para os padrões da época, o edifício A Noite,  com 22 andares,  projeto de Joseph Gire, 

construção que se iniciou em 1927 e foi inaugurado em 1931,  figura na história da 

                                                 
155 O vocábulo composto arranha-céu é tradução adaptada da expressão inglesa, posta em voga pelos 
norte-americanos, skycraper -  arranhador do céu. Designa todo edifício, residencial, comercial ou misto, 
incluído na categoria edifícios com mais  de dez andares. A verticalização se apresenta como um processo 
de construção onde os solos são criados a partir de pavimentos sobrepostos.   
156 O elevador surgiu  em Manhattan em 1853,  criado por  Elijah Otis e se populariza a partir de 1870. 
157 Cidades como Nova York e Chicago são as pioneiras na arquitetura verticalizada, tradição iniciada 
pelo arquiteto Louis Sullivan nas últimas décadas do século XIX. O Edifico Wainwright, seu primeiro 
arranha-céu, apresenta elementos de alvenaria como mero revestimento de um esqueleto de aço apoiado 
em pernas colunares. Sullivan introduziu na grande metrópole um novo programa de construção -   o 
edifício de escritórios.  Com a multiplicação de áreas sobrepostas o  edifício  incorpora significados 
simbólicos da torre. Metaforicamente, a palavra “torre” tem por significado simbólico “o poder”,  e se 
evidencia na rápida adesão da morfologia arquitetônica na constituição   de sedes  de corporações. O mito 
da torre, que  explica alegoricamente a construção que atingiria  os céus, vai muito além de uma mera 
referência  presente nos mais diversos discursos que reúnem   a estranha combinação de um mito bíblico  
com a moderna realidade urbana. Indica a afirmação dos valores modernos do  progresso e a diversidade 
de linguagens associada à metrópole moderna, ainda que disforme e  fragmentada (KOOLHAAS, 2009).   
 



240 
 

cidade como seu primeiro arranha-céu,  e  ao mesmo tempo   inaugura a tecnologia do 

concreto armado, introduzida no Brasil pelo engenheiro alemão R. Rienlinger.158 

Em  1919 inicia-se a construção do Copacabana Palace Hotel, uma imponente 

massa arquitetônica  também projetada pelo arquiteto Joseph Gire para o evento da 

Exposição de 1922, porém concluído apenas no ano de 1923.159  A arquitetura do hotel 

foi inspirada no Hotel Negresco, de Nice,  e oferecia serviços de um  balneário 

requintado, com hospedagem e cassino. A praia de Copacabana representava então a 

melhor para banhos de mar do Rio  e um dos mais belos pontos turísticos do país.  

Copacabana foi o bairro residencial que mais se desenvolveu verticalmente na 

década de 1920, com a ocupação dos terrenos transversais à Avenida Atlântica.160  O 

bairro torna-se objeto de desejo para a população mais abastada  e o mais  visitado por 

turistas. A orla, fresca o ano inteiro,  exceto nos meses de janeiro, fevereiro e março, era 

um refúgio para o burburinho da cidade. A salubridade de seus ares marinhos era 

celebrada pela população e  até mesmo durante a epidemia de gripe espanhola (1918) 

foi um dos únicos lugares do Rio que não registrou um único caso da doença. Ao longo 

                                                 
158 Na história dos arranha-céus  brasileiros também é destacado  como pioneiro o Edifício Martinelli, de 
São Paulo, prédio mais alto da América Latina no final da década de 1920. Construído entre 1925 e 1929, 
totalmente de concreto armado, o Edifício Martinelli, com 30 andares e 130 metros de altura, revela uma 
mistura de estilos europeus tão ao gosto da época. Tinha 1.267 dependências entre salões, apartamentos, 
restaurantes, cassinos, nigth clubs, o famoso Cine Rosário, barbearia, lojas, uma igreja e o luxuoso Hotel 
São Bento.  Para provar que o prédio era seguro, seu proprietário instalou-se na cobertura.  
159 O Hotel havia sido planejado para ser inaugurado em 1922, na ocasião do Centenário da 
Independência do Brasil, a partir de um acordo celebrado  entre a família Guinle e o presidente Epitácio 
Pessoa em 1919. O grupo  se encarregaria do empreendimento e o governo, por sua vez, se comprometia   
com a  liberação  de um cassino nas suas dependências. Houve  atraso nas obras e sua inauguração se deu  
em 1923 com o  novo governo que não reconheceu o acordo, por ser contrário aos jogos de azar, o que 
levou os proprietários  do Hotel, que haviam investido uma fortuna na instalação do  cassino,  contratar o 
conceituado  jurista Dr. Heráclito Fontoura Sobral Pinto para defesa da causa. O jurista argumentou  a 
ilegitimidade da proibição e reconhecimento  dos direitos dos hoteleiros na abertura do cassino. A vitória 
da causa  abriu precedentes para que outros empresários obtivessem licença para abertura de casas de 
jogos, tornando a atividade lícita na década.   
160 Segundo o Recenseamento de 1920, a população de Copacabana no início da década é de 22.761 
habitantes. (Recenseamento de 1920. 4º Censo Geral da população do Brasil. 1º da Agricultura e das 
Indústrias e 11º da população da cidade do Rio de Janeiro (Distrito Federal). Volume II, 1º parte). 
Na sua origem,  Copacabana, por séculos  habitada por pescadores, se transformou gradativamente em 
bairro após  a abertura do Túnel Velho (Alaor Prata) em 1892, e mais acentuadamente  a partir da 
inauguração do   Túnel Novo em 1904, momento de sua urbanização, quando o  prefeito Pereira Passos 
inicia as obras de construção da Avenida Atlântica e o bairro vivencia um surto de valorização de seus 
terrenos. O  bonde facilitou a ocupação da região tornando acessível  as  praias da zona sul, por muito 
tempo consideradas distantes, os elétricos da linha  Jardim Botânico se atravessava   Copacabana, 
Ipanema e Leblon.  A partir de 1909 já se observa ao longo da avenida praiana o surgimento de  novas 
edificações que seguiam um padrão de classe alta, pois  a legislação local desestimulava a construção de 
habitações populares.  Ao longo da Avenida Atlântica se distribuíam as construções, em sua maioria, 
palacetes  ecléticos, misturando  diversos estilos arquitetônicos. No posto 2 havia um moderno balneário 
com cabines de vestiário, posto de salvamento e o Lido,   restaurante com terraço panorâmico.   O 
comércio do bairro se concentrava na altura da Praça Malvino Reis, entre as ruas Barroso e de 
Copacabana  (hoje praça Serzedello Correa), com farmácia, armazéns e Café.  (CARDOSO,  1986). 
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da praia havia cabines de madeira de aluguel para banhistas.161 A natação era o esporte 

que mais atraía as novas gerações, com competições na praia e clubes esportivos, com 

destaque para   a participação feminina. O tom de pele bronzeado passa a ser atraente e 

as mulheres já não se escondem embaixo de chapéus e guarda-sóis.   

Nesse período, para suprimir a procura de moradias, cresce a oferta em prédios 

de apartamentos, e graças  à alteração do gabarito para construções,   o terreno antes 

destinado a uma casa ou palacete, passa a abrigar um “arranha-céu” de cinco a  dez 

andares. A expressão “arranha-céu” adotada na época estava bem distante da concepção  

fundamentada por Koolhaas (2009), mas se aproxima  daquilo que  o autor chama de 

cultura do congestionamento, ou adensamento, que se refere tanto à população  como à  

infra-estrutura.  

A vida em apartamento representa nesse momento a ruptura com os modos de 

morar no Brasil. No início provoca estranhamento para as classe médias e alta 

acostumadas com grandes espaços, jardins e quintais, mas a nova arquitetura, com suas 

portarias luxuosas logo se diferencia da ideia de habitação coletiva, tão comum na 

cidade, e relacionada  à pobreza. No início atraía mais estrangeiros, mas aos poucos 

passou a atrair uma população interessada num novo estilo de vida, ligado à praia e à 

vida noturna atraente que o Leme  e Copacabana  ofereciam  com seus restaurantes, 

cassinos e dancings. De tal modo, erguem-se sucessivamente os edifícios de 

apartamentos, “majestosos e modernos” como os Edifícios Itaoca e Itahy, o Palácio 

Veiga, a Casa Rosada, o Palacete São Paulo, Palacete Oceânico, entre outros. O termo 

“palácio ou palacete” era uma forma de seduzir compradores conferindo status 

residencial. Na decoração da portaria entram materiais nobres como o mármore no piso, 

paredes e  colunatas, para os corrimãos das  escadas   detalhes em metais cromados e 

vitrais de vidro belga.  A princípio dominava nas construções o estilo eclético, porém 

logo após a Exposição das Artes Decorativas e Industriais Modernas de Paris, em 1925, 

o estilo Art Déco entra com muita força nos detalhes decorativos.162 Contrastando com 

                                                 
161 “Eram fileiras de pequenas barracas, ou “pavilhões”, para uso individual, providas de chuveiro, 
cabide, banco e estrado. Uma barraca maior se destinava à guarda de roupas e pertences dos banhistas. O 
preço unitário do serviço era de dois mil réis [...] As barraquinhas compunham a paisagem balneária. Na 
“visão panorâmica” em que Théo-Filho descrevia o domingo de abertura da estação, “os grupos de 
barraquinhas recentemente instaladas davam um ar pitoresco e inédito aos postos 4 e 6”, enquanto 
“guarda-sóis e cadeiras de vime em campos cobertos de lonas abrigavam os sócios do "Atlântico Club", 
do "Praia" e do "Atlético Tennis" [...] ”(DONADIO, 2010, p.156) 
162 A mostra parisiense apresentou objetos, animais, vegetação em traços sintéticos e formas estilizadas. 
Acabou se tornando um movimento internacional de design que vigorou de 1925 a 1939, com influência 
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o eclético, na pureza das linhas inspiradas em navios e  máquinas, referencia os tempos 

modernos e encontra grande adesão na arquitetura praiana e nas salas de cinema.  

O impacto  da multiplicação dos arranha-céus na paisagem urbana pode ser 

percebido pela crônica do poeta Manuel Bandeira de 1928, intitulada  Os arranha-céus 

no Rio não fazem a menor figura.  Inspirada a  partir da  observação da skyline do 

centro  a bordo do navio Araçatuba, o autor analisa os efeitos  das construções 

verticalizadas na paisagem tendo como pano de fundo a montanhas. “Era a primeira vez 

que me afastava da cidade pelo lado do mar depois que os arranha-céus começaram 

aparecer aqui alterando o velho aspecto da topografia”... 

 

Ao fundo da praça Mauá o arcabouço de cimento armado do 
futuro edifício A Noite, já na altura do 12 andar perdia-se no 
plano do morro da Conceição. [...] Onde estão os arranha-céus? 
Sim, aquele é o edifício Guinle, esquina da Avenida Rio 
Branco com a Rua Sete de Setembro. Dá um pouquinho mais 
na vista do que seus irmãos mais velhos do quarteirão Serrador. 
Estes, vistos do mar parecem sobradinhos, esbatidas as suas 
enormes massas sobre o fundo ainda mais enorme dos 
contrafortes da serra da Carioca. A mesma coisa se dá com 
outros, que vão aparecendo à medida que o Araçatuba defronta 
as praias que orlam a baía. Sempre o fundo das montanhas 
engolindo displicentemente os andares na morte-cor das 
distâncias. [...]  
 
O italiano Pirandello quando esteve no Rio deu entrevista a um 
jornal, condenando os arranha-céus, que os achou 
despropositados e em desarmonia com o ambiente de nossa 
capital. Cosi è se vi pare... A mim o que parece é que em parte 
alguma do mundo a natureza apresenta-se em escala tão 
proporcionada à grandeza daqueles edifícios. De tal maneira 
que o efeito do arranha-céu falhou [...] As montanhas achatam, 
esbatem, engolem os arranha-céus. Compreendi que não há no 
futuro possibilidade nenhuma para o arranha-céu produzir no 
Rio o seu efeitinho [...] (BANDEIRA, 2008, p. 151).  
 
