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RESUMO

Esse trabalho se propde a analisar o caminho percorrido pelo movimento de
reafricanizacdo ocorrido nos anos 70 em duas cidades brasileiras: Rio de Janeiro e
Salvador. A questdo a ser esclarecida é saber em que medida 0s rumos tomados pela
escravidao no Brasil definiram caminhos possiveis de reafricanizacdo no que diz respeito
as expressoes ludico-musicais nessas duas cidades. O trajeto do negro da escraviddo ao
movimento de reafricanizacdo surgido nos anos 70 € percorrido, nessa tese, por meio da
analise das festas de carnaval e do uso dos seus ritmos percussivos. As escolas de samba da
cidade do Rio de Janeiro e os blocos afro da cidade de Salvador elucidam, por meio de
seus dois produtos musicais — samba-enredo e samba-reggae - como as influéncias das
acOes afirmativas ocorridas na musica de protesto de outros paises, nos anos 50, 60 e 70,
tomaram impulso e se espalharam, trazendo consigo mudancas sociais, econdmicas,
politicas e culturais, inclusive para o Brasil. A musica, como um eficiente veiculo de
comunicacéo junto a diferentes parcelas da populacédo brasileira, difunde rapidamente toda
e qualquer representacdo social surgida nas duas cidades como consequéncia de
movimentos sociais, politicos e religiosos, trazendo a tona, com sua linguagem, toda busca
por afirmacdo da identidade negra, todo o processo de mudanca da cultura popular negro-
mestica, tanto quanto as transformacfes ocorridas com 0s géneros e estilos musicais no
processo de reafricanizacdo, redundando em um material musical aparentemente diferente
do que existia anteriormente, embora, estruturalmente, a mudanca musical nao seja tdo

profunda.

Palavras-chave: Reafricanizacdo, Musica afro-brasileira, Cultura popular negro-mestica,

Samba-enredo, Samba-reggae



ABSTRACT

This work intends to analyze the way taken by the reafricanization which had
happened in the 1970s in two Brazilian cities: Rio de Janeiro e Salvador. The objective
here was to clarify how the paths chosen since the slavery period in Brazil were able to put
into practice the reafricanization process in these two cities. The course followed by the
black people since the end of slavery period up to the 70s is described in this thesis. It was
done through the analysis of the Carnival parties and the percussive rhythms there
involved. The Schools of Samba and the African Blocos elucidate through their musical
products - the samba-enredo and the samba-reggae - how the influences of the Affirmative
Actions that had occurred in the protest music of other countries in the 50s, the 60s and the
70s decades have started over and have spread around the world. Along with it, social,
economical, political and cultural changes were also brought, even to Brazil. Music is
understood as an instrument which very rapidly reveals all and every social representation
there have been in the two cities above mentioned. Music — in its own language —
emphasizes the black identity and its pertaining origins as one, even though in the musical
products here analyzed the differences were not so obvious, they were subtle.

Keywords: Reafricanization, Afro-Brazilian Music, Popular Culture Afrodescendant,

Samba-enredo, Samba-reggae



RESUME

Cette étude analyse la trajectoire du mouvement de reafricanisation qui a eu lieu
pendant les années 70 dans deux villes brésiliennes : Rio de Janeiro et Salvador. Nous
cherchons a élucider comment est-ce que I’esclavage au Brésil a défini des possibles voies
de reafricanisation dans les expressions ludiques et musicales dans ces deux villes. En
faisant une analyse des fétes de Carnaval et de I’'usage de ses rythmes percussifs, nous
accompagnons le parcours fait par les Noirs de I’époque de I’esclavage jusqu’au
mouvement de reafricanisation qui a surgi dans les années 70. Les écoles de samba de la
ville de Rio de Janeiro et les corteges (blocos) afro de la ville de Salvador éclaircissent, par
le biais de leurs productions musicales — le samba du theme (samba enredo) et le samba
reggae — comment est-ce que les influences des actions affirmatives qui ont eu lieu dans la
musique de protestation d’autres pays pendant les années 50, 60 et 70 ont pris de I’élan et
se sont propagés en apportant des changements sociaux, economiques, politiques et
culturels pour le Brésil en particulier. La musique, en tant que véhicule efficace de
communication pour les différentes couches de la population brésilienne, fait croitre
rapidement toute sorte de représentation sociale apparue dans ces deux villes a la suite de
mouvements sociaux, politiques et religieux. Avec son langage, la musique met en
évidence la quéte pour I’affirmation de I’identité du Noir, tout le processus de changement
de la culture populaire noire-métisse et aussi les transformations survenues au genre et au
style musical dans le processus de reafricanisation. Tout cela résulte en un matériel
musical apparemment différent de celui qui existait auparavant mais, structurellement, le

changement musical n’est pas aussi profond.

Mots-clés : Reafricanisation, Musique afro-brésilienne, Culture populaire noire-métisse,

Samba enredo (Samba du theme), Samba-reggae
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Introducéo

Esse trabalho se propde a refazer um trajeto cultural. Esse trajeto sera realizado na
tentativa de trazer a tona uma memdria que evocard a leitura de um passado. Ortiz (1999:
82) afirma que “toda a memoria é uma leitura do passado”. O autor acrescenta que 0s
intelectuais detém um papel preponderante nesse processo devido ao fato de serem
responsaveis pela elaboracdo do mesmo. O mesmo argumento, de acordo com Ortiz, é
valido para os movimentos étnicos e de género, pois o primeiro ato dos intelectuais negros
e das feministas, quando afirmam sua identidade, é reescrever o passado, constituindo uma
memoria especifica, expressdo de suas lutas e de seus interesses.

Ortiz (1999) continua dizendo em seu livro “Um outro territdrio” que ao se trabalhar
a questdo da identidade, trabalha-se com a construcdo simbdlica e essa é construida em
relacdo a um ou Vvarios referentes. Esses referentes podem variar em natureza, sendo
maltiplos. Uma cultura, uma nagdo, uma etnia, a cor ou o género sdo frutos de uma
construcdo simbdlica que se faz em relacdo a um referente. O autor destaca que a rigor, faz
pouco sentido buscar a existéncia de “uma” identidade, pois essa deve ser buscada na
interacdo com outras identidades, construidas segundo outros pontos de vista. Portanto, a
oposicao entre “autenticidade” e “inautenticidade” torna-se uma conceituacdo inadequada.
Desde que socialmente plausivel, ela € valida, o que ndo significa que seja “verdadeira’ ou
“falsa”, porém, “ao dizer que ela € uma construcdo simbolica, estou afirmando que ela é
um produto da histéria dos homens” (ORTIZ, 1999: 79). E por meio do produto dessa
histéria que pretendemos chegar ao objetivo proposto nessa tese — analisar o caminho
musical percorrido pelo negro dentro da cultura relacionando-o com o processo de
reafricanizacéo.

Bell (1976) afirma que muitas das mudancas sociais ocorrem pelo processo cultural.
O autor deixa claro que a cultura exerce um papel de transformacdo na sociedade moderna
bem como a estrutura social e ordem politica. De acordo com ele, ha duas razbes pelas
quais a cultura adquiriu importancia, a primeira delas € que a cultura se tornou o
componente mais dinamico da nossa civilizacdo, e a segunda é que nos Gltimos cingienta
anos, houve a legitimacdo desse impulso cultural. Bell (1976: 49) cita que “a tradicional

estrutura social de classes dissolve-se e os individuos ndo querem mais ser identificados



por sua base ocupacional e sim por seus gostos culturais e seus estilos de vida. Ha que se
pensar, entdo, que tipo de manifestacdo cultural estd sendo difundida e qual é sua
influéncia nesses movimentos sociais que se organizam pela via cultural no ensejo de uma
transformacéo da sociedade atual.

Nesse estudo em questdo a festa do carnaval das escolas de samba e dos blocos afro
levam a observacdo dos gostos culturais e dos estilos de vida em vigéncia, trazendo para
esse estudo uma maior contribuicdo em relacdo a sociedade moderna ou pés-moderna.

E fato que, embora a festa do carnaval aglutine pessoas dentro de um espago ltdico,
espaco esse desejado por ser um espago que ocasiona prazer, ha conflitos mesmo assim. E
um espaco de lutas e de brigas, pois esse mesmo espaco demonstra desigualdades
econémicas. Discorrendo sobre a modernidade solida e a modernidade liquida Bauman
(2001: 42) afirma que: “enquanto os estamentos eram uma questdo de atribuicdo, o
pertencimento as classes era em grande medida uma realizacdo; diferentemente dos
estamentos, o pertencimento as classes devia ser buscado, e continuamente renovado,
reconfirmado e testado na conduta diaria. A classe — embora formada e negociavel, e ndo
herdada, como eram os estamentos — tendia a prender seus membros tdo firme e fortemente
quanto o estamento hereditario pré-moderno.” O conceito social dos autores classicos foi
sendo modificado na passagem para a modernidade. Hoje, hd novas formas de classes
sociais ligadas a individualizacao.

N&o podemos nos esquecer que Bourdieu (2004) assinala que os objetos do mundo
social podem ser percebidos e expressos de diversas maneiras, porque sempre comportam
uma certa parcela de indeterminagdo e fluidez, e, a0 mesmo tempo, um certo grau de
elasticidade semantica. Em outras palavras, todas as combinacdes de propriedades estdo
fundadas em conexdes estatisticas entre tragos intercambiaveis; e, além disso, elas estéo
sujeitas a variacGes no tempo, de modo que , em dependendo do futuro, seu sentido esta ele
proprio em expectativa, sendo relativamente indeterminado. Essa incerteza fornece uma
base para a pluralidade de visdes de mundo e pontos de vista. Ao mesmo tempo, fornece
uma base para as lutas simbolicas pelo poder de produzir e impor a visdo de mundo
legitimo.