 
 

                                                                                                                                               
no desenho industrial, artes plásticas, arquitetura, urbanismo, moda e cinema. Representa a adaptação dos 
princípios do construtivismo concebidos a partir de linhas puras inspiradas na aerodinâmica e nas antigas 
civilizações como o Egito e a Grécia. No Brasil, são incorporados elementos decorativos de referências 
nativistas como elementos indígenas e   a arte marajoara. Na arquitetura se caracteriza pelas linhas 
geométricas próximas do racionalismo modernista, em fachadas assimétricas, com formas escalonadas ou 
em ziguezague com volumes salientes, cantos curvos, frisos horizontais e linhas aerodinâmicas 
(streamline). (Guia da Arquitetura Art Déco no Rio de Janeiro, 2000). 
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5.4.2 Copacabana entre  pitangueiras e arranha-céus 
 

O  escritor e cronista Théo-Filho foi um dos  primeiros a escrever sobre os 

bairros praianos da zona sul  que introduziam na cidade  novos modos  de vida. 

Publicou os romances, Ao sol de Copacabana, (s/d) e Praia de Ipanema, (1927). Foi 

editor do periódico Beira-mar,  uma espécie de híbrido de jornal e revista.  Seu 

conteúdo combinava características dos dois gêneros, nas  notícias locais, sociais e 

culturais.163    Segundo Théo-Filho, naquele momento Copacabana  procurava libertar-

se de sua rudeza agreste, dos seus últimos cajueiros, das pitangueiras em flor que 

atapetavam os seus vastos espaços baldios. Assinala  o começo das construções de 

edifícios de apartamentos, enquanto os palacetes, chalés e bangalôs iam se tornando 

obsoletos. “Caracterizavam-na, “desde os primeiros arranha-céus”, o seu 

cosmopolitismo.  O plano comercial da nova cidade delineava-se tentacularmente”... 

 
Copacabana com seus antros de vícios e os seus jardins 
suspensos, nos tetos dos arranha-céus que brotavam como 
cogumelos. Os arranha-céus. Não há erro ou exagero em 
afirmar-se: o concurso de beleza foi o rasga céu da vitória de 
Copacabana. Caracterizavam-na, desde os primeiros arranha-
céus, o seu cosmopolitismo, a predileção, pelos seus areais, dos 
homens de negócio estrangeiros, europeus ou americanos, os 
negociantes de oportunidades que levam vida estranha nas 
proximidades dos cassinos, pois tem hábitos de feras bravias, 
dormindo de dia e saindo na escuridão da noite para caças 
majestosas. 
Essas feras cosmopolitas enchiam à tarde os bares da orla 
marítima e não concorriam jamais para o embelezamento da 
manhã.  O  Cassino de Copacabana era, a princípio, seu 
território de exploração; vieram depois o Cassino Atlântico e o 
da Urca. A praia ia enriquecendo e os lobos desciam das 
estepes [...] 
Evolução vertiginosa. O prefeito da capital tinha idéias 
categóricas e geniais sobre Copacabana para os próximos dez 
anos. Predizia o desaparecimento dos últimos bangalôs 
ajardinados, a valorização vertiginosa dos imóveis, um surto 

                                                 
163  Paulo Donadio (biógrafo de Théo-Filho)  descreve a capa da edição n. 1, onde o editor anuncia  a 
linha do jornal: “Expungido, de modo irredutível, de tudo que possa interferir em coisas da política, o 
Beira-Mar cogitará, cuidará e tratará com o mais acentuado zelo, carinho e probidade de assuntos locais 
que reclamam assistência dos poderes públicos,  suas edições serão sobretudo, noticiosas, de leituras 
amenas, chistosas e de muitas informações úteis.”A única orientação política do jornal era a favor dos 
moradores locais, e a representação de seus interesses (DONADIO, 2010, p. 83). 
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nova-iorquino.  Repelia os modestos combatentes de seus 
planos [...] (THÉO-FILHO, s/d, p. 64) 

 

Em seu periódico Beira-Mar, Théo-Filho divaga sobre o surto dos arranha-céus: 

“O arranha-céu conquistou definitivamente o Rio de Janeiro. Custou a emigrar, na 

verdade, dos Estados Unidos para a nossa terra, mas quando resolveu fazê-lo foi de 

maneira decisiva, retumbante: mal chegado, já empolgava as atenções, sacudindo 

violentamente nossos processos de construir”. 

 

Hoje está aclimatado, não sendo de admirar que, como 
aconteceu com o football, dentro de anos seja considerado 
indígena... Ostenta-se dominador e majestoso, não somente na 
parte central da cidade, como em alguns bairros residenciais, 
vindo à frente deles os da zona sul. Surgiu primeiramente no 
Leme e em Copacabana, ganhando em breve Ipanema e 
Leblon. E apareceu com abundância, isto é, não foi um 
exemplar aqui e outro ali. Foram aos pares e, por fim, às dúzias 
que se construíram gigantescas casas de ferro e cimento, ao 
longo da faixa de terra que vai do morro da Babilônia aos 
confins do Leblon. (THÉO-FILHO, Jornal Beira-Mar, “Leme – 
Babilônia de arranha-céus, 29 de agosto de  1931, apud 
DONADIO, 2010, p. 213). 
 

Em Fisionomias dos bairros  Costallat nos mostra outra Copacabana, aquela dos 

palacetes que ainda resistem na Avenida Atlântica e  seus moradores sofisticados, tão 

alheios ao que se passa na cidade. Uma sucessão de palacetes em uma luxuosa 

cinematografia na Copacabana das praias que se alongam.  

 
Passa a elegante, sem chapéu. A saia curta e desenhada, um 
cubismo de bom tom, de bom gosto e de boa fazenda, meias  
imperceptíveis, pele tratada, linha aristocrática...É o footing. O 
footing antes do jantar, o jantar antes do Municipal 
(COSTALLAT, 1922, p. 269).  

 

A Copacabana dos automóveis que passam velozes:  “As mulheres se olham e os 

automóveis se cruzam. Há o comentário das buzinas e das palavras. Há melindrosas e 

limusines, almofadinhas. Os automóveis são de passeio; os transeuntes são de footing...” 

Costallat descreve uma  Copacabana de  hábitos  modernos e  existência confortável.  

 
Ali, tudo se deita tarde e mais tarde se acorda. Costumes 
europeus. Almoço à uma hora e jantar às oito. Chá às cinco. 
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Criados de casaca e maitres d’ hotel de suissas. Muitos abat-
jours e um sem número de almofadas [...]   Salas que dão 
salões, saletas que são salas. Muita claridade pelas janelas 
largas, muita luz jorrando dos lustres. O luxo ao lado da 
higiene. Os palacetes se assemelham, as fortunas se 
assemelham, os habitantes se assemelham. Há como que uma 
combinação tácita em seus atos. 
 
Assim, às sete horas, aos primeiros escuros da noite, todas as 
psichés estão acesas e na mesma coiffeuse,  pode-se ver  em 
todas as casas a mesma criatura cremeando o mesmo palminho 
de rosto, enquanto os eternos fios loucos de cabelo enquadram 
em desordem dois olhos de fogo e dois lábios de sangue... 
Às oito a cena varia, para ser exatamente a mesma do vizinho. 
Das cozinhas lustrosas vem o perfume penetrante dos molhos 
caros. As panelas reluzem. Os pratos se alongam. As travessas 
se estendem. Há alegria e bem estar na atmosfera. Na mesa, 
florida de cravos, come-se silenciosamente.. Desce do abat-
jour escuro uma claridade de mistério. Os criados, endurecidos, 
alguns pelas luvas de polichinelo que lhes enchem os dedos, 
servem com uma austeridade sacramental!...Ali o pão tem 
gosto de hóstia!... 
 
Pouco a pouco, vão se acendendo os havanas da  vizinhança. 
Variam apenas de rótulo. Aqui, naquele  esverdeado, só se 
fuma “vuelta abajo”, naquele outro cor de verniz só  se 
acendem “coronas”... Dos “mapples ” profundos e macios, a  
Avenida Atlântica inteira,  na mesma hora, sonha sob a fumaça 
azul e sob a cinza branca dos mesmos 
charutos...(COSTALLAT, 1922, p. 269).  

 

 
Depois do jantar é  hora do Municipal. Copacabana põe-se em movimento em 

direção ao centro.  

 
Casacas e decotes descem da escadaria de seus palacetes. 
Automóveis no portão, iluminados, esperam... Começa daqui a 
pouco a fila interminável  de lanternas, que brilham como 
pedras no  grande colar da praia. [...]   As palavras se perdem 
com a velocidade dos carros dentro do túnel. Apostando 
corrida, as limusines, acesas como vitrines, vão levando suas 
jóias humanas. Jóias de preço, maravilhosamente buriladas. 
Depois do espetáculo, é a ceia. E Copacabana ceia com o 
mesmo entusiasta uníssono com que toma chá, acorda tarde e 
pratica footing.164 

                                                 
164 Ibid. p. 269. 
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No dia seguinte, a vida recomeça... Praias extensas, areias limpas, como que 

preparadas para a elegante atividade de seus elegantes moradores. Os palacetes brancos. 

O mar impecável. A vida paradisíaca  não se abala sequer com a manchinha de alguns 

casebres que começam a despontar  no morro do Leme... 

 

E,  se  por acaso, ao longe, muito ao longe, há de quando em 
quando a manchinha humilde e esfarrapada de um casebre 
agarrando-se em ruínas aos costados dos morros, se algum 
garoto passa e pede esmola, se há gente com cara de fome 
olhando as ondas  -  tudo se dissipa, a alegria renasce, o luxo 
retoma o seu bairro, apenas pelo grito autoritário de uma 
buzina que previne os mortais que  lá  vem um  automóvel  de 
muitas lanternas, com grandes lanternas e com um imenso 
farol!... (COSTALLAT, 1922, p. 269).  

 
 

O escritor Álvaro Moreyra, antigo  morador de Copacabana e  um dos primeiros 

a habitar o bairro,   tinha residência na  Rua Xavier da Silveira  número  99    e  sua  

casa tinha sempre as portas abertas para os amigos, definida pelo  escritor   como “uma 

casa  extravagante, mas sincera e feliz”, ou  nas palavras de sua mulher Eugênia “casa 

de elástico” onde os amigos  eram recebidos em  noites de música, poesia, e tertúlias. 

(MOREYRA, 1955, A casa do casal, p. 267).  Na visão do otimista do escritor a praia 

naquele momento seria um espaço democrático, portanto a “verdadeira capital do 

Brasil”, espaço compartilhado por pessoas de diversas camadas sociais que lhe 

provocava à ilusão de  igualdade. Ao falar sobre Copacabana, em Rio, minha linda 

praia, diz que o “maillot165 torna as pessoas parecidas, a roupa de banho tira as 

diferenças sociais”:  

 

No Rio, o mar foi descoberto muito depois,  no deserto 
maravilhoso que se estendia da solidão do Leme ao mistério da 
igrejinha, hoje existe a verdadeira capital do Brasil, a capital do 
maillot , contente solta, que não pensa no imposto de renda, 
que há, nem na renda, que não há. Ali só se sente. Sol gostoso, 
água gelada, alegria geral, liberdade, igualdade, fraternidade. A 
roupa de banho tira todas as diferenças. De pé no chão os 
preconceitos ficam abolidos. Tal qual numa viagem, na praia e 
como no bordo. Ninguém se conhece, todos se dão. Ninguém 
sabe com quem esta falando, mas continua falando. [...]  O mar 

                                                 
165 Maillot, termo derivado do nome do confeccionista francês que o criou no  século XIX. 
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vira de lado a sisudez, bota tagarelas onde estavam  
macambúzios. Conversa esparramada, assuntos naturais, de ar 
livre, de luz sem conta. Interjeições, admirações... 
(MOREYRA, 1936 p. 128) 

 

Por outro lado, naquele momento em que os costumes se modernizam, uma 

resistência moralista se arma através de posturas que procuram enquadrá-los. Como a  

respeito dos trajes de banho  onde cabe assinalar que a liberação dos maiôs se deu 

somente após um longo debate que mobilizou a sociedade da época. Em 1917, o  

prefeito Amaro Cavalcanti baixou um decreto regulamentando o uso do banho de mar: 

"O banho só será permitido de 2 de Abril a  30 de Novembro, das 6h às 9h, e das 16h às 

18h. De 1 de Dezembro a 31 de Março, das 5h às 8h, e das 17h às 19h. Nos Domingos e 

feriados haverá uma tolerância de mais uma hora em cada período." Sobre os trajes de 

banho a medida era ainda rígida: “Deveria guardar a compostura”.  "Não permitir o 

trânsito de banhistas nas ruas que dão aceso às praias, sem uso de roupão ou paletots 

suficientemente longos, os quais deverão se fechados ou abotoados e que só poderão ser 

retirados nas praias." Aos infratores, multa e prisão.  

No entanto, no Rio as medidas de repressão aos costumes, como sempre, no 

início são  recebidas com indignação e muito burburinho, mas logo depois viram motivo 

de piada e inspiração para marchinhas carnavalescas. O policiamento nas praias iniciado 

em 1917 deu lugar a certo afrouxamento da vigilância, mas foi  aceso novamente no  

verão de 1923 para 1924, quando o delegado do  6º  Distrito,  atendendo as queixas dos 

conservadores,  regulamenta os trajes e um “código de posturas praianas”. A questão 

envolveu a  imprensa e muitos tomaram partido dos banhistas. Para Théo-Filho, havia 

na medida  um abuso de poder da polícia que constrangia  principalmente as banhistas:  

“Bárbaros, sim, bárbaros e selvagens são os policiais que, nas nossas praias, nessa 

quinzena que findou, se deram ao desfrute de deter senhoras e senhoritas, expondo-as ao 

vexame de um exame insolente e torpe” (Jornal Beira-Mar, 15 de janeiro de 1924, 

coluna Quinzena Policial, assinada por Oscar Mário, apud DONADIO, 2010, p. 100).  

O  acontecimento  causou grande alvoroço e inspirou a crônica O banho 

Bataclan,  na qual   Benjamim  Costallat  sarcáticamente relata o episódio: 

 

Meus pêsames aos banhistas. Meus pêsames aos amadores de 
pernas. Meus pêsames aos dignos cidadãos que à hora do 
banho do Flamengo, se encostavam  na amurada do cais em 
atitude contemplativa diante da plástica alheia. O banho 
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Bataclan  morreu.  E quem quiser ver pernas tem mesmo que ir 
à  Avenida...(COSTALLAT, 1924, p. 161). 
 

O delegado pôs os guardas civis com metro na mão e um apito na boca. O metro 

para conferir as medidas do traje de banho, e o apito para tocar a cada “irregularidade” 

que surgisse.  Segundo Costallat, depois de apitar vinha o clássico: Esteje (sic) preso! E 

relata:  

 
Na América do Norte fizeram concurso de roupas de banho 
femininas. As mais leves é que obtiveram mais sucesso. E as 
loiras americanas, exibindo-se nas praias, com aquele passo 
ondulante, lançaram a moda dos mais despidos maillots de 
banho, quase tão despidos quanto uma toillete de baile. Estes 
modelos foram  adotados aqui. Agora o delegado do 6º  distrito 
não os quer mais ver. É de esperar, entretanto,  que com ter ou 
quatro roupas Bataclan se consiga fazer uma que satisfaça o 
novo regulamento de moralização das praias! [...] 
O delegado também previu o caso de algazarras nas ruas, feitas 
pela conversa alegre e matutina. Não pode haver algazarra. De 
ora em diante deve-se ir ao banho com o mesmo recolhimento 
que se vai ao cemitério. Os indivíduos risonhos não tem licença 
para se banharem. Só os cavalheiros austeros, veneráveis 
poderão gozar as delícias da água salgada. Ficam impedidos os 
jogos de bolas e os jogos de areia nas praias.  
O serviço policial da perigosa zona dos  banhos ser afeita por 
agentes secretos e guardas-civis usando fortes  apitos. Vejamos 
o que diz o próprio delegado nas instruções tzarianas: 
“O guarda civil de serviço de meia em meia hora do banho dará 
com o apito sinal de advertência, dando o segundo diferente, 15 
minutos depois o terceiro, diferente dos dois primeiros para 
encerrar o banho” [...] 
Isso conforme a ordem a ser cumprida, a transgressão será 
castigada. Os banhistas em pouco tempo aprenderão a 
distinguir os apitos e a obedecer eletricamente. .. é uma questão  
de pratica  e de ouvido [...] 
Vai ser maravilhoso! Em breve os banhistas usarão chapa, 
matricula e buzina! 
Haverá  mão o excesso de velocidade e os nadadores serão  
multados e ficara expressa mente proibido fazer-se espuma e 
ondas no mar. Então, o banho de mar no Flamengo será uma 
delicia! 166 

 

Sobre o ruidoso caso, Moreyra comenta  em Maneiras más a falta de civilidade 

da polícia de costumes: 
                                                 
166 Ibid,  p. 161. 
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Os delegados tiveram ordens sérias e, seriamente, as passaram 
adiante. Copacabana, por exemplo, ganhou de repente, uma 
vigilância extraordinária. Tão extraordinária, que diversas 
senhoras e senhoritas protestaram contra a falta de civilidade 
dos guardas-civis delirantes no cumprimento do dever. Esses 
homens fardados colocam-se entre o passeio e o mar, na areia 
sem preconceitos, e quando as banhistas se aproximam 
envoltas em capas de seda ou de toalha, iam a elas, voz 
zangada, intimando-as a mostrar como estavam por baixo. E 
depois, dentro d’água, os corpos não podiam mover-se com 
liberdade, nadar a gosto de cada um, servir-se das ondas como 
bem desejassem [...]  Aqui em segredo, e com a licença do 
estado de sitio, não há democracia que desculpe tamanha falta 
de boas maneiras. (MOREYRA, 1923, p. 112) 

 
Depois de muito alarido a onda moralizante enfraquece e aos poucos a polícia 

abandona  seu posto de vigilância nas praias. Em 1926  os trajes de banho  diminuem 

ainda mais  para se adaptar à prática da natação, mesmo sob a grita dos moralistas. 

Nesse embate, os maillot saem vencedores e são saudados pelo colunista do Jornal 

Gazeta de Notícias em 1927:  “O “maillot” venceu definitivamente em nossas práticas 

de banhos [...] Ora, graças a Deus... Até que enfim o Rio paralelizou-se a todas as 

cidades civilizadas do mundo, onde há praia e as damas que se banham. Derrubou-se 

assim mais um tolo preconceito em nossa terra” (Jornal Gazeta de Notícias, Coluna 

Binóculo, 8  de maio de 1927, apud DONADIO, 2010, p. 101). 

 
5.4.3 Ipanema City 
 

Ipanema City é o nome de um grande empreendimento imobiliário em torno do 

qual se movimenta a trama do romance realista do escritor Théo-Filho, Praia de 

Ipanema, escrito em  1927. Embora se trate de uma obra ficcional,  pode-se considerar 

que  a ficção dispõe de certa lógica social, pois se estrutura em estratégias retóricas 

configuradas no acontecido e no que poderia ter acontecido diante das mesmas 

cirscunstâncias. Ou como assinala Ruy Castro na apresentação do romance, “mas os 

ficcionistas não tiram suas ideias do vento e  é possível que aquela fosse uma ideia que 

já rolasse no horizonte de gente “empreededora da época” (THËO-FILHO, 1927, p. 10).  

A estreita ligação entre o romance e a cidade está revelada em   Praia de 

Ipanema através das descrições de hábitos mundanos e até mesmo das personagens, que 

se aproximam de pessoas notáveis da década, embora o autor tenha o cuidado de trocar 
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os nomes. O resgate dessa obra nos permite visualizar o bairro no início de seu 

desenvolvimento, na descrição da paisagem de uma  praia   quase deserta “da lança do 

Arpoador à  ponta do Vidigal”,   em momento  que começa a despertar  interesses 

imobiliários. Seu desenvolvimento foi mais lento que sua vizinha a cosmopolita 

Copacabana,  em  Ipanema a vida tinha outro ritmo,  ainda povoada de bangalôs, casas 

ajardinadas em meio a terrenos baldios e  ruas tortuosas  de terra batida.  Apesar de ter 

sua  ocupação ainda rarefeita, em  1926 quase todos os lotes estavam vendidos e  

bastante valorizados.   

No céu,  “um sol cor de gema de ovo, num prato azul de porcelana”, assim 

descreve Théo-Filho.  A  praia, ainda deserta,  era  um imenso areal com dunas e relvas, 

de uma areia tão clara que contrastava com o azul esverdeado do mar. Nas ruas havia 

algum movimento pelas manhãs para o banho de mar, depois os moradores se recolhiam 

e as ruas ficavam despovoadas: “Ipanema, decorrida a hora oficial do banho, integrava-

se em aristocrático recolhimento, dentro do seu branco, lavado casario. Um ou outro cão 

aparecia à entrada dos bangalôs, latindo para as próprias sombras” (THËO-FILHO, 

1927, p. 63). Nas ruas transversais à  praia, muitos esqueletos de construção, 

entremeados por descampados com pitangueiras em flor. 

  

Por dois ou três séculos esteve assim Ipanema despojada do 
convívio humano. Os citadinos só começaram a reparar no seu 
provável esplendor futuro durante reinado de D. Pedro II, 
monarca que, um ou outro verão, a conselho médico, se 
dignava de cavalgar, por montes e vales, do seu palácio da 
Quinta da Boa Vista às orlas oceânicas, receitadas como 
maravilhosas. 
Escondidas entre bambus e pitangueiras exóticas, apareceram, 
tempos depois, as primeiras habitações em Copacabana e 
Ipanema. Os túneis finalmente abriram  o caminho de 
progresso que conduziu os dois bairros a gigantescas 
proporções de cidades.  
A valorização fizera-se timidamente, primeiro, trazida por um 
bondinho puxado a burro, que avançava lerdo e triste, até a 
Praça Ferreira Viana. Enfim, o saneamento da Lagoa Rodrigo 
de Freitas, durante o governo que festejara o centenário da 
Independência, a ligação das linhas Jardim-Leblon-Ipanema, os 
aterros conquistados aos mangues, tudo isso levara o bairro 
àquele apogeu moderno, que convidava extraordinários e 
ousados empreendimentos. 167  

                                                 
167 Ibid, p. 87. 
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Em seu romance,   o personagem principal  Otto O’ Kennutchy Guimarães tem 

planos ambiciosos para o local e  está à procura de sócios para um empreendimento 

grandioso: a transformação de Ipanema num complexo turístico internacional, composto 

de hotéis, cassinos e balneários. Sua Ipanema City injetaria vida àquele areal ocioso. 

Derrubaria os bangalôs e as casinhas de caiçaras que ainda resistiam para construir sua 

praia em estilo americano, uma Miami Beach para atrair milionários de toda parte. 

Como uma fantasmagoria, Ipanema transformava-se em Miami moderníssima, ou em 

alegórico paraiso de Afrodite. Ipanema se tornaria uma famosa praia mundana, atraindo 

milionários, jogadores e turistas de toda parte. Otto levou seu plano aos grandes 

empreendedores: Arnaldo Guinle, Pereira Carneiro, Martinelli, Geraldo Rocha... Mas 

toda gente reagia desconfiada diante de tanto  atrevimento.  E no final seu projeto 

naufragou. A  narrativa ficcionista theofiliana nos permite vislumbrar  o nascimento de 

alguns hábitos que se firmariam na cidade, como ao sair do trabalho aproveitar o final 

de tarde de um belo dia.   

 

 Eram quatro horas da tarde:  antes das duas já despachara todo 
o insignificante expediente da companhia. Agora, enfastiado, 
tinha duas alternativas: voltar a Ipanema, depressa, para o gozo 
do banho do mar,  ou aliviar-se das preocupações, no fundo 
escuro de um cinema na Avenida. Preferiu a primeira 
alternativa, correndo a enfiar seus trajes de banho   (THËO-
FILHO, 1927, p. 75). 
 

Em outro trecho, narra um passeio da Avenida à  Ipanema, descrevendo a 

paisagem de todos os bairros que atravessa: ”E a passos firmes desce a escada, chega ao 

asfalto da Avenida, chama um taxi: Praia de Ipanema!  