Bourdieu (2004) afirma que o consumo dos bens culturais se insere numa vontade de
distingdo social. O autor acrescenta ainda que a desigualdade entre a classe dominante e a

dominada nao é apenas o reflexo de uma desigualdade econémica, mas, também o reflexo



de estratégias de distin¢des, isto é, da luta de classes no terreno cultural. Ja que os bens
culturais sdo classificados em hierarquias, 0 conhecimento e o consumo desses bens sdo
classificantes, no sentido em que o0s agentes sociais se classificam e se opdem
reciprocamente no momento em que se consagram a esta ou aquela pratica e manifestam
Seus gostos.

A escolha de varias identidades permite um estilo de vida mais voltado para a
individualizacdo dos atores sociais do que para as classes sociais promovendo uma
mudanca das relag0es sociais. Esse estilo de vida pressupde uma “liberdade de escolha”
que significa “deixar suas opcOes em aberto”. Lasch (1986: 29) diz que a idéia de que
“vocé pode ser tudo o que quiser” passou a significar a possibilidade de as identidades
serem adotadas ou descartadas como se troca de roupa. Essa sociedade de consumidores
define sua escolha como a liberdade de escolher todas as coisas simultaneamente. Pode-se
entdo inferir que o individuo torna-se mais saliente que sua classe social e que talvez as
festas de carnaval ensejem diversas oportunidades para que o ator social realize seus
desejos rapidamente e de maneiras diversas a cada vez que assim o desejar.

Podemos questionar se nesse consumo de “bens culturais” com o qual trabalha
Bourdieu (2004) a musica no contexto do movimento de “reafricanizacdo” com seus
respectivos grupos nao estaria inserida, pois temos a afirmacdo de Guimaraes (1998: 105)
de que “a linguagem dos cartazes, dos folhetos, da musica, estda muito mais proxima da
comunidade negra do que o jornal, o livro ou o discurso, em especial no periodo dos anos
70, onde a formacdo de uma classe média negra era ainda muito incipiente”.

Essa afirmacéo pode nos conduzir a hipotese de que a musica, sendo um veiculo que
dissemina rapidamente as idéias e representacdes sociais, por causa da sua linguagem,
pode oferecer a opcdo de se projetar mais que as proprias idéias e ficar maior que o
movimento de reafricanizagdo em si — penso que esse fato pode ter ocorrido no caso desse
estudo.

Almeida (2008: 08) faz um contraponto entre dois tipos de militancia de
reafricanizacdo comparados em seu artigo. O MNU (Movimento Negro Unificado) que,
ainda que tenha se organizado dentro de um formato de ONG, na opinido de Almeida, “nédo
se destaca naquilo que a diferencia” pelo fato do MNU, de acordo com o autor, mover-se
em uma direcdo ja muito explorada no passado, que é a do combate e a da denincia. No

presente, move-se pela mais tradicional militancia de esquerda, além de sua principal



frente de acdo se dar por meio dos sindicatos de classe, movimentando-se em torno das
relacdes de trabalho. Esse movimento apareceu em um curto periodo de anistia politica e
de volta a normalidade na vida partidaria, acontecidos ainda em plena ditadura. Esse curto
periodo de abertura politica ocorreu gracas a habilidade e perseveranca de diversos
segmentos e setores organizados da sociedade civil.

Outra militdncia comentada pelo autor se faz presente no grupo afro 11é Aiyé. Esta
define-se a si mesma como um novo tipo de engajamento politico, promovendo, por meio
das negocia¢des no campo da cultura, uma outra dimensdo politica, mudando, assim, o
campo do simbdlico. E exigida na questio do preconceito de cor e do racismo uma
abordagem que supere os limites das disputas entre classes sociais. Almeida (2008: 08) diz
gue “esta € uma caracteristica muito propria das frentes de luta que se organizaram a partir
da contracultura”. Essas frentes de luta provocam outras acomodacdes na base das relagdes
de dominacdo, nas zonas de articulagdo do poder que s@o enraizadas na vida social e
legitimadas nas relagdes cotidianas.

Almeida (2008) afirma em seu artigo que essa Ultima modalidade de militancia citada
tomou impulso depois das lutas pelos direitos civis nos EUA, de maio de 68 e do
Woodstock , configurando o que chamamos de contracultura no nosso pais. Os jovens da
contracultura puseram em cheque os meios tradicionais do fazer politica, dando ensejo a
que aparecessem as lutas das minorias e a expansdao das ONGs, fazendo com que
aparecesse uma nova sensibilidade frente & questdo racial. Almeida (2008: 08) chama a
atencdo para o fato de “a via institucionalizada de o espaco politico estar sendo
questionada e redefinida”.

O movimento negro se destaca em seu estilo e formato por uma atuagdo no terreno

classico da politica dos direitos civis e socioecondmicos. Almeida (2008: 07) cita que:

As linhas prioritarias do plano de a¢des do MNU em sua luta contra o racismo, expostas no site da
entidade, apontam para lutas de “combate a violéncia policial, discriminacdo racial no trabalho,
manipulacdo politica da cultura negra, exploracdo sexual da mulher negra e violéncia racial nos meios
de comunicacdo”. Além disto, fala em elaborar uma “proposta politica de educacdo e salde voltada
para as necessidades do povo negro e de todos os oprimidos” (www.mnu.org.br).

A acdo dos blocos afro transita em outro campo: o campo cultural. Essa acéo interfere
no comportamento de grande parcela da populacdo negro-mestica baiana, transformando
sentimentos negativos dessa populagéo baiana relativos aos seus tragos de origem negra,

em algo positivo e mobilizador, visando uma nova inser¢do social do negro-mestico



brasileiro. O texto retirado do site do I1lé Aiyé transcrito acima deixa claro para a
comunidade que 0s negros, ao se reunirem para brincar/fazer o carnaval, tinham a intencédo
de também fazer politica, além de cultura. Almeida (2008) afirma em seu estudo,
afirmacdo com a qual concordamos, que esses negros fazem politica pela via da cultura. O
formato assumido pela grande maioria dos blocos afro, e principalmente pelo I1é é o de
uma associacao civil, com um modelo bem ao modo das ONGs.

Vargens (2005), bidgrafo de Candeia, afirma que o movimento desencadeado pela
Escola de Samba Quilombo era politico, alem de cultural. Havia um compromisso, um
principio. A grande repercusséo fez com que a policia desconfiasse do movimento, pois as
reunides planejadas por Candeia reuniam até 3.000 estivadores, aléem de outros
empregados da construcdo civil. As semanas culturais contavam com Varios artistas
famosos como Martinho da Vila, Clara Nunes, Roberto Ribeiro, além dos trabalhadores
que também as frequentavam. Muitos langamentos de discos eram realizados nessas
reunides. Vargens lembra que Paulinho da Viola, Elton Medeiros, Wilson Moreira também
freqlientavam essas reunides.

A impressdo que se tem € que a Escola de Samba Quilombo, embora pretendesse uma
volta as suas raizes negras, teve seu movimento tambeém firmado em algumas
especificidades e problemas acontecidos na escola de samba que Candeia e seu grupo
freqlientavam anteriormente — a Portela. Na verdade, houve uma pressdo interna ocorrida
dentro da propria escola, além da influéncia de movimentos negros da época. Néo so a
Escola de Samba da Portela estava perdendo sua tradicdo, a interacdo e participacdo dos
proprios membros da escola, de acordo com Candeia e seu grupo, bem como esse fato
acontecia com as outras escolas de samba também, que no entender de Candeia, estavam
sendo muito desviadas de seu curso, tornando-se comerciais. Pelo que se pode perceber
nos fatos narrados por Vargens (2005), a génese do problema ocorrido com Candeia,
aconteceu no momento da escolha do quesito composicional, ou seja, em relacdo as
musicas e compositores escolhidos para representar a Portela no momento do seu desfile
anual. Muitos compositores ndo eram sambistas das escolas. * Na verdade, se ja eram
famosos enquanto musicistas, eles eram chamados pela escola de samba para dar

notoriedade a ela.

! Assunto abordado e comentado no capitulo 03.



O problema musical que se colocou foi que cada escola de samba possuia sua prépria
caracteristica musical, e essa mudanca de visdo administrativa/musical dos dirigentes fez
com que varias escolas perdessem suas caracteristicas ritmicas e musicais especificas. O
problema grave que se criou foi em relacdo as composicOes, pois, tornou-se bem mais
dificil um compositor compor para uma escola e agradar seus carnavalescos e sambistas
vindo de fora da comunidade e desconhecendo as caracteristicas dessa escola.

Candeia levantava uma bandeira a favor da cultura brasileira, talvez com uma visao
nacionalista (no entender de Vargens), ndo admitindo influéncia da soul music e do
movimento Black Power, por achar que a musica composta com essas influéncias era uma
coOpia da masica americana, além de ser um movimento alienatdrio.

Candeia e seu grupo fizeram reunides do ano de 75 a 78, ano da morte de Candeia.