 

A máquina veloz desliza o asfalto da Avenida Rio Branco, pára 
na rua Sete de Setembro, na rua da Assembléia, na rua de São 
José ... Ei-la enfim a Avenida Beira-Mar, vencendo rápida, 
maciamente o caminho macadamizado, qual fosse de borracha 
muito leve, de leveza de paina... [...] 
 
Primeiro o Russel, o Hotel Glória, duas caixas de fósforos em 
pé, ao lado uma da outra [...] 
E o automóvel continua a galgar caminho, leve, macio, como 
se fosse de borracha e de paina... Avenida da Ligação, praia de 
Botafogo! Horrível monstrengo, a praia de Botafogo! Um 
permanente odor de sentina, o colégio Imaculada Conceição, o 
pavilhão de regatas. Prédios baixos [...] Velharias! Critica 
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desgostoso do que os conservadores da tradição chamam de, 
claudicantemente, de estilo colonial! [...] 
 
E o auto põe-se a caminho subindo a avenida Pasteur, 
acelerando, galgando o Túnel Novo. Copacabana, Avenida 
Atlântica, o mar... [...] O Copacabana, como no Glória, duas 
caixas de fósforos em pé ao lado uma da outra. Caixas de 
fósforos cobertas de marfim. No fundo, a Fortaleza de 
Copacabana [...]  Mas o auto, depois de passar pelo   fura-bolos 
do Conde de Frontin – uma amostra agressiva do falo granítico, 
- depois de passar pelo busto do rei Alberto da Bélgica, entrou 
por uma rua em  sinuoso declive e foi surgir no cotovelo da 
Avenida Vieira Souto. 
 
Praia de Ipanema. Sol de fogo. Mar estriado de veias em 
combustão. Montanhas estupidamente violentas erguendo às 
nuvens a Pedra do Imperador [...] 
Esqueletos de prédios em construção. Um relvado. Farme de 
Amoedo e um descampado com pitangueiras em flor... Rua 
Montenegro e ainda esqueletos de prédios em construção [...] 
A Ipanema City desenha-se na sua retina como uma catedral 
ciclópica, de ouro alta,  mais alta que todas as catedrais do 
mundo [...]   (THËO-FILHO, 1927, p. 194-200). 
 
 

5.4.4 Catete 

 

O Catete sempre foi um bairro bastante movimentado, passagem obrigatória 

para zona sul, era intenso o trânsito de bondes, automóveis, caminhões  e carroças. O 

bairro era habitado por uma população bem diversificada, desde  a sede do governo no 

Palácio do Catete, onde ao seu redor se estabeleceram vários  hotéis onde se 

hospedavam muitos políticos, até camadas mais populares. Algumas ruas conservavam 

a nobreza de antigamente em casarões que desafiavam o tempo, mas que 

progressivamente foram transformados em pensões.  

O Catete mostrado por  Benjamin Costallat  ressurge como um bairro vibrante, 

encontro de vários estratos  sociais em meio a  um trânsito caótico:“Poeira. Muita 

poeira. Ainda mais poeira. Cada caminhão que surge, esmagando o asfalto, faz 

estremecer uma alegoria de pó!” (COSTALLAT, 1922, p. 273). No bairro de  comércio  

bem variado, se espalham as vendas,  barbearias, açougues, quitandas, armarinhos, 

pensões,  hotéis. Costallat comenta:  “O que se chama povo, verdadeiramente povo, na  

sua definição de silhuetas anônimas e de caras inexpressivas, é o que por ali anda”.  E 
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desse modo  o cronista segue descrevendo os tipos mais variados que circulam pelas 

ruas: “há tanto o cavalheiro de fisionomia grave e importante de roupas elegantes, como 

o carroceiro, despreocupado, sujo, de lenço vermelho ao pescoço, cuspindo 

monotamente num canto da calçada”. Há um pouco de tudo:  

 

Passa o garrafeiro ansioso por garrafas vazias. O quitandeiro 
surge aos pulos, dobrando sob o peso de seus repolhos. 
Explode o peixeiro aos gritos. O vendedor de vassouras, como 
um índio carnavalesco, enterra-se sob espanadores e abafa-se 
sob cestas. No canto de uma esquina, o amolador assobia com 
sua faca reclame. Um vendedor de chapéus de chuva passa 
desanimado sob a beleza do dia. Os automóveis se sucedem, 
levantando poeira... 
 
Um barbeiro, de blusa branca, a tesoura na mão, o olhar 
parado, fixa, em êxtase, a filha do carniceiro, cobrando a uma 
mulata de linha, cozinheira elegante, meio quilo de carne... 
Um turco, na sua loja, mede e dobra fazendas baratas. Na 
calçada, perto do poste branco, a senhora gorda arranjou novos 
companheiros para a espera de um bonde que ainda não 
chegou... (COSTALLAT, 1922, p.273). 

 
Ao entardecer as  vendas se enchem de consumidores de Paraty. São 

trabalhadores que ao largar a faina  tomam um trago para relaxar. No ar abafado perto 

do balcão, pala fumaça  do fumo ordinário, o  mata-ratos, que se mistura com a  

atmosfera alcoólica e o cheiro do bacalhau pendurado no arame. É hora de se embriagar. 

O povo se embriaga. 

 

Nas portas das vendas, atopetadas de cartazes que gritam com 
algarismos o preço do feijão e do açúcar, os vendeiros bem 
nutridos e bem penteados, em mangas de camisa, com 
suspensórios novos, tomam fresco ao lado das mantas de carne 
seca. São os donos, os mestres de todo aquele aparelhamento 
contra a fome, os chefes onipotentes de todo aquele material 
complicado, que vai da lata de sardinha à garrafa de 
champagne, passando pelo rosário de cebolas... Por isso não se 
dão ao trabalho de servir a freguesia de vintém, que se 
embriaga com um níquel. Dentro da venda esfumaçada, são os 
caixeiros que servem. A canalha que beba sozinha!...Sozinha, 
com sua cara de miséria.  
 
E a canalha bebe,  eternamente a mesma!...Ai vem o  
carregador pesado de um dia de suor. As mãos calejadas, a 



254 
 

bigodeira suja, braços temíveis, furando uma camisa de meia, 
imunda e transparente. De um estalo de língua, traga de um só 
gole todo Paraty. Não comenta.  Paga. E retira-se a largas 
passadas [...] O balcão de zinco nunca fica desocupado. O 
carregador é rapidamente substituído. Esse é um freguês mais 
lento, mais meigo nos gestos.  Bebe silencioso  e 
compenetrado, todo aquele líquido que lhe queima 
deliciosamente a língua, a garganta e o estomago, e lhes 
fornece por um vintém a volúpia do calor e do gosto do 
entorpecimento (COSTALLAT, 1922, p.273). 

 
 

E a canalha bebe, bebe até a noite.  As luzes dos postes se acendem e apagam-se 

as vitrines. Quando o dia desaparece as criaturas da noite mostram sua cara, são as 

prostitutas que moram em cima das vendas.  De olhares fundos, lábios ensangüentados, 

corpos à mostra, elas só saem quando as vendas fecham. “ Não fazem concorrência aos 

vendeiros. Seu comércio é diferente. Sete horas, mulherio começa a invadir os bondes. 

Começa a peregrinação para a cidade, para os clubs, para o seu destino...”  

 
As horas passam. A noite se adianta. Como um pálido clarão da 
fogueira, começam a subir os primeiros raios do dia. Há uma 
luz anêmica em todas as coisas. E só quando o último guarda 
noturno deu o ultimo apito, quando as vendas novamente se 
abrem, com seu bacalhau à porta e a sua carne seca pendurada, 
é que o mulherio volta para casa, fazendo projetar, sobre o 
asfalto impassível, as luzes vermelhas de seus quartos... [...] 168 
 

5.4.5  A Tijuca dos muros bordados de heras  

 

A Tijuca é apresentada por Costallat como uma região resistente   ao 

tempo e aos modismos. Bairro tradicional e  conservador até mesmo suas casas, jardins, 

e costumes, são alheios  ao que acontece na cidade. A diferença se nota já  na “subida” 

para o bairro. As casas apertadas, em terrenos estreitos que compartilham parede e 

telhado, vão dando lugar a outras formas de residências.  Surgem os jardins, a princípio, 

pequenos, mas cobertos de verde que são sucedidos por chácaras e  terrenos imensos, 

com  seus velhos muros rendados de hera.  “A cidade lá embaixo, pequenina e imensa, 

paralisada e sem vida, extático como o ar e como a luz. Ruas, bondes, automóveis não 

                                                 
168 Ibid, p. 273. 



255 
 

parecem existir. A cidade vista de cima é uma extensão morta de coisas inanimadas...” 

(COSTALLAT, 1922, p. 276). 

 

As casas rareiam. As poucas que ainda existem se seguram 
fortemente nas encostas  dos morro, como que se  defendendo a 
floresta que, ao longe, verde, as ameaça.  Arvoredos aparados e 
medidos a circundam. [...] Ali, do alto, da cidade apenas se tem 
a paisagem. A paisagem  estendida e inerte, aparecendo por 
entre as heras... 
 
A hera é a tradição. Só nos muros velhos ela deita suas raízes. 
Só nos muros, feitos da boa e grande pedra antiga, a hera 
alastra-se no seu bordado verde.169 

 
Ali tudo tem tradição. A vida é simples. O ambiente é austero. As casas são 

sólidas e  contam o passado de várias gerações.  “Um piano velho, emudecido, recorda 

suas sonoridades mortas. Um banco de jardim, carcomido e aos pedaços, relembra 

gerações de namorados que, por ele, desfilaram em beijos”.170 

 

Há uma recordação a cada passo, uma lembrança a cada 
instante... e toda uma vida anterior domina a existente [...] Uma 
sala enorme. Portas altas, janelas pesadas. Nas paredes, dentro 
de grandes quadros a óleo, as gerações que precederam os que 
hoje ali vivem. Quem são eles? Não importa! Há, em todo caso, 
sob aquele teto tradicional, algum velho enrugado e respeitável 
que é o centro de todas as outras existências e que já possui, 
por sua vez, seu grande retrato mais modernizado pelas 
fotografias na parede religiosa dos antepassados...  
 
No jardim, nas mobílias, nos menores arranjos, há, em tudo, 
um pouco de meiguice espalhada... 
 
E quando à noite, a cidade embaixo, microscopia e gigantesca, 
parece coalhada de vaga-lumes, com seus cafés acesos, seus 
teatros  funcionando, os seus bordéis escancarados, ali, naquele 
canto, onde a felicidade é perfeita e o luar é mais perto da terra, 
só se destaca, de quando em quando, o perfume um pouco mais 
forte de um jasmim  que amanhecera aberto...171 
 

 
 

                                                 
169 Ibid, p. 276. 
170 Ibid, p. 276. 
171 Ibid, p. 276. 
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5.4.6 Os subúrbios das  vertigens 
 
 

São poucas as representações sobre o subúrbio nas crônicas dos autores 

selecionados. Em Costallat  encontramos  A noite do subúrbio onde o autor conta  a 

experiência de uma noite passada num terreiro de candomblé em Ramos, e  seu 

movimento  nos oferece muitas pistas da aparência e modos de viver local.172  No início,  

Costallat lastima a  vida difícil de seus moradores, que passam o dia trabalhando no Rio  

e voltam para casa somente para dormir um sono pesado e triste, “ de gente que já 

acorda cansada pensando nas duas  viagens que fará  num trem  lotado da Leopoldina, 

em pé, no calor e na poeira. E o dia seguinte recomeçará idêntico ao da véspera.  É a 

vida suburbana, triste e monótona...” (COSTALLAT, 1990, p. 74). 

Nesse deslocamento a vitalidade do indivíduo se esvai em meio à poeira e o 

balanço do vagão. “O Rio, distante, como um monstro insaciável, absorve nas suas 

usinas, nos seus escritórios, nas suas repartições, aquela população inteira, que à noite, 

ele devolve extenuada, aos seus lares”. 173 Os moradores dos subúrbios voltam  da 

cidade feérica e cosmopolita para suas casas simples, em ruas esburacadas, com pouca 

luz, e quase nenhum movimento...  