Algumas caracteristicas foram percebidas nos dois tipos de grupo — escolas de samba

e grupos afro — que valem a pena serem elencadas com algumas observacGes pertinentes:

1. A criacdo dos dois tipos de grupo teve sua origem num embasamento de uma
religido de origem africana. A influéncia da religido é profunda, e aparece na
figura das “mdes de terreiro” que mantém os fundamentos de religido, dando
continuidade e desenvolvimento aos grupos nos desfiles de carnaval, na
criacdo de associagOes carnavalescas e na procura pela independéncia social e
econdmica de seus membros (MOURA: 1995; RODRIGUES: 2006;
SANTOS: 2004);

2. Ha&, em geral, a participacdo de intelectuais que abragam essa mesma religido
professada pelo grupo. Esses intelectuais, muitas vezes, ocupam cargos
importantes nas instituicoes do governo do Estado, sendo articulistas de
programas relacionados com a cultura afro-brasileira (ALMEIDA: 1999);

3. H4&, muitas vezes, uma falta de articulacédo politica e ideologica (embora esses
dois tipos grupos recebam auxilio e orientacdo de varios agentes da area
académica), ndo ocorrendo resultados rapidos nas respostas as inferéncias e
pedidos feitos pelos articuladores representantes dos 6rgaos do governo e das
Organizacdes Nao Governamentais (BARTHOLDSON: s/ data);

4. Pareceu-me, por tudo o que ja pude pesquisar que as duas clientelas eram em

suas origens socioeconomicamente parecidas — escolas de samba e grupos
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afro, diferindo dos blocos de trio que possuiam entre seus participantes uma
maioria branca e de classe média (ALMEIDA: 1999; GUERREIRO: 2000);
Ha diferencas entre os préprios blocos afro de Salvador, aléem de diferencas
dos mesmos para com o0s blocos afro das cidades do interior da Bahia
(BARTHOLDSON: s/data). A mesma logica se aplica as escolas de samba do
Rio de Janeiro e as escolas de samba das pequenas cidades proximas ao Rio
(FARIAS: 2006). Essas diferencas se fazem notar quando aparece, na época
do desfile, a enorme dificuldade da defini¢do das verbas e da sua distribuicéo.
Os interesses, sendo conflitantes, revelam a pré-disposicéo de ajudar a quem:
e Possui maior capacidade de auto-sustentacéo;
e Possui uma ligacdo direta a blocos ou a escolas de samba de
fundadores, sendo ramificacGes das mesmas;
e Possui ligacGes explicitas com comunidades de terreiro de candomblé;
e Possui liderangas articuladas com o poder municipal ou estadual,
oferecendo apoio a candidatos politicos;
Existe uma tentativa de promover uma identidade cultural especifica nos dois
tipos de grupo (CAVALCANTI: 1995; GUERREIRO: 2000);
H& uma rejeicdo dos simbolos entendidos como possuidores de conotacao da
cultura das elites brancas ou que tenham o ambiguo discurso sobre “harmonia
racial”, como, por exemplo, a personagem Gabriela do livro de Jorge Amado
— “Gabriela, cravo e canela” (ALMEIDA: 1999);
Os dois tipos de grupo tém no turismo das cidades do RJ e Salvador o apoio
necessario para a “venda do seu produto”, pois a tendéncia esta em definir o
turismo cultural com a salvagdo econémica para os estados (FARIAS: 2006;
GUIMARAES: 1998);
H& um trabalho realizado pelos dois grupos com um objetivo social. Séo
oferecidos cursos para a comunidade nas sedes desses dois tipos de grupos:
escolas de samba e grupos afro (CAVALCANTI: 1995; OLIVEIRA: 2004);
Os dois tipos de grupo dependem, em geral, de politicos ou lideres locais, 0s
quais exercem influéncia no grupo (CAVALCANTI: 1995; ALMEIDA:
1999);



11. A industria musical explora ritmos afro-brasileiros e sua identidade. Contudo,
essa identidade é, muitas vezes, mediada e apropriada por musicos brancos,
além de a industria da musica estar, muitas vezes, nas médos dos brancos da
classe média (CAVALCANTI: 1995; GUERREIRO: 2000);

12. Os dois tipos de grupo usam a corporalidade performatica (percussdo, danca e
capoeira) para a expressdao de sua diferenca étnica (FARIAS: 2006;
GUERREIRO: 2000);

13. Os dois grupos exemplificados na tese, Escola de Samba Quilombo e Bloco
Afro 11é Aiyé, deram inicio aos seus movimentos politicos usando a via
cultural com suas manifestacdes musicais. A diferenca entre os dois grupos
reside no fato de os componentes da Escola de Samba Quilombo néao
acreditarem na incorpora¢do em sua musica de simbolos sociais e culturais
oriundos de outras culturas e outros paises, ao contrario do Grupo Afro I1é
Aiye.

As caracteristicas descritas acima abrem um grande leque de pesquisa para o estudo
de vérios temas correlatos ao assunto. Contudo, ndo nos sera possivel pesquisar em uma
area tdo abrangente e, por isso, serd feito um recorte voltado para o0 movimento de
reafricanizacdo com alguns aspectos pertinentes ao mesmo tais como: cultura brasileira,
identidade, negritude, a inser¢do do negro no espaco social e festivo, a mdsica com origem
de raizes negras e outros temas afins. Discorreremos, entdo, sobre o objetivo geral da tese
para que seja situado o tema pertinente ao assunto pesquisado.

O objetivo geral dessa tese é analisar o caminho percorrido pelo movimento de
reafricanizacéo ocorrido nas cidades do Rio de Janeiro e de Salvador em relagdo as praticas
ludicas e festivas com énfase na abordagem do ritmo usado pelas Escolas de Samba e pelos
Blocos Afro e seus efeitos em termos de estilo e criagdo musical em suas manifestacfes
musicais da década de 1970, quando as influéncias das agdes afirmativas ocorridas na
musica de protesto tomaram impulso e se espalharam por muitos paises, trazendo consigo
mudancas sociais, econdémicas, politicas e culturais, inclusive para o Brasil.

Sabemos que, para enfrentar essa questdo, teremos que levar em conta que trés
fatores importantes ajudaram na formulacdo dessa mudanca. O primeiro fator foi um
movimento perpetrado pelos negros norte-americanos em relacdo aos direitos civis nos

Estados Unidos ocorrido nos anos 1950, 1960, para abolir a discriminacdo racial nesse
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pais. Seu maior representante foi James Brown. Esse movimento, imbuido do tema da
reafricanizacdo, se espalhou pelo mundo nos anos 60 embalado pela musica dancante
chamada soul music, que celebrava o universo negro nos USA.

A luta pela independéncia dos povos africanos no processo de descolonizagdo da
Africa portuguesa nos anos 70, principalmente em Angola e Mogambique, foi outro fator
fortemente estabelecido na procura da identidade pelos negros. Uma terceira caracteristica
gue também marcou muito os anos 70 foi 0 movimento rastafari na Jamaica e a masica
reggae de Bob Marley que possuia em seu bojo a evolugdo de ritmos caribenhos de base
africana. Essa musica de protesto celebrava o universo negro com suas letras de forte base
estética, ou seja, letras que apontavam para o desenvolvimento de uma consciéncia negra.
Como todos os paises dos anos 60 e 70, o Brasil ndo se manteve alheio a essas influéncias
musicais e politicas, mesmo porque, nos anos 50, o Brasil ja havia se aproximado da Africa
para um aprofundamento com esse pais na questdo linguistica.

A globalizacao cultural, fator que vem ocorrendo durante todo o século XX e XXI,
fez com que o processo desencadeado pelo contato exercido pelos grupos de compositores
e executantes das obras musicais dentro do seu préprio pais ou fora dele tomasse impulso
rapidamente no campo musical, principalmente na musica popular, provocando, como
consequiéncia desse processo, a modificacdo e a “reinvencdo” de formas e géneros
musicais. Temos como exemplo o samba, com seu aparecimento oficial como género em
1917. Este surgiu, segundo estudiosos, de um processo de hibridismo com a forma do
maxixe. Concebido como novo género de musica urbana e elaborado por um grupo de
compositores semi-alfabetizados na casa da Tia Ciata, refletiu as contradicdes expressas na
maneira pela qual as novas camadas procuravam enquadrar-se na festa de carnaval, pois,
esse mesmo samba da década de 20 ainda meio vacilante, composto por Donga, Sinh6 e
Caninha, ganhou no Estécio (bairro do Rio de Janeiro) o ritmo batucado com a geracdo de
compositores de camada social menos favorecida — Ismael Silva, Nilton Bastos, Bidg,
Armando Marcal e Heitor dos Prazeres.

Outro exemplo é o da soul music que, exposta com sucesso em meados dos anos 60
na midia brasileira por um dos seus maiores representantes — Tim Maia, ndo deixou de
sofrer clivagens com outros géneros e ritmos brasileiros ao final de certo tempo. O reggae,
estilo musical dos anos 70 advindo da Jamaica e com grande aceitacdo na Bahia - sendo

inclusive executado pelo jamaicano Jimmy Cliff e por Gilberto Gil em 1980 no Estéadio da
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Fonte Nova na Bahia com a performance da conhecida cancdo “ No Woman No Cry” -
muito influenciou o movimento de busca de consciéncia negra do musicista brasileiro,
principalmente na Bahia.

As informagdes sobre movimentos sociais relativos a grupos étnicos que aparecem
em livros, artigos e pesquisas académicas, demonstram que ha uma circularidade cultural
entre 0s povos com movimentos de imitacdo, acomodacao, didlogo, adaptagédo, apropriacéo
e troca cultural. Na verdade, o processo de hibridismo cultural acontece ndo s6 na masica

como também na arquitetura, na alimentacdo, nas festas - destacamos o carnaval brasileiro

com todas as suas variantes de festa como instituicdo cultural hibridizada tanto na cidade

do Rio de Janeiro quanto na de Salvador — na moda, na literatura e até nos costumes dos

individuos, pois, sdo esses individuos os responsaveis pelas trocas culturais exercidas
permanentemente quando da comunicagéo entre si.

Tomando a cultura como um termo amplo que inclui atitudes, mentalidades e valores
e suas expressodes, concretizacbes ou simbolizacdes em artefatos, praticas e representacdes,
veremos gue a tendéncia da cultura contemporanea aponta para um resgate identitario que
é buscado pelos negros na mudanca de atitudes, de mentalidades e de valores em suas
expressdes, por meio de palestras e cursos para criancas e adultos voltados as comunidades
das Escolas de Samba e as comunidades dos Blocos Afro, na abertura de Organizacgdes
N&o-Governamentais com intuito de prestar ajuda as comunidades de afro-descendentes,
na realizacdo de acOes afirmativas exercidas junto aos Orgdos governamentais para a
insercdo dos afro-descendentes em escaldes dos governos municipal, estadual e federal -
atitudes essas desenvolvidas nesse processo de reafricanizacdo. Os simbolos de negritude
que se concretizam por meio dos artefatos, nas praticas e nas representacdes, também
demonstram que ha a preocupacao de um trabalho a ser desenvolvido pela lideranca negra
no pais, principalmente nos grupos estudados nessa tese. Cito como exemplo a meta
imposta como missdo pela Associacdo Cultural Bloco Carnavalesco I1é Aiyé a sua entidade

€ a0s seus membros:

Difundir a cultura negra na sociedade, visando agregar todos os afro-brasileiros na luta contra as mais
diversas formas de discriminacGes raciais, desenvolvendo projetos carnavalescos, culturais e
educacionais, resgatando a auto estima e elevando a nivel de consciéncia critica, através do ludico. 2

2 Retirado de http://www.ileaiye.org.br/miolo1.htm. Grifamos.
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Essa busca pela identidade, que inclui um fator de ambivaléncia existente no
individuo, a0 mesmo tempo em que o faz ter o desejo de pertencer a um grupo social,
incute nele, também, o desejo pela procura de uma identidade individual para se sobressair
no grupo ao qual ele pertence ou deseja pertencer. Nesse caso, podemos inferir que a
procura do individuo pela identidade black pode vir junto com o desejo de pertencimento a
um grupo de movimento negro de reafricanizacdo, ja que o mesmo individuo carrega em si
esse fator de ambivaléncia analisado por Bauman (2005).

O fator de ambivaléncia colocado por Bauman (2005) em sua obra é passivel de
existir nos individuos pelo fato das identidades dos individuos, juntamente com seus
valores e desejos, estarem sendo fragmentados a todo o momento no processo de
globalizacdo existente em diferentes paises do mundo, fazendo com que aparecam em seu
lugar identidades plurais, identidades essas que fazem com que os individuos representem
varios papéis ao mesmo tempo em seu grupo social.

No caso desse trabalho, alem das identidades plurais que podem surgir em um
mesmo individuo por meio da fragmentacdo de sua identidade enquanto negro, fazendo
com que varios papéis possam ser representados por meio de um mesmo individuo, ha a
ocorréncia de uma circularidade cultural intensa que se expressa no contato entre 0s grupos
interétnicos e no que eles produzem musicalmente. Sendo assim, podemos dizer que a
fragmentacdo das identidades, quando consideradas em suas particularidades, podem se
distinguir ndo s6 como identidades de género, de raga, etéria ou religiosa, mas também, de
“identidade musical”, que é o caso desse trabalho, ja que o estilo musical traz uma
identificacdo sensorial e auditiva imediata, facilitando o reconhecimento do grupo musical
pelo pablico que a ele tiver acesso.

Interessa-nos, portanto, analisar como aconteceu 0 movimento de reafricanizagao
ocorrido nas cidades do Rio de Janeiro e de Salvador, qual sua ligacdo em relacdo aos
estilos musicais do samba-enredo e do samba-reggae e como ocorreu 0 processo musical
no uso de determinados padrdes ritmicos executados pelos dois tipos de grupo estudados
nessa tese: Escolas de Samba do Rio de Janeiro e Blocos Afro de Salvador. Em outras
palavras, procura-se entender essa procura pela negritude ao analisarmos o negro inserido
socialmente e festivamente nas duas cidades e nos grupos estudados. E importante

desvendar como o processo de procura pela identidade étnica se deu e quais elementos

13



musicais foram buscados como recurso para a expressao afirmativa e musical dos dois
diferentes grupos.

Na busca pela elucidacdo desse problema, uma hipotese que foi desenvolvida € a de
que ha& duas reafricanizacbes diferentes entre os grupos estudados, sendo que alguns
elementos citadinos relacionados & cidade do Rio de Janeiro e outros a cidade de Salvador
exerceram influéncia nessas diferencas, além de fazer com que 0s movimentos musicais
dessas cidades ocorridos nos anos 70 tomassem rumos musicais diferentes.

Em relacdo ao problema exposto na tese, tdo importante quanto a anélise das escolhas
dos elementos musicais para a representacao da reafricanizacdo expressada pelos grupos, é
a analise dos condicionamentos sociais extra-musicais que afetaram a escolha desses
elementos, os quais definiram caminhos possiveis de reafricanizacdo nos anos 70. Tendo
essa problematizacdo em mente, tentar-se-a, entdo, realizar um estudo de processualidade
socio-histérico-musical, definindo como unidades de anélise a questdo da negritude, da
cultura popular negro-mestica e do carnaval. Esta ultima, ndo como festa em si mesma,
porém, como lécus de mudanca para os estilos musicais perpetrados pelos negros em sua
insercdo social e festiva referente aos anos 70.

Serdo usados como dados para a analise nessa tese a pesquisa documental em
revistas, reportagens e depoimentos relativos ao tema da reafricanizacdo. Sera realizada,
também, uma revisdo bibliografica com autores que trabalham o tema da reafricanizacéo,
além dos assuntos referentes as categorias de negritude, cultura popular em sua versdo
negro-mestica e carnaval — esta Ultima categoria com sua énfase no processo de inser¢do
do negro na musica da festa. Buscar-se-a informacgdes e documentos em sitios eletronicos,
propagandas de radio e televisdo para uma analise de como os veiculos de comunicacdo
divulgam os eventos do carnaval relativo ao tema da reafricanizacéo. Por fim, analisar-se-a
estruturalmente e ritmicamente duas cancdes de dois grupos apresentados como exemplos
de diferentes tendéncias de reafricanizacdo nessa tese.

Podemos conceituar a reafricanizacdo analisada nessa tese como uma tentativa de
resgate da qualidade e da condicdo de negro, ou seja, a tentativa de retomada dos valores e
da riqueza cultural de uma “Africa Mae” pelos negros em seus discursos e acdes
afirmativas. Essa reafricanizacdo, ligada a musica e as transformacg6es ocorridas com 0s
géneros e estilos musicais durante o processo de reafricanizacdo redundando em um

material diferente do que existia anteriormente, serd o fio condutor desse trabalho, fazendo

14



do uso da musica pertencente aos dois diferentes grupos um guia para elucidar o resultado
final nas estruturas musicais definidas pelos grupos.

A musica, por ser um eficiente veiculo de comunicacdo junto a diferentes parcelas da
populacdo brasileira, difunde rapidamente toda e qualquer representacdo social surgida
como consequéncia de movimentos sociais, politicos e religiosos, muitas vezes tomando
uma dimens&o maior do que a ideologia do proprio movimento. E a hipotese que pensamos
ser acertada em relacdo aos grupos afro.

Reforgando o que foi dito acima, transcrevo um trecho publicado em “A forca do
batuque baiano, dos blocos a axé-music” que mostra como o publico percebe as atitudes

tomadas pelos grupos afro em seus percursos musicais:

O pouco interesse do publico baiano por letras de protesto levou a maioria dos blocos afro a
abandonar o discurso social para apostar na mistura de ritmos. O Olodum, que surgiu no Largo do
Pelourinho, no comego da década de 80, como um feroz critico das desigualdades sociais e raciais da
Bahia, hoje assume sua postura pop e quer distancia de letras engajadas. O mesmo ocorre com o Ara
Kétu, originario do periférico bairro de Periperi, que hoje faz propagando do Governo na televiso.?

E ainda outro trecho que é passivel de analise:

O Olodum foi o primeiro bloco afro a desfilar num trio elétrico. Moradores do centro historico de
Salvador criaram o bloco em 1979. O Olodum ganhou fama internacional em 1990, quando o cantor
norte-americano Paul Simon foi ao Pelourinho gravar a canc¢do The obvious child (CD The Rhythm of
The Saints).*

Analisando os trechos expostos acima, podemos perceber que os Blocos Afro
perderam muito do seu carater inicial no que diz respeito as suas ac¢Ges afirmativas de
negritude quando do acréscimo de outros instrumentos ao seu grupo percussivo resultando
em mudancas e variacfes de timbre, além da clivagem com grupos e artistas de diferentes
movimentos, culturas e etnias. Talvez, entdo, tenhamos que situar, em primeiro lugar, a
discusséao da procura por essa identidade negra.

No primeiro capitulo nos preocuparemos em analisar o processo de busca desse

resgate identitario atrelado a contemporaneidade com seu fator de ambivaléncia existente

* Matéria de Tom Cardoso publicada no sitio eletronico http://cliquemusic.uol.com.br/br/Servicos.

* Nesse trecho a énfase que se coloca é na atitude do Olodum, bloco afro que desfilou com um trio elétrico
(trio executante de musica para classe média e “enbranquecido”), além de gravar com Paul Simon,
compositor “branco” detentor de um estilo musical totalmente diferente do que o bloco afro se propbe a
fazer. Na verdade, Paul Simon foi o responsavel pela projecédo internacional desse bloco. Retirado do sitio
eletrdnico http;//guiadoscuriosos.ig.com.br.
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no individuo como fio condutor do processo. O descentramento ou deslocamento das
identidades serdo abordados conceitualmente, assim como o processo de construcéo destas.
Diferencas entre Estado-nacdo e comunidades também serdo analisadas, ja que a
globalizagdo e a pés-modernidade ensejam o aparecimento dessas Ultimas em detrimento
das primeiras.

Sera apresentado o tema da etnicidade quando da sua apari¢do oficial nas ciéncias
sociais anglo-saxonicas em 1970 — década da emergéncia das identidades étnicas. A teoria
de Fredrik Barth serd introduzida para mostrar como a interdependéncia e a interpenetracdo
entre 0s grupos existem como condicdo de perpetuacdo de identidades étnicas. Sdo os
proprios atores que escolhem os tragos que julgam mais significativos para torna-los as
caracteristicas diferenciais do grupo na delimitacdo das fronteiras étnicas. A identidade
coletiva (e também a identidade individual de cada um) € construida e transformada na
interacdo de grupos sociais através de processos de exclusdo e inclusdo que estabelecem
limites entre tais grupos, definindo os que os integram ou néo.