 

Algumas ruas, largas como avenidas, mas esburacadas pelas 
chuvas e quase sem luz, um cinema cheio de cartazes de fitas 
sensacionais do século passado; um piano desafinado; uma 
farmácia que vende mais ervas de curandeiros que receitas de 
médicos; uma delegacia com um “prontidão” preguiçoso e 
magro. E eis tudo. Eis a vida noturna dos subúrbios... 174 
 

Ribeiro Couto   nos mostra a existência de várias fisiognomias para o subúrbio, 

onde a vida não é tão homogênea e varia conforme o bairro. No interior do vagão de um 
                                                 
172 Nas primeiras décadas do século XX, a zona suburbana vai abrigar fábricas, residências operárias, 
hortas, fruticultura, ocorrendo paralelamente a redução e gradual desaparecimento das fazendas de cana e 
de café. Irajá guarda ainda nas primeiras décadas do século XX características rurais de criação de gado 
bovino e caprino. Campo Grande e Santa Cruz eram centros de criação de galinhas (Nota: em Santa Cruz 
se localizava o Matadouro Municipal que fornecia carne verde para toda cidade). Predominavam as 
pequenas propriedades de cultivo de arroz, milho, feijão, batata e mandioca (LOBO, Eulália Maria 
Lahmeyer. População e Estrutura Fundiária no Rio de Janeiro 1568-1920. s/d. (Versão datilografada). 
Segundo o Recenseamento de 1920, nos subúrbios habitavam um pouco mais de ¼ da população, ou seja, 
356.776 habitantes de um total de 1.157.873. (Recenseamento de 1920. 4º Censo Geral da população do 
Brasil. 1º da Agricultura e das Indústrias e 11º da população da cidade do Rio de Janeiro (Distrito 
Federal). Volume II, 1º parte). 
173 Ibid, p. 74. 
174 Ibid, p. 74. 
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trem em direção à  serra,  percorremos as estações do subúrbio,  a começar por São 

Cristovão, um amontoado de casarios a perder de vista, imensos galpões fabris, 

chaminés, até chegar no coração do  subúrbio.  Na velocidade da locomotiva  diferentes 

paisagens  se sucedem como quadros em movimento, que vão mostrando  a visão dos 

fundos das casas que dão para a linha férrea, com suas janelas abertas que desnudam seu 

interior, de onde se avistam as  salas de jantar mal iluminadas  com suas  paredes 

desbotadas e  gravuras de santos penduradas, cozinhas cheias de fuligem,  quintais com 

seus galinheiros cobertos de folhas de zinco entre cercas e  mamoeiros.  Em alguns 

pontos  o casario rareia,  e  a visão de campos e plantações vai até a próxima estação, 

cercada de  um  povoamento. Adiante surge uma estação maior, numa rua larga, 

movimentada de gente e veículos, cercada  de armazéns, farmácias, cafés, casa de pasto 

e até cinema, “irradiantes de lâmpadas profusas dão a impressão de que estamos 

passando pela Paris do subúrbio.” Em seguida pequenos lugares, uma venda e meia 

dúzia de casinhas em torno da estação. “Outra vez uma estação. Atrás, uns sobradinhos, 

uma venda um botequim, a repetição... Há por ali afora uma vida fatigada que 

descansa...”  (RIBEIRO COUTO, 1924, p. 53). 

 
5.4.7 O cheiro dos arrabaldes adormecidos 
 
 

Em sua fase de “vagabundo inquieto”, como o próprio se define, Ribeiro Couto 

nos  descreve seu flanar pelas ruas nas noites acaloradas do Rio, sua “alma vagabunda” 

o leva a caminhar pela noite além dos locais de sua preferência,  como  a Avenida, a 

Galeria  Cruzeiro e os cabarés lapianos, e na solidão da noite  segue solitário  pelas ruas 

dos arrabaldes adormecidos colhendo sensações que transformará em poemas.  O 

barulho dos passos no asfalto, os latidos dos cachorros, sombras que avançam sob o 

luar.  “Arrabaldes burgueses, ruas iguais, igualmente longas, alargando-se em praças 

arborizadas. Casas medíocres debruçadas para a rua, às vidraças brilhando; pequenos 

palacetes destoando num orgulho calado entre jardins” . As quadras não são 

homogêneas, palacetes, avenidas, casinhas acanhadas, repentinas derivações. “Duas 

filas de casinhas do fim do Império, jardim defronte, pintadas de azul, um ar de nobreza 

na severidade das janelas regulares; depois casinholas pobres; em seguida um muro 

enorme, escondendo um hiato urbano de uns terrenos não-edificados”[...]  Praças, 

jardins, coretos, defronte a uma pequena rua. A atmosfera  comove o autor: “Como esta 
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ruazinha  parece feliz! Ó ruazinha feliz!  Merecias uma serenata...” (RIBEIRO COUTO, 

1924,  p. 49).  

 

E no ar o cheiro... 
O cheiro noturno dos arrabaldes! É sempre o mesmo: um 
cheiro forte de folha verde, porém que as folhas verdes só têm 
a noite. 
- Em todo o Rio hás de senti-lo a esta hora da madrugada, e só 
a esta hora. É perturbador. 
- A cidade cheira como uma mulher. 
- Cheira. 
- Quando se entra tarde e ela já está deitada... 
- Assim mesmo. 
- Cheira forte... Que desejo de beijar a cidade! Que desejo de 
morder todas essas folhas verdes que estão cheirando assim, 
espalhando essa perturbação, este aéreo convite pelo silêncio!  
- Não  há dúvida, é o cheiro dos arrabaldes adormecidos. 175 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

                                                 
175 Ibid, p. 49. 
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Fig. 48:  Acima. Copacabana  início da década de 1920. 
Fonte: Foto Augusto Malta. MIS. 
Fig. 49:  Abaixo, Vista do Terraço do Hotel Copacabana Palace. 
Fonte: Foto Augusto Malta. MIS. 
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Fig. 50:  Início da urbanização de Ipanema. Década de 1920. 
Fonte: Coleção particular 
Fig. 51: Abaixo. Vista de Ipanema e Leblon.  
Fonte: Cartão Postal. Coleção particular. Coleção particular. 
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Figs. 52 e 53:  Praia  de Copacabana. 
Fonte: Revista Para Todos. 23 de janeiro de 1927. 
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Fig. 54:  Praia  de Copacabana  na década de 1920. 
Fonte: Revista  Careta.  17 de janeiro de 1925. 
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Vistas da Tijuca. 
 
Fig. 55:  Acima. Estrada velha da Tijuca. 
Fig. 56:  Meio. Engenho Novo 
Fig. 57: Abaixo. Praça Saens Pena.  
Fonte: Fotos Augusto Malta. MIS. 
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Fig. 58:  Jardim do Méier.  
Fig. 59: Estação de Madureira 1930. 
Fig. 60:  Penha quase rural no início dos anos 20.  
Fonte: Fotos  Augusto Malta. MIS,
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5.4.8 No alto do Morro do  Curvelo... 
 

E para o desfecho deste estudo apresentamos a crônica que mostra o momento 

em que as  cortinas da década de 1920 se fecham definitivamente e  entram em cena os 

novos atores que mudariam  os rumos do Brasil. Em  O 24 de outubro que eu vi, 176 de  

Manuel   Bandeira,  revisitamos a tomada da Capital Federal pelas  tropas militares de 

Getúlio Vargas  e a reação popular  diante do espetáculo,  testemunhado pelo poeta da 

janela de sua casa,  no alto da Rua do Curvelo, em Santa Teresa, de onde podia avistar  

a paisagem da baía e parte da área central.  Neste  mesmo dia, à  tardinha, Bandeira 

desce a ladeira e vai  observando nas pessoas que cruza no caminho  uma expressão 

diferente, “um ar de que estavam fazendo história’... 

 

Na véspera  de 24 de outubro o amigo em cuja casa eu jantara 
me confiou “que a cousa era para aquela noite”. De fato estava 
bem informado, pois na manhã seguinte, às seis horas me 
telefonava comunicando que a revolução tinha rebentado nos 
Fortes e no 3.  Regimento. Da minha casa do Curvelo, que é 
um contraforte da montanha de Santa Teresa, podem-se ver as 
fortalezas de Santa Cruz, São João e Lage, e portando todo 
movimento da barra da baía. Às noves horas todos os fortes 
salvaram. Era o sinal de bom entendimento. Mas o povo do 
Curvelo não saberia distinguir uma salva de um tiro de 
verdade, de sorte que o vôo dos aeroplanos -, que logo a seguir 
se anunciou pelo ronco potente de seus motores, criou a 
perspectiva de um combate inédito nestes céus americanos da 
rua do Curvelo.Depois soube-se que tudo era paz. [...] 
 
Desde as dez horas se enxergavam do morro grupos de 
populares que desfilavam na Glória carregando bandeiras 
nacionais desdobradas. Os aviões deixavam cair panfletos aos 
punhados. Pequeninas parcelas de papel  queimado chegavam 
até minha casa. Naturalmente as cinzas das edições dos jornais 
governistas, pensei comigo. E era mesmo. 
 
Desci para a cidade às quatro horas. Tem-se falado que a 
Avenida tinha o aspecto dos dias de carnaval. Era um pouco 
assim, porque como no carnaval, passeava-se em vez de tratar 
da vida [...]  A Avenida perdera o ar civilizado, viajado, 
europeu: virou um pouco sala de jantar brasileira. Mas o estado 
de espírito era bem diverso dos dias de carnaval.  Um 
proustiano poderia ver nela o outro lado de uma tristeza 

                                                 
176 O dia da eclosão da Revolução de 30.  
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cotidiana. (...)  Não havia confetti e serpentinas como no 
carnaval, as serpentinas da revolução foram as bobinas dos 
jornais atacados logo reduzidas a pedaços. Por toda cidade 
havia papel imprensa em branco. Em frente ao País, à Notícia, 
ao Jornal do Brasil, à Noite, ardiam os restos das fogueiras 
justiçadoras [...] 
 
Assim toda  a tarde e noite adentro o povo andava na Avenida 
com o ar esquecido desde as lutas da Independência e da 
Regência, de estar fazendo a História do Brasil (BANDEIRA, 
2008, p. 381). 
 
 
 
 
 

 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 

 

Fig. 61:  Revolucionários gaúchos  amarram seus  cavalos  no Obelisco da Avenida Rio Branco  
em 24 de outubro de  1930. 
 
Fonte: Jornal Gazeta de Notícias. 
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6. CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 
Lembro-me do ardor e da efusão lírica com que lhe percorria bairros, 
deixando-me ficar a sós, numa praça distante, ou num café modesto de 
arrabalde, excursionado pelos recantos típicos, à busca dessa coisa 
vaga, fugidia, terrivelmente abstrata que se costuma chamar de 
espírito da cidade.  Ah, como eu desejava ler o livro, o romance que 
me desse tão  preciosa chave! 
                                                                       (Brito Broca, 2004, p. 23) 

 

O que se buscou ao longo deste estudo foi a  cidade.  A  cidade é seu tema central  

e sobre ela  incidem outros temas orbitantes à sua volta, advindos do movimento de sua 

modernização. Assim, a cidade é  cenário e personagem,  fonte e  foco de criação 

cultural revelada em diversas formas de representações. Há uma espécie de  simbiose 

entre a cidade que se transforma e as mudanças nos padrões  sociais.  Algo  que 

reafirma a frase de Baudelaire, a  modernização da cidade inspira e força a 

modernização da alma de seus cidadãos. 

Poderia concluir que esse trabalho correspondeu à satisfação de uma 

aterrissagem num campo imaginado  à  procura da cidade fugidia do passado embaixo 

de camadas do tempo. Em certa medida, as  crônicas permitiram a aproximação com a 

cidade perdida entre orquestras de jazz e baratinhas voando pela Avenida. As visões 

literárias  encerradas nas crônicas proporcionaram a leitura de múltiplas temáticas 

ligadas à temporalidade. O carisma dos testemunhos dos autores trouxe à tona  traços 

que delineavam um sonho de  metrópole moderna.   

A  soma das narrativas possibilitou a construção de uma cartografia da época, ao 

redesenhar a paisagem urbana através das imagens produzidas pelo discurso literário 

que revelam  ainda   formas apropriação do espaço público pela população. O centro se 

destaca pela  vida noturna com cinemas, teatros, bares e restaurantes, é o ponto de 

confluência de toda a cidade freqüentado  por jovens, famílias, boêmios, prostitutas  e 

estrangeiros, todos envolvidos por uma atmosfera feérica em meio a uma profusão de 

luzes e músicas que jorravam por toda parte.  