Diante do conceito de etnicidade, fenbmeno marcado por fronteiras étnicas que
estabelecem limites entre os grupos a todo o momento, tentaremos definir a etnicidade
frente a tantas dificuldades, pois fica claro que as abordagens sdo plurais, podendo existir
varias etnicidades, com cada grupo definindo seu conceito, ja que, além das abordagens
serem plurais, séo identificados diversos contetdos divergentes, todos colocados sob o
termo da etnicidade, existindo, portanto, um conceito amplo e aberto, o que dificulta uma
discussdo socioldgica, decorrente do fato do termo etnicidade ser utilizado mais como
categoria descritiva, permitindo o tratamento de problemas de outra natureza, como por
exemplo questdes como integracdo nacional, assimilacdo dos imigrados e racismo, ao
invés da definicdo de um objeto cientifico, o que seria mais facil realizar se houvesse a
definicdo de um conceito socioldgico para o termo em quest&o.

A analise que nos parece caber nessa tese é a de perceber como as identidades étnicas
se mobilizam pela alteridade, pois, sabemos que a etnicidade implica na existéncia de
agrupamentos dicotdmicos que se organizam para fazer frente ao contato, confrontagdo ou
contraste do “n6s” com “eles”. No nosso caso, € tentar precisar como se deu a escolha
pelos atores sociais participantes das festividades nas cidades do Rio de Janeiro e Salvador

dos tracos julgados mais significativos em sua simbologia, tornando-os as caracteristicas
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diferenciais do grupo de carnaval ou grupo afro na delimitacdo das fronteiras étnicas frente
ao movimento de reafricanizacao.

Se tomarmos por base que nds, brasileiros, fazemos parte do Terceiro Mundo e que
nossas idéias formativas da génese de um pensamento social brasileiro tiveram sua origem
em contextos de formacdo colonial, entenderemos porque estamos sempre as voltas com o
problema da originalidade ou da especificidade da nossa cultura. Esse tema é recorrente em
todos 0s ensaios desenvolvidos desde o Romantismo, ou seja, desde a fase das
independéncias nacionais.

Embora o problema descrito acima enseje uma grande variedade de respostas na
procura de uma solucdo satisfatoria, o fato em si ndo faz tanta diferenca se pensarmos que
o Brasil se preocupou, assim como outros paises da América Latina, em ndo tornar a
tradicdo e a modernidade como pares antagonicos e excludentes. Na verdade, o tema da
busca pela identidade é de grande atualidade no debate contemporaneo por causa do olhar
“etnico” dos pesquisadores, dai a importancia em estudar a figura do negro inserida na
nossa cultura e em procurar analisar as diversas correntes tedricas que se apresentaram
desde o inicio do pensamento social brasileiro a respeito desse tema juntamente com a
mudanca de mentalidade do olhar académico sobre a cultura e o negro. Buscaremos,
portanto, descobrir como essa busca pela identidade negra, por meio do uso da negritude
com suas acdes afirmativas se insere nesse processo de reafricanizacao.

No segundo capitulo buscar-se-4 entender o circuito tedrico tracado pelo contexto do
cenario mundial académico em relacdo a figura do negro, e, também, analisar o cenario
académico brasileiro em relacdo ao mesmo tema, discorrendo, paralelamente, sobre o
inicio da génese do conceito de cultura no Brasil, logicamente influenciado pelas escolas
tedricas européias em vigéncia a época, a questdo do nacionalismo visto com um olhar
mais “musical” e o que mudou no meio académico em relacdo a visdo que se tem sobre 0
negro e sua cultura negro-mestica.

Partindo da premissa de que duas reafricanizacdes diferentes serdo estudadas nessa
tese, tentaremos descobrir quais foram essas diferencas e como elas foram reforcadas ao
longo do processo.

No terceiro e quarto capitulos, portanto, sera analisada a insercdo da figura do negro

nos espacos sociais e festivos nas duas cidades: Rio de Janeiro e Salvador. Essa abordagem
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sera feita a partir do final do século XIX ao século XX, com énfase nos anos 70, época em
que ocorreu um movimento negro de influéncia transnacional.

Nosso objetivo nesses capitulos €, portanto, analisar o caminho percorrido pelo
movimento de reafricanizagdo ocorrido nas cidades do Rio de Janeiro e de Salvador em
relacdo aos estilos musicais do samba-enredo e do samba-reggae e seu uso de padrbes
ritmicos executados pelos dois tipos de grupo estudados nessa tese: Escolas de Samba do
Rio de Janeiro e Blocos Afro de Salvador.

Pensando numa exposi¢do didatica da tese, serd feita, em primeiro lugar, uma
recuperacao socio-historica na reforma realizada na cidade do Rio de Janeiro com ideia de
“modernizacdo” e “urbanizacao” (belle époque) em que um ideal de “civilizacdo” europeu,
melhor dizendo, afrancesado, predominou nesta cidade, espalhando-se pelo Brasil afora.
Embora a cidade de Salvador tenha passado pelo mesmo processo de “modernizacdo” e
“urbanizacdo”, a festa da cidade do Rio de Janeiro se antecipou a da Bahia em termos de
grandilogliéncia e magnitude, alcancando insercdo na midia nacional e mundial antes dos
anos 70.

Em segundo lugar, sera abordada a diferenga entre Rio de Janeiro e Salvador em
relacdo ao desenvolvimento das elites cariocas e baianas e os estratos inferiores dos dois
lugares no quesito do divertimento da esfera lidico-artistica. A propria diferenca entre Rio
de Janeiro e Salvador na distribuicdo de poder e riqueza (impostos) mostra que sempre
houve uma “disputa” entre as duas cidades.

Sera analisado como a musica estava inserida no contexto ludico-diversional da
cidade do Rio de Janeiro e Salvador nessa época (final do século XIX até a primeira
metade do século XX). A musica de carnaval serd analisada com todas as suas injuncoes
musicais e extra-musicais com relacdo as duas cidades (semelhangas e diferencas),
levando-se em consideracdo o advento do radio (trazido para o Brasil por Roquette-Pinto)
que promoveu uma grande heterogeneidade social, ajudando a difundir o género samba no
inicio do século XX; os artistas do mercado de trabalho dos anos 70 e sua correlacdo de
forcas com a midia também serdo analisados; as classes mais e menos abastadas com
acesso a divertimentos publicos e privados (clubes e agremiacdes) serdo pingadas, e, por
fim, o surgimento do movimento de reafricanizacdo em relacdo aos dois tipos de grupo
encontrados nas festividades das duas cidades - Escolas de Samba (Rio de Janeiro) e

Blocos Afro (Salvador) - que serdo tomados como exemplo em sua simbologia musical e
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discursiva, com énfase na analise do uso da percussdo nos dois tipos de grupo, ja que
houve, por parte desses grupos, uma escolha de padrdes ritmicos e melodicos que

ensejaram, talvez, um auxilio a essa volta pretendida ao processo de reafricanizacéo.
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Capitulo 01:

A ldentidade e a reafirmacdao identitaria

Pretende-se, neste capitulo, apresentar o negro enquanto ator social inserido na
contemporaneidade e na pds-modernidade em busca de uma “nova” identidade ou em
busca da reafirmacao desta pelo processo de reafricanizacdo, além de analisar e discutir a
reafirmacdo identitaria com todas as implicacBes da dindmica do funcionamento dos
grupos étnicos frente ao processo da globalizagdo, do mercado e do consumo. Esse
direcionamento do conceito de identidade ligado a definicdo da pds-modernidade e seu
leque de escolhas colocado a disposi¢édo do individuo é que guiara nossa explanacao nesse
primeiro capitulo. Em outras palavras, nosso objetivo geral é percorrer a trajetoria do
sujeito procurando mostrar as mudancgas ocorridas em relacdo & construcéo do conceito de
identidade.

Em primeiro lugar, tentaremos descrever em linhas gerais como se define a pos-
modernidade e qual pode ser a relacdo da po6s-modernidade com a modernidade. Johnson
(1997) apresenta os conceitos de modernismo e pds-modernismo em seu dicionario de
sociologia fazendo um contraponto do ultimo conceito com o primeiro. Nessa defini¢do
oferecida pelo autor (op. cit., 1997: 152) a visdo de modernismo “é uma visdo particular
das possibilidades e direcdo da vida social, com origens no lluminismo e baseada em fé no
pensamento racional”.

Johnson coloca que ao olharmos a verdade, a beleza e a moralidade sob a perspectiva
modernista, veremos que elas podem existir como realidades objetivas sendo descobertas,
conhecidas e compreendidas através de meios racionais e cientificos. Esse processo torna o
progresso inevitavel, além de fornecer uma base para o aumento do controle sobre a
condi¢do humana e maior liberdade individual.

Johnson (1997) salienta, em seguida, que o pds-modernismo rejeita a Visao
modernista argumentando que, em primeiro lugar e acima de tudo, a verdade, a beleza e a
moralidade ndo tém existéncia objetiva, além do que pensamos, escrevemos ou falamos
sobre elas. Logo, dentro da perspectiva pés-modernista, “a vida social ndo é uma realidade
objetiva, a espera que se descubra como funciona. Em vez disso, 0 que experimentamos

como vida social €, na verdade, apenas a maneira como nela pensamos, e ha muitas e
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mutaveis formas de fazer isso” (JOHNSON, 1997: 152). Em outras palavras, as
sociedades, comunidades e familias que existem ndo séo entidades fixas, mas funcionam
como um fluxo continuo de conversas, modelos abstratos, historias e outras representacdes
gue perpassam todos 0s niveis da nossa vida social. Alguns elementos nesse fluxo séo
privilegiados, recebendo maior peso e legitimidade social que outros. Porém, em Gltima
analise, uma versdo da realidade, da beleza e da moralidade né&o ¢é pior nem melhor do que
outra.

A meta do lluminismo de criar um mundo melhor a partir de alguma verdade
cognoscivel seria, entdo, uma ilusdo, de acordo com esse ponto de vista. No entanto,
alguns sociologos sdo menos radicais nas implicacdes do pds-modernismo para com a
Sociologia. Essa visdo mostra que hd uma relacdo clara e fixa entre como pensamos em
vida social e vida social como uma realidade concreta e cognoscivel. A capacidade humana
de pensar de forma simbdlica habilita-nos a criar nas nossas mentes o que experimentamos
como vida social e existéncia humana. Esse fato faz com que aparecam questdes
importantes a serem estudadas em relacdo as nossas idéias sobre a verdade.

O ndcleo de pressupostos basicos que se encontram na raiz de nosso entendimento ao
compreender e lidar com 0 mundo e a maneira como 0 experimentamos, faz com que o
debate entre as perspectivas modernistas e pos-modernistas seja controvertido. E nessa
disputa entre os dois conceitos que a reafirmacdo da identidade, o tema desse capitulo,
aparece.

O conceito de identidade implica na definicdo do self. Este seria organizado em
torno de um autoconceito, ou seja, esse autoconceito seria composto de idéias e de
sentimentos que temos sobre nds mesmos. Essas idéias podem ser originadas de varias
fontes. Fundamentam-se na maneira como pensamos que outras pessoas nos véem e
avaliam (o que, é claro, ndo quer dizer que as pessoas nos véem como nGs pensamos que
elas nos véem); baseiam-se nas idéias culturais sobre os status sociais que ocupamos (ao
construir minha idéia sobre quem sou, recorro a idéias culturais sobre o papel que exergo
no momento — essas idéias culturais podem ter a ver com as diversas ocupagoes, a idade, as
mulheres, e assim por diante, até formar um senso geral sobre quem sou ou quem devo
ser). Esse componente do autoconceito é nada mais que a identidade social do individuo.

O eu ideal, uma parte importante do self, consiste de idéias sobre quem deveriamos

ser e ndo sobre quem realmente somos. A perfeicdo com que o self ideal e o autoconceito
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se comparam afeta fortemente a nossa auto-estima. As avaliagdes que fazem parte da
imagem de “espelho” (a maneira como pensamos que outras pessoas nos véem e avaliam)
e as que estdo associadas aos status sociais que ocupamos (quanto mais alto o valor
cultural atribuido a determinadas posi¢cdes, mais as pessoas se sentirdo bem sobre si
mesmas) contribuem, também, para a auto-estima.

O self é socialmente construido, ja que ele é moldado na interacdo com outras
pessoas, utilizando materiais sociais sob a forma de imagens e idéias culturais. Como em
geral acontece na socializacdo, o individuo ndo é um participante passivo desse processo,
ja que ele pode exercer uma influéncia muito forte sobre a maneira como 0 processo e suas
consequéncias se desenvolvem. Muito embora o individuo ndo seja um participante
passivo no processo de socializacdo do self, esse individuo encontrard mudangas muito
fortes ocorridas na nossa sociedade pds-moderna que poderdo influenciar na construcéo
social do self desse individuo.

Ao falar sobre a sociedade contemporanea, Hall (1999) deixa claro que as mudancas
do mundo pds-moderno possuem suas énfases na descontinuidade, na fragmentacdo, na
ruptura e no deslocamento como fonte de retro alimentacdo da nossa sociedade. Um dos
nossos objetivos nesse capitulo, portanto, serd observar como a identidade se situa frente a
contemporaneidade e analisar como a “capacidade reflexiva” (GIDDENS: 2002) que o
individuo possui funciona para uma escolha de estilo de vida na constituicdo da auto-
identidade .

Giddens, discorrendo sobre a modernidade, coloca que:

A modernidade altera radicalmente a natureza da vida social cotidiana e afeta os aspectos
mais pessoais de nossa existéncia. A modernidade deve ser entendida num nivel institucional;
mas as transformacdes introduzidas pelas instituices modernas se entrelacam de maneira
direta com a vida individual, e portanto com o eu. Uma das caracteristicas distintivas da
modernidade, de fato, é a crescente interconexdo entre os dois “extremos” da extensdo e da
intencionalidade: influéncias globalizantes de um lado e disposi¢cBes pessoais de outro
(GIDDENS, 2002: 09).

A colocacdo de Giddens (2002) reafirma o que Hall (1999) salienta quando faz a
assertiva de que o eu ndo € uma entidade passiva, apenas determinada por influéncias
externas. Na verdade, os individuos, no forjar de suas identidades contribuem e promovem

as influéncias sociais que sao globais e contém consequéncias e implicacdes.
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Em situacdes de incerteza em que aparecem multiplas escolhas apresentando-se ao
individuo, este, depara-se com nocdes de confianca e risco na aplicacdo de sua escolha. Por

um lado temos a afirmacdo de Giddens (2002: 11) que cita que:

A confianca é um fendmeno genérico crucial do desenvolvimento da personalidade e tem relevancia
distintiva e especifica para um mundo de mecanismos de desencaixe e de sistemas abstratos. Em suas
manifestagdes genéricas, a confianca esta diretamente ligada & obtencdo de um senso precoce de
seguranca ontoldgica. (...) Em sua forma mais especifica, a confiangca € um meio de interagdo com os
sistemas abstratos que esvaziam a vida cotidiana de seu conceito tradicional, a0 mesmo tempo em que

constroem influéncias globalizantes.

Por outro lado, a modernidade tende a ser a cultura do risco, pois, no entender de
Giddens (2002: 11), “o futuro é continuamente trazido para o presente por meio da
organizacdo reflexiva dos ambientes de conhecimento”. Refletir sobre as previsdes do
projeto, calculando o risco, € vital para se saber até que ponto pode-se obter um resultado
real em cima dessas mesmas previsdes. Como as instituicdes modernas possuem um
carater mdvel, as formas de afericdo do risco acabam por conter fatores imponderaveis,
muitas vezes dificeis de controlar, dando chance a que aparecam riscos de alta
consequéncia, derivados do carater globalizado dos sistemas sociais da modernidade.

Pode-se, entdo, afirmar que a incerteza é um dado imanente da vida social. Ela, na
verdade, é o principio fundamental da vida social na sociedade contemporanea. Ao
permitir que o individuo faca suas escolhas, a sociedade contemporanea propicia um
processo de individualizacdo, fazendo com que, além dessa sociedade ser marcada pelo
signo da incerteza, ela também o seja pela apari¢do dos individuos, e, sdo estes que vao, a
partir desse momento, produzir sua propria biografia.

Aplicando esse raciocinio ao nosso estudo quando da abordagem das escolas de
samba e dos grupos afro no movimento de reafricanizacdo, podemos colocar que se esses
componentes dos grupos escolherem participar do processo de reafricanizagédo, eles se
salientardo por meio desse processo na sociedade contemporanea, se individualizando, se
destacando e produzindo sua prépria biografia. Aparece, a meu ver, o fator da
ambivaléncia nos individuos e também dentro dos grupos sociais e, essa ambivaléncia €
produzida pelas escolhas realizadas pelos individuos.

A existéncia de um fator de ambivaléncia encontrado no individuo € retratada por
Bauman (2005) que postula que o individuo, a0 mesmo tempo em que procura se libertar

da identidade afeita a modernidade com todos 0s seus valores, regras e amarras, sente-se
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perdido na busca por essa nova identidade buscada na pdés-modernidade, jA que as
possibilidades sdo varias e essa nova identidade se apresenta fluida, volatil e inconstante.

Essa ambivaléncia de dois desejos conflitantes existe porque o individuo ao mesmo
tempo em que deseja se afirmar individualmente, muitas vezes sobressaindo-se no seu
grupo, deseja, também, fazer parte desse mesmo grupo social, muitas vezes adequando-se a
uma homogeneizacdo alavancada pelo processo de globalizacdo quando na busca de uma
identidade. Em outras palavras, podemos dividir, para efeito didatico, trés acontecimentos
que estdo presentes, de acordo com Bauman (2005) no processo considerado de “busca
identitaria” pelo individuo da p6s-modernidade. S&o eles:

1) Ocorréncia de uma ambivaléncia, ou seja, uma dualidade de desejos por parte do
individuo nessa procura. O primeiro € em relacdo a insercdo desse individuo no grupo
social ao qual ele deseja pertencer, mas que, no qual talvez tenha que se adequar perdendo
suas caracteristicas individuais com as quais ele gostaria de se sobressair no grupo. O
segundo diz respeito a uma busca por uma identidade individual, com o individuo
sobressaindo-se no grupo social ao qual ele pertence ou deseja pertencer.

2) Essa ambivaléncia faz com que o individuo se sinta muitas vezes perdido, sem
rumo na procura por uma nova identidade, sem nem mesmo saber qual caminho tomar
nessa busca, ja que os dois desejos (busca da individualidade e insercdo no grupo social) se
sobrepdem o tempo todo no desenrolar dessa procura.

3) A maneira como o individuo realiza essa busca da nova identidade é afetada, a
meu ver, por essa condicdo de anomia (ou auséncia de regras) em que o individuo se
encontra. Cabe colocar que essa anomia ndo € necessariamente uma condicdo ruim para
essa busca do individuo.

Se essa busca da identidade carrega em si um fator de ambivaléncia (BAUMAN,
2001) - a0 mesmo tempo em que ha um desejo de emancipacédo individual, ha, também, o
desejo de integracdo a um grupo — poder-se-ia questionar se a busca pela identidade nédo
correria o risco de acontecer sob a presséo de duas forcas contraditorias.

Perguntando-nos acerca do por que da existéncia dessa busca de identidade em
nossos dias, chegamos a obra de Bauman (2005), na qual a resposta que nos é oferecida diz
respeito a busca por seguranca, sentimento carregado de ambiguidade, pois, como procurar
uma identidade (procura que inclui limites, seguranca e nitidez) em um mundo que

funciona totalmente em condigdes fluidas? Como trabalhar para se ter uma identidade -
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identidade essa que implica em definicdo, em continuidade e em consisténcia - em um
mundo contemporaneo que navega na mobilidade e instabilidade constantes? E nesse
sentido que procuraremos tecer algumas consideracdes tentando auxiliar na procura por
algumas respostas.