A fisiognomia de bairros em desenvolvimento aparece em  Copacabana   com 

sua paisagem pontuada pelos primeiros  arranha-céus, lugar  onde se inauguram novos 

costumes e modos de vida à  beira-mar, na  praia que se tornou  preferida dos  turistas e 

de  moradores de outras partes  que chegam nos   bondes que cruzam o bairro. Ao 

mesmo tempo,  os habitantes abastados a Avenida Atlântica ignoram o restante da 
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cidade, inclusive os pequenos casebres que começam a brotar no morro do Leme. 

Seguindo essa cartografia vimos  um Catete caótico, cortado por um trânsito intenso e 

onde convivem diversas camadas sociais;  uma Tijuca  suspensa no tempo e imune às 

ondas modernizantes que contagiam a metrópole  e nos  bairros suburbanos, moradia de 

um contingente de pessoas que trabalham no centro e fazem viagens cansativas em 

vagões lotados, mas que aos domingos, vestem seus melhores trajes para passear na 

Avenida.   

De maneira geral, ficaram impressos como lembranças  dos anos 20,  apenas os 

sonhos dos anos 20 – o exibicionismo urbano de uma geração emancipadora que faz dos 

modismos uma forma de atitude para confrontar o conservadorismo da época. Deste 

modo, a década se resume em imagens de dançarinos, melindrosas, músicos de jazz, 

dadaísmo, surrealismo e outras manifestações artísticas e despreza outra realidade de 

contrastes e desempregos. Essa crítica tem seu fundamento e cabe reconhecer a enorme 

contribuição que as análises dos fundamentos sociais econômicos e políticos trouxeram 

para a compreensão do período. Mas esses mesmos estudos não atingiram os delírios  e 

os sonhos dos anos 20. Não buscaram conhecer a profunda crise espiritual que foi a 

marca da década, atingindo jovens e velhos, homens e mulheres de todas as  classes 

sociais.  

Ao revisitar esse período, pelos olhos de seus contemporâneos, encontramos as 

crises, as incertezas, o conservadorismo, assim como os sonhos,  o desejo do novo, os  

dançarinos de charleston, as melindrosas, os almofadinhas e toda a “futilidade” 

atribuída à época. Encontramos cronistas, compositores e poetas falando da favela e de 

seus mistérios, do  samba e da macumba. O modernismo de uma intelectualidade unida 

nos bares e nas zonas de meretrício com outras camadas  sociais, numa integração 

insólita. A celebração de encontros simbólicos e o  alumbramento provocado por 

personalidades da rua,  que vão resultar numa expressão de cultura tipicamente local,  

que seduz a cidade e se desdobra em  símbolos de uma cultura nacional.  

Em 1930 o Brasil mudou, uma nova geração de literatos entraria em cena e 

quase tudo que se fizera antes foi apagado.  Nos anos 30 a crônica moderna se consolida 

como uma das excelências nacionais, conforme destaca Antonio Cândido (1981),  e   

uma temática essencialmente nacionalista que exige uma  crítica social passa a vigorar 

como  tendência. Do nosso elenco escolhido, alguns autores não ultrapassaram os anos 

20 e ficaram irremediavelmente datados como escritores de um tempo fugaz, de uma 

efemeridade, representantes de uma transgressão que não combinava com os debates 
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sobre as grandes questões nacionais. Não apenas os homens, mas toda a conjuntura da 

década ficara para trás e precisava ser apagada.  

Uma memória nacionalista estava em construção e em seu enquadramento 

alguns temas se tornaram malditos. Esqueceu-se rapidamente que o fermento 

revolucionário dos anos 20 impulsionou as mudanças dos anos 30. E dos escritores, 

arrebatados pelas transformações estéticas, como  precursores desse  modernismo que se 

institucionaliza nos anos 30. Quando um novo grupo toma o poder trata de enterrar a  

memória de seu opositor, conforme mostrou Pollak (1989), e estas  memórias  estão 

fadadas aos subterrâneos, às zonas de sombras e a  fronteira entre o dizível e o não 

dizível.  Mas a memória enquadrada também perece com o tempo.  Fendas se abrem e  

através delas em algum momento as memórias clandestinas escapam intactas e deixam 

de ser clandestinas para iluminar um momento esquecido da história. Do ponto de vista 

documental, essa contingência de memória marginalizada, comum aos autores, os 

fortalece ainda mais como fontes representativas do período, como  “elementos 

documentais”, conforme  designação de  Antonio Cândido. 

Abarcar o curto período da década de 1920, mas tão intenso em acontecimentos 

que mudariam o século, deixa claro que a discussão poderia se prolongar ainda muito 

mais e coisas importantes foram deixadas por dizer. Assim, este trabalho termina como 

começou: em meio a incertezas. Mas acaso poderia ser diferente em se tratando 

especificamente dessa temporalidade?  Certamente algumas perguntas  ficarão sem 

respostas. De tal modo, foi um trabalho repleto de ciladas e complexidades na sua 

construção, ciladas no sentido que em determinados momentos prevaleceu a sensação 

de estarmos sendo conduzidos pelos cronistas, através de temas que se desencadeiam 

em outros e outros, cada qual à sua maneira;  complexidade no sentido de como tratar 

questões de forte impacto social, sem nos determos em posições polêmicas e ao mesmo 

tempo tratando-as com  a leveza sugerida pela crônica.  A abordagem deveria ser mais 

teórica ou empírica? Deixar-se levar pelos acontecimentos ou imobilizá-los numa 

análise? Há em tudo um lado visível, mas muito de invisível também. No final, a 

conclusão é que se trata da experiência de trabalhar com História Cultural e talvez disso 

se resulte seu maior encanto, a aventura de se renovar conhecimento.  
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O Rio de Janeiro de antigamente há de ressuscitar na expressão ingênua e irônica dos olhos 
que viram os primeiros aeroplanos; [...] e o ente que olhar, daqui há cem anos, as obras primas 
de J. Carlos, poderá viver a vida que andamos vivendo...                     (MOREYRA 1923). 
 
Fig. 62. Foto autor  desconhecido.  Fonte: Acervo MIS. 
Fig. 63: Melindrosa de J. Carlos. Fonte: J. Carlos.  
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ANEXO I 
 
 
 
OS PROSADORES DO COTIDIANO.  Dados Biográficos dos autores. 
 

1. Benjamim Costallat (1887‐1967).  

 
O Rio sofria, então, a sua formidável transformação. De cidade 
provinciana transformava-se, em poucos anos, em grande centro 
cosmopolita, de cidade bem brasileira, com suas chácaras como 
as da Tijuca e suas casas como as de Botafogo, sempre com a 
velha e esguia palmeira dizendo o número de boas gerações que 
por ali passaram - o Rio começou a ser grande cidade 
internacional com Copacabana, e com o Leblon, construídos à 
americana  (COSTALLAT, 1924, p. 215). 

 

Jornalista, publicitário e literato com passagem pelos jornais O Imparcial, A 

Gazeta de Noticias e Jornal do Brasil, é apontado como renovador na linguagem 

jornalística ao introduzir os folhetins que atraíam a atenção de numerosos leitores. Autor 

de crônicas encomendadas pelo Jornal do Brasil, retratava as diferentes dinâmicas 

culturais influenciadas pelos modismos de seu tempo, onde expressava as mudanças em 

curso,   escandalizando a sociedade ao abordar temas proibidos. Em sua obra, matizes 

parisienses servem de suporte para situações vivenciadas nos bas-fonds da cidade. A série 

Mistérios do Rio, publicada como folhetim seguia a linha editorial de Mistérios de Paris 

e Mistérios de Londres. Em Mistérios do Rio apresenta múltiplas espacialidades do 

submundo carioca, como o ambiente dos cabarés, do jogo e do vício. Na crônica A favella 

que eu vi revela em 1924 uma cidade partida, com uma população pobre desprezada 

pelos governantes que vive lado a lado com a marginalidade. 

Suas crônicas sobre a complexidade da vida carioca são provocativas naquilo que 

ela apresentava de “mais cosmopolita”. Como um dos primeiros redatores  de publicidade  

obteve  muito sucesso articulando à venda dos produtos à ideia de sedução da vida 
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moderna. Em sua obra está presente o apreço pelo americanismo que se impõe aos gostos 

e modas,   adota como  títulos  de seus livros as palavras mais em voga no momento 

como: Arranha-céu, Mutt Jeff e Cia, Cock-Tails, Fitas. Em 1923 lança seu polêmico 

romance: Mademoiselle Cinema, novela de costumes que apresenta como personagem 

central uma autêntica “melindrosa”, ou a garçonne, pequena leviana educada ao som do 

jazz e profissional do flirt. Ao seu redor se desenvolvem temáticas como amores, Paris, 

cocaína e prostituição. O livro provocou a ira dos conservadores chocados com os 

costumes livres da personagem, e foi  apreendido logo após sua publicação por pressão 

da Liga da Moralidade.   

Costallat foi uma antena capaz de  captar os signos da modernidade, e se apropriar 

da instantaneidade experimentando-a na prática. Seus temas são essencialmente urbanos 

e cosmopolitas, à altura do repórter flâneur que representou ao falar de um Rio em 

transformação transmitindo aquilo que se apresenta nas ruas – uma paisagem que do dia 

para noite se vê coberta de postes e de fios elétricos com a chegada da eletricidade, o 

impacto do desmonte do Morro do Castelo,  um misto de  incômodo e fascínio  em 

relação aos ritmos e modismos americanos que invadem a cidade, o prestígio do samba 

dos Oito Batutas, o submundo dos bas-fonds, e até mesmo um lado da Exposição 

Universal de 1922 por mais ninguém revelado,  entre tantas outras percepções da cidade 

fugaz que seus textos imprimiram na  memória urbana.  

Foi um dos autores que mais publicou na década, vendeu muitos livros, mas 

ficaria irremediavlemente  datado como escritor da época – seu sucesso esteve ligado a 

curta e intensa década de 20. Sua obra posterior não alcançaria a mesma visibilidade e se 

tornou um autor quase  esquecido. Em tempos recentes tem despertado o interesse 

acadêmico, como  da ensaísta Beatriz Resende e do escritor Marcelo Bulhões.  

Seu contemporâneo, o escritor Álvaro Moreyra, escreveu a seu respeito: “Dizem 

que Benjamin Costallat consegue vender tanto porque põe escândalo em tudo que lhe sai 

da pena. Esse homem turbulento não faz isso de propósito. A vida é escandalosa. 

Escandalosa até a dor.” (MOREYRA, 1991). Sua personalidade nas palavras do jornalista  

Paulo Silveira, do Jornal O Paiz: 
 

 Ele sabe observar com a rapidez dos cinematógrafos. É 
moderno. Bastam-lhe muita vez duas pinceladas energéticas 
para retratar uma situação complicada.[...] O estilo de 
Benjamim Costallat costuma servir à curiosidade pública à la 
minute . Embora seus romances deixem transparecer a 
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velocidade com que foram feitos, são livros que empolgam a 
atenção pela facilidade simples da prosódia e pela naturalidade 
dos diálogos [...] Benjamim Costallat escreve de automóvel e 
por isso se aproxima muito de nós, futuristas, que escrevemos 
de aeroplanos. (Jornal O Paiz, 16 de outubro de 1924). 

 

2. Álvaro Moreyra (1888‐1964).  

 
O Espírito Moderno. É um espírito que já fez muitos anos. Está 
ficando velho. Mas que simpático. Foi ele que acabou de vez 
com as classes conservadoras. Foi ele quem deu ao Brasil 
sentidos brasileiros. A ele é que a gente deve o falecimento dos 
deuses, dos deuses da Grecia, de Roma, de outras paragens...os 
deuses morreram!  (MOREYRA, 1936, p. 134). 

 

Poeta,  escritor, jornalista e dramaturgo, foi colaborador da revista Fon Fon e 

diretor das revistas Para Todos (que trazia sempre uma crônica ou poema de Álvaro na 

primeira página), Dom Casmurro, O Malho e Illustração Brasileira. Nas revistas 

Moreyra introduziu uma linguagem mais fluente e coloquial que influenciaria sua 

geração, contribuindo para o desenvolvimento de um gênero que começa a disputar 

espaço nas páginas das revistas: a crônica. Álvaro Moreira foi um entusiasta da cidade e 

a representou em várias crônicas, partindo de suas impressões sobre as mudanças físicas e 

de comportamento da cidade, como um observador atento aos sintomas de sua época.  

Suas primeiras obras refletem a forte presença do simbolismo, em poemas e 

prosa, embora Moreyra não admitisse o rótulo, afirmando ser “um aluno indisciplinado 

em qualquer escola”, segundo sua biógrafa Regina Zilberman (ZILBERMAN, 1990, 

p.38). O simbolismo dos primeiros anos, mais sua  passagem pelas revistas ilustradas do 

inicio do século,  o leva a uma estética depurada e moderna. Sua atuação como jornalista 

incorpora na narrativa um novo elemento – o humor, que marcará seu estilo e vai 

influenciar seus discípulos como Carlos Drummond de Andrade e Mario Quintana. “O 

humor é um dos recursos que facilitam o trânsito com o leitor: o outro é o diálogo, de que 

Álvaro Moreyra é mestre.” (idem: 46). 

Com um pouco de poesia e um pouco de graça, seus temas voltados para o 

cotidiano são leves, às vezes em tom de anedota, servem para entreter  e não apresentam 

desejo de suscitar polêmicas.  Para Zilberman “as observações do cronista não procuram 

polemizar, nem buscam ângulos inéditos de análise. Tecem comentários sobre temas 
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conhecidos, como se ele desejasse preencher um espaço e dialogar com o leitor, sem, 

contudo problemizá-lo” (Ibid. p. 49). 

Em suas crônicas   apresenta  relatos sensíveis de seus  modos de ver a cidade, 

fala da natureza que a envolve, de suas nuances em cada estação do ano, da confusão das 

ruas, das casas comerciais, da alma da multidão captada em cenas de rua, como a 

vivacidade dos pregões e as  frases ouvidas ao acaso de transeuntes anônimos que passam 

apressados, enfim, de pequenos prazeres  colhidos em pleno flanar.  

Álvaro Moreyra, talvez tenha sido o  mais memorialista do elenco que 

escolhemos para este estudo,  "escreveu" a cidade em seus textos. Neles, o  Rio é a 

representação do coletivo, da modernidade e de suas contradições. A cidade é tema 

recorrente em sua obra, assim como  a mulher de seu tempo, verdadeira  tradução do Rio 

que se modernizava. Em seu livro Cidade Mulher apresenta com grande liberdade os 

temas escolhidos  numa linguagem leve e sem preocupação em se aprofundar no tópico.  

De modo geral, suas crônicas da década apresentam  paradoxos, ironias, e muito humor.  

Moreyra transforma em palavras  – “o que acontecia enquanto acontecia, segundo um 

jogo de simultaneidade até então raro na arte. A vida moderna torna-se objeto de 

literatura, que precisa modernizar seus procedimentos expressivos para acompanhar o 

ritmo novo do tempo” ( Ibid. 50). 

Se não esteve presente à abertura do evento da Semana de Arte de 1922 (embora 

fosse esperado), foi muito receptivo ao movimento abrindo espaço nas páginas da revista 

Para Todos para a divulgação  de artigos e poemas de seus representantes.  Em 1959 foi 

eleito para a Academia Brasileira de Letras, ocupando a vaga de Olegário Mariano, 

antigo companheiro de geração. Seus últimos livros publicados não alcançaram o sucesso 

que experimentou nos anos 20. Segundo Zilberman, “sem ser novamente editado, 

converteu-se em autor de obras raras, disputadas por colecionadores. [...] ele, que 

constantemente se reformulou procurando acompanhar as transformações da sociedade 

brasileira, associado à renovação dos mecanismos de circulação de bens artísticos, 

acabou vítima da natureza descartável dos produtos da cultura contemporânea”(Ibid. p. 

61).  
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3. Théo-Filho – (1891-1973) 

 
As cabeças femininas perdiam a linha da pureza clássica, 
muchachavam-se a la ou à demi-garçonne, afastavam o respeito e os 
ultimos ressaibos da polidez masculina. O negro e o amarelo ditavam 
a moa na música estapafúrdia e caótica e nos vícios tóxicos 
importados do Extremo Oriente. A música do primeiro initava todos 
os sons duvidosos e animalescos, desde o da tromba do elefante, 
agitada no ar pesado, até o da mosca tsé-tsé. Os vícios do segundo 
traziam cortejos de refinamentos pulhas; exigiam riqueza, lazeres 
suaves, ou o ódio à humanidade. Ao som do jazz desensarilhado por 
autênticos negróides de Bandouck, à sombra da fantasia mameluks que 
fariam cismar profundamente egipitólogos e múmias milenares, o 
chinês era um Deus celestial e os seus venenos pairavam, como peste 
apocalíptica, por sobre sociedades fartas de civilização. Ópio, éter, 
escopolamina, cocaína, ouabaína, morfina, estrofantina, heroína... 
(THÉO-FILHO, 1927, p. 51). 

 

Manuel Teotônio de Lacerda Freire Filho - Théo-Filho foi  um dos escritores 

mais produtivos e lidos  no Brasil nos anos 20. Seus romances e crônicas falavam da 

vida mundana carioca e parisiense e escandalizavam a sociedade. Nasceu em Recife 

onde começou sua carreira de escritor, e em 1908 segue para o Rio de Janeiro.  A 

capital acabara de passar pelas obras de Passos e, ao desembarcar no porto, oferece aos 

seus olhos sonhadores de metrópole,  a visão de uma cidade moderna em ano de 

Exposição Nacional. Seu primeiro trabalho no Rio foi no jornal Correio da Manhã como 

redator e repórter. Publicou seu primeiro livro, Dona Dolorosa, em 1910, uma coletânea 

de contos. Em 1913 consegue com o diretor do jornal, Edmundo Bittencourt, passagem 

para Paris e o cargo de correspondente dos jornais Correio da Manhã e Gazeta de 

Notícias escrevendo  crônicas sobre a vida na capital francesa. Em Paris, o jovem Théo 

se entrega a vida dos cafés e bulevares, passa a noite nos cabarés Chat Noir,  Rat Mort,  

La Rotonde e Deux-Magots, e algumas casas de ópio. Visita os salões de cubismo e 

mora perto de La Ruche, gueto de Montparnasse, onde viviam artistas refugiados de 

diferentes diásporas177. Sua roda de convivência contava com artistas iniciantes, 

midinettes, traficantes internacionais na atmosfera de  fulgor à véspera da Grande 

Guerra. Quando explode o conflito é contratado como correspondente de guerra e 

                                                 
177 La Ruche (A Colméia) ou cite des artistes, foi uma edificação construída em terreno  perto de um matadouro  com 
sobras da estrutura de ferro do pavilhão dos vinhos de Bordeaux   da Exposição de 1900. O material vendido como 
sucata deu origem a uma construção residencial  na forma octogonal com dois andares subdivididos em estúdios 
estreitos, sem aquecimento e com um único ponto de água. Os estúdios eram alugados por artistas pobres em inicio 
de carreira – ali moraram Chagall, Soutine, Zbourowski, Lipchitz (WISER, 1994). 
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percorre o leste da  França acompanhado de  repórteres do  Journal e do  Fígaro. De 

volta ao Brasil desembarca na Praça Mauá com os cabelos oxigenados de louro e nas 

mãos um livro de memórias  escrito em sua temporada em  Paris chamado:  365 dias de 

boulevard.  

Desde cedo consagrado o romancista-jornalista se voltou para o tema da praia no 

Rio de Janeiro. Entre 1925 e 1940, à frente do semanário Beira-Mar, Théo-Filho foi o 

intelectual que mais escreveu sobre assuntos balneários. Enalteceu a vida praiana, os 

esportes à beira mar, a vida que se desenvolvia nos novos bairros como Copacabana e 

Ipanema.  Ao falar da praia mostra uma mudança nos costumes sociais, desde a 

exposição dos corpos, aos hábitos praianos. Seus temas falam de uma nova arquitetura 

que nasce com os bairros da zona sul e  seus indecifráveis arranha-céus. 

O sucesso que viveu na década de 20 foi instantâneo e  se apagaria nos anos 

seguintes. Théo-Filho é mais um no roll dos escritores datados da década de 20. Algo 

pouco compreensível para um autor tão produtivo. Para o escritor Ruy Castro, “uma das 

razões pode ter sido o fato dos  anos dourados de sua carreira, de 1920 a 1930, a 

literatura brasileira estar passando por uma revolução – o modernismo. Théo-Filho que 

fora chamado de Zola das melindrosas, colocava em suas histórias toda espécie de 

ousadia de seu tempo. Seus personagens se metiam em negócios escusos, usavam 

drogas, se prostituiam... Ninguém cogitou  sua presença na Semana de Arte Moderna 

em 1922, mas, pelo que se sabe ao seu respeito, é provável que, se o tivessem 

convidado, mandaria dizer que não estava.” Para alguém  com sua história de vida 

internacional, a turma de São Paulo deveria parecer provinciana.  Ele os chamava com 

ironia, de “a plêiade futurista jazz-bândica pau-brasil”. (CASTRO,  Prefácio  de Praia 

de Ipanema, apud THÉO_FILHO, 1927).   

A obra de Théo-Filho com sua disposição para promover surpresas apresenta 

uma  rica vitrine de  elementos de seu tempo. Mesmo na ficção, está sempre à beira da 

realidade, pois ali estão os lugares, os acontecimentos, e até mesmo as pessoas. Suaa  

narrativa ficcional percorre o mesmo caminho dos acontecimentos em curso.  Com 

Théo-Filho acompanhamos o desmonte do Morro do Castelo, com  Ídolo de Barro, a 

povoação de Copacabana em Ao Sol de Copacabana  e os primeiros anos do bairro 

vizinho em Praia de Ipanema. Seus livros ultimamente  têm despertado o interesse de 

estudos acadêmicos. Seu biógrafo, o pesquisador Paulo Donadio,  mantém um Blog 

denominado Théo-Filho, o intelectual da praia 1925-1940.   
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4. Manuel Bandeira  (1886-1968) 
 

A vida não me chegava pelos jornais nem pelos livros. Vinha 
da boca do povo,  na língua errada do povo. Língua certa do 
povo. Porque ele é que fala gostoso o português do Brasil  
(BANDEIRA,  1977, p. 213). 
 

Nesse estudo, foram selecionadas algumas crônicas  de Manuel Bandeira, 

reunidas no livro Crônicas Inéditas I, uma coletânea de textos  publicados na imprensa, 

de abril de 1920 a agosto de 1931, nos seguintes periódicos: A Província ( Recife), 

Diário Nacional (São Paulo), Revista Santa Cruz (Rio de Janeiro), Revista Ariel (São 

Paulo), Revista Souza Cruz (Rio de Janeiro), Árvore Nova (Rio de Janeiro), Jornal O 

Dia (Rio de Janeiro), Brasil Musical (São Paulo), A Ideia Illustrada (Rio de Janeiro), 

Revista do Brasil (Rio de Janeiro), Para Todos  (Rio de Janeiro), Illustração Brasileira 

(Rio de Janeiro), A Semana (Belém).  

Em grande parte de suas crônicas Bandeira exerceu seu papel de crítico musical, 

com notas sobre as temporadas e concertos no Theatro Municipal. Para este estudo,  

escolhemos obras cujas temáticas se relacionam ao Rio de 1920. A produção do cronista 

se estende em várias direções, e na variedade que se compõe encontramos assuntos 

relacionados ao cotidiano, música, arquitetura, urbanismo, literatura. São testemunhos 

preciosos sobre a vida brasileira que oferecem material para reflexão. Dos nossos 

“prosadores do cotidiano”, Bandeira foi o único que pertenceu ao movimento  

modernista, e conforme comentado nesse estudo, suas obras mais evocadas pelos 

críticos do modernismo brasileiro, foram escritas sob inspiração de acontecimentos e 

vivências  nas ruas do Rio. Comentário de  Gardel (1994) sobre a convivência  de 

Bandeira com a boemia carioca da época, “Na primeira fase do modernismo brasileiro, 

a fase heróica, é que sua aproximação com a realidade urbana carioca está impregnada 

de alumbramento, de iluminação poética sublime” (GARDEL, 1994, p. 27). 
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5. Ribeiro Couto (1898- 1963) 
 

 
- Ah! Não sabes como eu a quero, àquela cidade que vês ao 
fundo! Em toda terra não encontrarás outra mais cariciosa. 
Quando eu era adolescente, na província, e a desejava 
apaixonado, chamava-lhe Cidade-Serpente... Na noite da minha 
fuga deixei sobre a mesa de meu pai uma carta em que dizia 
assim “Ela me atrai como uma mulher”. Meu pai me achou um 
imbecil (Ribeiro Couto, 1998, A cidade do vício e da graça, p. 
71).  