A mobilidade e a instabilidade do mundo contemporéneo, que carregam em si a
impressdo de liberdade, podem carregar, também, uma submissdo obrigatoria e
interminavel a guerra de libertacdo da identidade. Pode-se concluir, entdo, tomando essa
assertiva como argumento central desse capitulo, que a identidade, deixando de ser um
legado confortavel, corre o risco de tornar-se uma tarefa de busca sem fim.

Em sua obra “Modernidade Liquida”, Bauman (2001) seleciona cinco conceitos
basicos em torno dos quais ele acha que as narrativas ortodoxas da condicdo humana
tendem a se desenvolver: a emancipacéo, a individualidade, o tempo/espaco, o trabalho e a
comunidade.

Nessa tese ha trés conceitos que nos interessam bem de perto e que poderdo ser
explorados em suas aplicacBes praticas e nas transformacBes sucessivas de seus
significados na andlise dessa “modernidade liquida” aludida por Bauman. Sdo eles: a
emancipacdo, a individualidade e a comunidade. Esses conceitos deverdo ser tomados
como uma saida interpretativa no uso da pés-modernidade como um eixo norteador desse
trabalho. Em outras palavras, o uso do conceito da pds-modernidade definido por Bauman
€ uma perspectiva da qual a pesquisadora lancard mao para interpretar o processo da
“busca da identidade” tdo em voga nos dias atuais, questionando até que ponto essa busca e
resgate identitarios e o “se sentir” dentro da pds-modernidade ndo sdo sugestionados por
alguns agentes participantes desse processo.

No caso da identidade relativa ao negro ha que se lembrar que o mesmo precisou
buscar seu lugar no espaco social, politico, econdbmico e profissional na sociedade
brasileira. Na verdade, essa busca ainda ocorre por parte do negro brasileiro, pois ela vem
sendo realizada ao longo dos anos por meio de um processo de ac¢des afirmativas.

Um problema que se coloca e que traz inquietacdo € a do afro-descendente em
relacdo a questdo da ambivaléncia, sentimento afeito a pés-modernidade, ja que para o
individuo que teve ou tem acesso a educacéo, posicao social e situacdo financeira estavel,
pode, mesmo assim, existir o sentimento de estar dividido em mdltiplas identidades pelo

fato de viver em uma sociedade onde todas as coisas sdo “mdveis”, perguntamo-nos qual é
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0 sentimento - nessa mesma situacdo de ambivaléncia, pois vive na mesma sociedade - do
negro e do afro-descendente que ndo tiveram acesso a escolaridade, a saude, a posicao

social e a uma profissao dentro da sociedade brasileira. Ferreira nos indica que:

Vivemos em uma sociedade na qual os valores determinados por uma cultura branca européia sdo
vistos como superiores, ocasionando aos afro-descendentes o desenvolvimento de auto-imagem
negativa, acompanhada de baixa auto-estima, 0 que muito contribui para gerar condi¢cfes desumanas
de existéncia e tende a perpetuar-se em um processo de exclusdo, sustentado por complexo mecanismo
social (FERREIRA, 2000: 12).

Ha situacBes que sugerem davidas no tratamento e que apontam uma aparente
dificuldade em referir-se ao afro-descendente, tais como:

e Se apessoa for chamada de negra, sentir-se-a valorizada ou ofendida?

e E consenso entre os afro-descendentes o uso da denominagio “negro”, ou é
um termo usado somente na academia e em alguns movimentos negros?

e No caso de pessoas com tez mais clara, o uso do adjetivo “negro” é adequado?

e Ha& consenso entre a percep¢do de um observador em relacdo ao afro-
descendente e a percepcdo que este tem de si mesmo quanto as suas
caracteristicas etno-raciais?

e E possivel que uma pessoa se considere branca e seja vista por outra como
negra?

Ferreira expde sobre o preconceito na tentativa de elucidar algumas questdes:

O preconceito revela-se no dia-a-dia, nas situagdes mais simples. Em uma sociedade na qual, apesar da
crenca consolidada de viver-se no pais da democracia racial, as pessoas desenvolvem um mundo
simbdlico em que as caracteristicas fenotipicas acabam operando como referéncias para o preconceito.
No caso do afro-descendente, esse processo torna-se dramatico, pois o preconceito veiculado é muitas
vezes encoberto por “frases educadas” e eufemismos, alimentando o mito brasileiro de estarmos
vivendo em um paraiso de coexisténcia e de aceitacdo das singularidades, visdo que conserva o
problema, pois deixa de ser enfrentado de frente em funcéo da idéia de ele nédo existir (FERREIRA,
2000:18)

Os que sdo diferentes representam ameaca e perigo, e, diante da ameaca, as pessoas
desenvolvem posturas defensivas que podem ser o ataque e a fuga. Os aspectos etno-raciais
sdo, entdo, escamoteados pela maioria das pessoas que procuram elementos de
identificacdo em simbolos do grupo social e economicamente dominante (FERREIRA:
2000).

As interagdes sociais sd0 processos constitutivos das identidades pessoais. Tratar,
entdo, 0s negros e afro-descendentes escamoteando 0s aspectos etno-raciais pode ocasionar
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uma introjecdo de valores negativos em relacdo aos mesmos de uma forma técita, ndo so
por parte da pessoa pertencente ao outro grupo, mas, pelo afro-descendente em relacgéo a si
proprio. Ferreira (2000: 19) afirma que “identidades assim constituidas conservam a
incapacidade de alterar situagdes de descriminagé@o por meio de atitudes afirmativas quanto
as especificidades raciais”.

Esse negro chegado ao Brasil no navio negreiro, percebeu que podia galgar alguns
canais de mobilidade vertical deixados em aberto pela propria estrutura escravagista ja na
segunda geracdo de negros, a geracdo dos negros crioulos. Considerando a contribui¢do de
Bastide (1974), podemos concluir que o negro ja estaria desempenhando varios papeéis
muito antes da apari¢ao da pos-modernidade. O mesmo individuo, no caso o negro, estaria
representando diferentes papéis nos diversos grupos dos quais participava. Dessa maneira,
haveria uma dicotomia em relacéo a figura do negro que seria chamada por Bastide (1974:
28) de “principio do rompimento”.

As festas religiosas dos negros, suas associacdes e suas confrarias religiosas africanas
foram sempre motivos de proibicdo e cerceamento por parte do governo brasileiro. Bastide
(1974), em seus estudos, ressalta que o negro brasileiro podia participar da vida econémica
e politica do Brasil, estando inserido na “cultura negra” em sua vida cotidiana, mas, ndo
deixando de p6r em pratica obrigacdes relativas a um fiel seguidor das confrarias religiosas
africanas.

O negro sofreu em nossa sociedade o discurso do embranquecimento no século XIX,
pois, nesse periodo, discutia-se a formacdo da nossa na¢do por meio do conceito de raca e
0 negro era considerado sendo de raga inferior. Depois disso veio, ja no século XX, a
discussdo sobre a miscigenacdo das trés racas: indigena, negra e branca — na qual se
preconizava a democracia racial. Ressaltamos que muito da idéia de miscigenagdo persiste
até nossos dias no imaginario social do brasileiro.

Nos anos 30, com o0 Governo Vargas desejando promover a cultura popular, o0 samba
- género de musica criado pelos negros de baixa renda e com pouca escolaridade que
freqlientavam a casa da Tia Ciata, uma das Tias que representava um movimento de
resisténcia velado em relacdo a repressdo da policia - foi parte de um projeto que
descaracterizou 0 samba como musica de negro para torna-lo parte da identidade nacional
do pais (TINHORAO: 1991; GUIMARAES: 1998)). Em outras palavras, o samba se
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tornou uma forma de representacao da cultura nacional “oficial”, distanciado de suas raizes
negras e mesticas.

Nos anos 50 e 60 temos o periodo de arranque na industrializacdo e na modernizagédo
do pais. O samba que ainda possuia elementos de caracteristicas negras foi
“desafricanizado” para dar lugar a uma masica mais cosmopolita e refinada com vias a
representar o Brasil no exterior (GUIMARAES: 1998). Modernizar o Brasil implicava em
ndo sermos mais conhecidos no exterior como “um pais de negros e mulatos cantadores de
samba”, “vestidos de camisa listrada com um pandeiro na méo”, cantando uma mdasica
com suas raizes na Africa.

A chegada da musica de protesto dos anos 70 traz o Brasil para uma interlocucao
nacional e internacional com movimentos politicos, sociais e inclusive musicais. E nesse
contexto que aparece 0 processo de reafricanizacdo em duas cidades distintas: Rio de
Janeiro e Salvador, cidades onde permaneceram *“nichos” musicais e festivos que deram
ensejo ao ressurgimento do sentimento de negritude. Em outras palavras, o ressurgimento
de um sentimento de orgulho racial e conscientizacdo do valor e riqueza cultural do negro.

Fazendo uma analise na retrospectiva de vida do negro no Brasil, podemos supor que
essa ambivaléncia descrita por Bauman (2005) pudesse talvez existir na figura do negro em
relacdo ao seu proprio grupo e em relacdo a ele mesmo, acrescida ainda do meio social em
que vivia e no qual ndo era aceito. Fizemos essa breve trajetéria da historia do negro
inserido na sociedade brasileira para mostrar que, se para o individuo descendente do
europeu pode existir uma ambivaléncia que o torna vulneravel ao seu grupo e a si mesmo,
que dird essa mesma ambivaléncia em relacdo ao negro, o qual deve se encontrar
compartimentado em sua identidade ao longo dos anos. Pelo menos, é o que percebemos a
partir da observacao de sua histéria de vida.