 
Rui Ribeiro Couto nasceu em Campos, São Paulo e foi criado na cidade de 

Santos. Em São Paulo cursou Direito  e foi revisor do Jornal do Comércio. Em 1918 

mudou-se para o Rio de Janeiro onde publicou seus primeiros livros: O jardim das 

confidências (poemas), e A casa do gato cinzento (contos). Como repórter do jornal 

Gazeta de Notícias, aproxima-se de Olavo Bilac, Coelho Neto, Alberto de Oliveira, 

Ronald de Carvalho, Álvaro Moreyra e Raul de Leoni. Em 1920 torna-se amigo do 

poeta Manuel Bandeira, seu vizinho na Rua do Curvelo em Santa Teresa. Em 1924 

publica Cidade do Vício e da graça, e em 1927 Baianinha e outras histórias, premiado 

pela Academia Brasileira de Letras. Em 1931 foi nomeado vice-cônsul no Consulado de 

Paris. A partir de então se dedicou mais à  carreira diplomática que a literatura, embora  

tenha publicado outros livros de contos e poesias nas décadas de 30 e 40, e com grande 

sucesso o romance  Cabocla.  

Sobre Ribeiro Couto, escreveu Vasco Mariz: foi comparado a Tchekov e 

Katherine Mansfield;  Brito Broca,  porém o aproxima de João do Rio, cujas 

semelhanças  são mais notáveis na forma como descreve as ruas, a Avenida, a Galeria 

Cruzeiro, seus freqüentadores, os bares do Passeio Público, a alma viciosa da Lapa. 

Falou da  gente  que vive em pensões, muito comum na época, casarões antigos que 

hospedavam pessoas de nível médio de todas as profissões.  O escritor viveu em várias 

delas de onde tirou inspiração para alguns de seus melhores contos.  

Desde  que chegou ao Rio atuou na imprensa local e  a   vida de jornalista o 

levou também à vida noturna,  como era  comum,  após o expediente da redação  a   

passagem quase obrigatória  pelos bares do Centro e da Lapa. O escritor tomou  o gosto 

pela boemia e soube transmiti-la  com muita sensibilidade. Para Mariz, “o Rio dos anos 

20 aparece em sua prosa com a mesma atmosfera, de surdina e meio tom, da poesia 

penumbrista dos poemas de Jardim das Confidências.” Seus contos estão sempre 
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impregnados de poesia. “Sergio Buarque de Hollanda assinalou com lucidez que em 

Ribeiro Couto, o contista nasceu poeta e ainda guarda  nítidas as marcas de origem”. 

(RIBEIRO COUTO, 2001, apresentação MARIZ,  p. 9).  

Na sua obra, Ribeiro Couto passou da crônica para o conto, e do conto para o 

romance com  muita poesia, comenta Vasco Mariz. E soube descrever os ambientes 

com muita naturalidade e grande efeito. Seu encantamento pelo Rio era tanto, que ainda 

menino, em Santos,  sonhava com cidade que só conhecia pelas palavras de seu pai, e a 

chamava de   cidade-serpente. Ele se dizia “atraído pelo Rio de Janeiro como a uma 

mulher”. (RIBEIRO COUTO, 2001, apresentação MARIZ, Vasco, p. 27). 

 

6. Orestes Barbosa (1893-1966) 
 

 Há sem dúvida, duas cidades no Rio. A misteriosa é a 
que mais me encanta”  (BARBOSA, 1924). 

 
Jornalista, escritor, cronista e compositor, filho de classe média do bairro de Vila 

Isabel, criou-se nas ruas onde fez seu aprendizado, inclusive se alfabetizou, vendo os 

letreiros de bondes e manchetes de jornais, e  com a ajuda de um vizinho, Clodoaldo de 

Moraes, pai de Vinícius de Moraes.  Entrou para a escola aos 12 anos, O Liceu de Artes 

e Ofícios, onde aprendeu o ofício de revisor. Aos 13 anos, venceu um concurso literário 

na revista Tico-tico. Em 1912 começou sua carreira jornalística no jornal Diário de 

Notícias, e  em 1924 para o Gazeta de Notícias.  

Em 1913, quando trabalhava para o jornal "A Noite", de Irineu 
Marinho, liderou um grupo de repórteres na instalação, no 
Largo da Carioca, de uma roleta de papelão com o seguinte 
cartaz: "Jogo é franco - Roleta com 32 números - só ganha 
freguês". O jornal fazia campanha contra a jogatina 
desenfreada que ocorria na capital do país, insinuando a 
conivência das autoridades. Foi esse episódio que inspirou a 
famosa letra do samba "Pelo telefone", de Donga e Mauro de 
Almeida: "O Chefe da Polícia pelo telefone mandou avisar/ 
Que na Carioca tem uma roleta para se jogar..." (Dicionário 
Cravo Albin da Música Popular Brasileira).  

 

Esteve duas vezes na prisão, acusado em processos de injúria, e transformou a 

experiência em matéria de crônicas e de seu primeiro livro: Na Prisão, 1922, no qual 

conta casos de dentro do cárcere.  No ano seguinte, publica   Bambabam, onde também 
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trata do mundo do crime e da malandragem. Com estilo próprio, Barbosa  soube  

incorporar nas suas crônicas o intrincado tecido social, agregando estratos sociais bem 

diversificados. Foi chamado de Bardo da cidade e  Carioca da gema, pela sua 

proximidade com as raízes do povo de onde tirava  sua inspiração. 

Com o  caricaturista  Nássara, fundou o jornal "A Jornada", que estampava na 

primeira página  a seguinte  epígrafe: "Não quero saber quem descobriu o Brasil, quero 

saber quem é que bota água no leite." O jornal, que durou poucos meses, dedicava-se a 

artigos sobre a língua brasileira e a campanhas contra a Light, empresa canadense de 

energia elétrica. Como compositor fez muito sucesso, inclusive com o samba Não tem 

tradução,  em  parceria com Noel Rosa.   

Em 1933  publicou um livro de crônicas intitulado Samba, composto de 

frases curtas, considerado o primeiro registro nas letras  do samba urbano. 

 
7. Luis Martins (1907-1981) 

 
O viaduto dos Arcos parecia um grande gato sonolento. Mas 
era uma sombra enorme que se elevava na noite, o único belo 
monumento da minha cidade sem tradições, e os vagabundos 
urinam irreverentemente nas suas bases, porque não sabem – 
ah! não sabem!  - que a alma da cidade está enterrada ali 
(MARTINS, p.169). 

 
Escritor, jornalista, crítico, memorialista e poeta brasileiro. Do nosso grupo de 

cronistas, Luis Martins ficaria marcado pela perseguição que sofreu no Governo Vargas 

que o obrigou a se refugiar em São Paulo. Seu livro Lapa, de onde tiramos vários 

trechos para compor a fisionomia do bairro na dácada de 20, foi proibido, apreendido, e 

seu autor tornou-se um refugiado. Mais tarde o próprio autor admitiria que sua obra foi 

fruto da juventude boemia, à moda de seu tempo. Mas no seu lançamento teve sucesso e 

uma grande repercussão. Publicado em 1936  o texto focaliza a Lapa dos anos 20, seus 

bares, casas de prostiuição, personagens da vida noturna.  

Martins foi funcionário do Ministério do Trabalho e  caluniado por um colega, 

com forte influência politica, e  de uma hora para outra, sua vida se desmoronou.178 O 

Lapa foi considerado um livro subversivo! Um atentado à moral burguesa! O clima 

naquele momento, às vésperas do decreto do Estado Novo,  era de terror, bastava uma 

                                                 
178 O escritor Carlos Maul.   
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leve suspeita para sofrer  perseguição do DIP - Departamento de Imprensa e 

Propaganda, que assumiu no governo a tarefa de censura. 

  

Em 1936, um escritor fascista nacional denuinciava ao governo 
o romance em que fixava certos aspectos da vida do Rio, e que 
se chamava Lapa. Como Picasso falando de Guernica, você 
poderia alegar que a Lapa não era invençao sua. O livro foi 
apreendido, os exemplares destruidos, você perdeu o emprego, 
e um dia a força policial, de arma em punho, resolvei caçá-lo 
de madrugada numa fazenda, como a um sujeito perigosíssimo. 
Data deste episodio sua transplantação para São Paulo, e a 
perda deplorável, para o Rio, de um dos cariocas mais 
genuínos. Conheci você por essa época, e me lembro que a 
maldade burra lhe despertou pasmo, nao odio e nem sequer 
azedume (Carlos Drummond de Andrade, em “A vez de Luís 
Martins, Jornal Correio da Manhã, 5/3/1957). 

 
 Este fato determinou sua mudança para São Paulo, em 1938, onde passou a 

viver com a artista Tarsila do Amaral.  Mais tarde Luís Martins estréia como crítico de 

arte  publicando "A Pintura Moderna no Brasil", em 1937. Em 1941, começa a escrever 

como crítico de arte para o jornal Diário de São Paulo. Ganhou o Premio Jabuti de 

1965 na categoria memórias com seu Noturno da Lapa, onde narra os acontecimentos 

de sua juventude, seus amigos e vida noturna da Lapa dos anos 20.  

 

8. Olegário Mariano (1889- 1958).  

 

Vamos ao footing? O domingo 
Está simplesmente maravilhoso 
Cae chuva de ouro, pingo a pingo. 
 
O ar é leve, a tarde é doirada... 
A tarde cheia licor precioso 
Parece uma taça entornada.  

                                                                                            (MARIANO, 1924, p. 37) 
 

Poeta e escritor,  colaborador das revistas: Careta,  Para Todos e  Fon Fon. 

Famoso por suas poesias cujos versos líricos e simples permeiam em temas 

característicos do movimento simbolista, já em declínio, em transição para o 

modernismo. Algumas de suas poesias foram musicadas e gravadas. Escreveu as revistas 

teatrais como Laranja da China e Brasil Maior em 1929 e 1930. Foi eleito membro da 

Academia Brasileira de Letras em 1926. Aqui nos interessa principalmente o cronista, 
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arguto observador da vida mundana, que  escrevia sob o pseudônimo de João da Avenida  

textos humorísticos em versos para as revistas, nos quais relata a vivência urbana 

extremamente volátil e diversificada de seu tempo em meio à  modernização do espaço 

urbano. Em 1927 reuniu suas crônicas nos volumes Ba-ta-clan, Crônicas em Verso e 

mais tarde, Vida, caixa de brinquedos. 

Olegário Mariano pontua suas crônicas com as muitas novidades que são 

apresentadas no cotidiano, ora às influências americanas na dança e música como ícones 

de modernização: o jazz band, o shimmy, o foxtrot, o ragtime.   Revela certa habilidade  

ao retratar o comportamento feminino como a expressão mais relevante da modernidade 

carioca e nos apresenta um desfile de tipos femininos que representam as mudanças de  

hábitos e o assombro do gênero masculino que ainda não sabe como lidar com essa 

mulher. Mademoiselle Futilidade é seu personagem de muitas crônicas que apresenta a 

mulher na dinâmica do  espaço público: sedutora, dócil, cruel, inteligente e consumidora 

voraz das artificialidades recém introduzidas na sociedade de massas.   

De Álvaro Moreyra (1999)  sobre a obra de Mariano: “A sua escrita tornou mais 

bela a nossa bela terra carioca: dela ficam paisagens noturnas de melancólica evocação” 

(MOREYRA, 1999, p. 96).  

 