Ressaltamos entdo que Bauman, bem como 0s outros autores, servirdo apenas como
guias para uma analise da identidade negra, j& que nossa realidade difere da de outros
paises, como também diferem os individuos afro e ndo afro-descendentes de outras nacdes.
O segundo objetivo nesse capitulo, portanto, sera situar a identidade e o seu deslocamento
e fragmentacdo frente a p6s-modernidade para que melhor possamos perceber em quais
processos o individuo esta inserido e como essas rupturas e descontinuidades podem servir
como fonte de retro alimentacdo do individuo na sociedade. O terceiro objetivo elencado

nesse capitulo sera discorrer sobre as identidades étnicas, observando a mercantilizacdo e o

28



consumo em relacdo a questdo da negritude. Espera-se, com essa andlise, observar como os
simbolos de negritude séo utilizados na oferta de consumo ao individuo.

Um problema que se coloca é que essas raizes culturais da “reafricanizacdo” talvez
ndo aparecam de forma completa no movimento, j& que ndo houve a oportunidade de uma
visita da parte dos nossos pesquisadores a toda a Africa Mae para um aprofundado estudo
das nossas raizes que séo tdo diversas, tdo heterogéneas. Em entrevista a revista “Estudos

Avancados” Braga (2004: 7) coloca que:

Esse processo teve um caminho Gnico, em vez de diversificarmos a ida a diferentes regides africanas,
relacionadas historicamente com a formacao da nossa cultura, concentramo-nos na Nigéria. Em vez de
uma reafricanizacdo, ocorreu uma iorubanizacdo, uma nagoizacao, se ndo da cultura, talvez de uma
memoria coletiva. Esquecemos outras matrizes africanas igualmente importantes. SO recentemente
tentamos ir a Angola. Mas, com a guerra nesse pais, ndo foi possivel a permanéncia ali, assim como o
estudo de sua realidade. Na propria Africa ocidental nfo foram pesquisadas vérias culturas e no Benin
foi estudada apenas Fon, aqui indistintamente chamada de jéje. Também ndo nos estendemos para a
faixa litorAnea da Africa. Esse foi um aspecto negativo, mas hoje existe uma certa mudanca de
pensamento, uma vontade de diversificar essas viagens para varias regides desse imenso continente.

Mesmo com as falhas no estudo de nossas raizes negras, podemos identificar temas
recorrentes dentro de uma periodizagdo sucinta para compreender o contexto da politica
cultural identitaria no Brasil. Um primeiro periodo abrange a producdo intelectual
brasileira entre meados do século XIX e as primeiras décadas do século XX. A questdo da
raca era tida como prioridade e motivo de andlise e discussdo pelos pesquisadores da
época. As teorias européias do evolucionismo social e do determinismo racial eram
tomadas como paradigmas que faziam com que prevalecesse uma visdo pessimista a qual
responsabilizava a mesticagem pela “degeneracao racial” dos brasileiros.

E preciso compreender que, embora a miscigenacio fosse considerada fator de
instabilidade politica e social, a mesma também era vista como marca de singularidade
nacional e possivel solucdo para o futuro do pais, pois, no entender dos estudiosos da
época a mesticagem encontraria uma resposta na teoria do “branqueamento” - a
superioridade ariana iria garantir o desaparecimento de negros, indios e mesticos por meio
desse processo.

O contexto social propicio as producgdes sobre raga ligava-se a construcao do Estado-
nacao, como ocorria na Europa, bem como ao problema da escravatura e sua abolicdo em
1888, implantada as vésperas da Proclamacdo da Republica e do seu modelo social

inspirado no positivismo. Houve, entdo, por causa desse contexto, um investimento macigo
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do Estado e das elites contra as manifestagdes de cultura popular que possuissem uma
heranca africana, como por exemplo, a capoeira, que foi criminalizada, e a persegui¢do ao
candomblé, tendo como argumento a luta contra a supersticao e as atividades marginais das
camadas populares urbanas.

O segundo periodo coincide com a instauracdo do Estado Novo e a publicacdo em
1933 de “Casa Grande e Senzala” de Gilberto Freyre. Freyre baseava-se em uma visao
culturalista do patriarcalismo familiar ibérico transplantado para os tropicos. Por essa causa
foi acusado de criar uma imagem idilica da sociedade colonial. O modernismo de Freyre,
muito embora ainda regionalista e conservador, baseava-se no desejo de romper com as
idéias racistas, ja que na tradicdo boasiana na qual ele se filiara, raca era distinta de cultura.

O Estado Novo popularizou e divulgou internacionalmente a idéia de “democracia
racial” no pais, fazendo oposicdo ao segregacionismo estado-unidense. Foi nessa época
que a apropriacdo das manifestagcdes culturais dos afro-descendentes e dos escravos
comecou ser realizada com o objetivo de serem usadas como simbolos de brasilidade
representando uma area especifica da cultura — a “expressdo mistica, corporal, musical e
sexual”.

Nas décadas de 1950-60, um terceiro periodo torna-se relevante por causa dos
projetos da UNESCO. Esta organizagdo possuia um projeto anti-racista que analisava a
idéia de “democracia racial” disseminada no Brasil, além do sistema de classificacdo de
cor existente no pais que era considerado como gradativo e ndo opositivo.

Um quarto periodo aparece a partir da década de 1970 devido a existéncia de um
movimento negro transnacional. Esse movimento tem sido conhecido pela afirmacédo de
uma cultura negra que oscila entre o reconhecimento da contribuicdo do negro para o
Brasil e uma etnizacdo que deseja “libertar” a cultura negra do cadinho da brasilidade. A
palavra “negro”, entdo, passa a se referir a uma identidade e ndo mais a cor.

Almeida (1999: 141) deixa claro que “a afirmacdo de uma identidade negra é
realizada através da producdo de uma diferenca cultural”. Um problema que estd posto
para os participantes do movimento chamado de reafricanizacéo é o de como lidar com trés
identificacOes contrastantes: a mesticagem, a brasilidade e a negritude. Essas trés

identificacGes se inserem dentro desses periodos analisados sucintamente aqui.

> Almeida (1999: 139). Grifamos.
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1. A ldentidade e a Contemporaneidade

Trazendo Giddens (2002) a lembranga, podemos pensar que somos seres reflexivos
que estamos engajados na politica-vida. Essa reflexividade do eu faz com que olhemos de
perto cada movimento que fazemos, percebendo-nos insatisfeitos com seus resultados e
colocando-nos a disposicao para corrigi-los a qualquer momento. Em outras palavras, o eu
é visto como um projeto reflexivo, pelo qual o individuo se torna responsavel. Essa
formulacéo tedrica de Giddens, sendo otimista, oferece ao individuo uma chance de acerto
e de melhora em relagédo a ele mesmo e aos seus semelhantes.

Bauman (2001: 31) se contrapde ao otimismo de Giddens (2002) ao afirmar que
“essa reflexdo ndo vai longe o suficiente para alcancar os complexos mecanismos que
conectam nossos movimentos com seus resultados e os determinam, e menos ainda as
condigdes que mantém esses mecanismos em operacdo”, pois, “nesse mundo, poucas
coisas sdo predeterminadas, e menos ainda irrevogaveis. Poucas derrotas sdo definitivas,
pouquissimos contratempos, irreversiveis; mas nenhuma vitoria é tampouco final”
(BAUMAN, 2001: 74). Podemos concluir, entdo, que o individuo estara a todo 0 momento
a procura do eu reflexivo, procurando exercita-lo o mais que puder da maneira que o julgue
adequado.

Na discussdo pela “busca da identidade” (BAUMAN: 2001) ou, de acordo com
Giddens (2002), na busca do “eu reflexivo”, podemos dizer que no mundo moderno em
gue vivemos “ter uma identidade” é a grande obsessdo dos dias atuais. Esse mundo
moderno e globalizado de hoje, que se apresenta fragmentado, inconstante e fragil, possui,
de acordo com Bauman (2005), a caracteristica de ser “liquido”. Ele talvez se apresente
liquido por suas fronteiras estarem esfaceladas e as segurancas se encontrarem dissolvidas,
fazendo com que o homem se sinta a deriva, vivendo em total liquidez tanto na sua vida
privada quanto na sua vida cotidiana.

Em sua teoria da estruturacdo, Giddens mostra que os sujeitos sd@o dotados de
capacidade reflexiva, o que pode resultar numa escolha de estilo de vida na constituicdo da
auto-identidade e da atividade diaria. “O planejamento de vida reflexivamente organizado,
torna-se uma caracteristica central da estruturacdo da auto-identidade (GIDDENS, 2002:
13).
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A modernidade, com seu estilo de vida diferenciado e libertario, almejado por muitos
individuos, produz também diferenca, exclusdo e marginalizacdo, pois, as instituices
modernas, na medida em que criam mecanismos de supressdo, impedem a realizacdo do

eu. Esse eu reflexivo, com seu estilo de vida:

Néo se refere apenas aqueles em condi¢des materiais privilegiadas, mas também a decisfes tomadas e
cursos de agdo seguidos em condigdes de severa limitacdo material: tais padrdes de estilos de vida
também podem algumas vezes envolver a rejei¢do mais ou menos deliberada das formas mais
amplamente difundidas de comportamento e consumo (GIDDENS, 2002: 13).

Se tomarmos como exemplo mudancas discutidas por Bauman (2001) em sua obra
“Modernidade Liquida”, veremos que a sociedade contemporanea sofreu modificagdes e
diferenciacBes em todos os setores. No capitulo 2 dessa obra o autor tece comentarios
sobre os mundos citados nas obras: 0 “Brave New World” de Aldous Huxley e 0 “1984” de
George Orwell, dizendo que a disputa era legitima e honesta, pois 0s mundos tdo
vividamente retratados pelos dois visionarios distopicos eram tdo diferentes quanto a dgua
e 0 vinho. O de Orwell era um mundo de miséria e de destruicdo, de escassez; o de Huxley
era uma terra de opuléncia e devassiddo, de abundancia e saciedade. Os habitantes do
mundo de Orwell eram tristes e assustados; os de Huxley, despreocupados e alegres.

Outras diferencas menos notaveis existiam - 0s dois mundos se opunham em quase
todos os detalhes. Ambos compartilhavam o pressentimento de um mundo estritamente
controlado; da liberdade individual ndo apenas reduzida a nada ou quase nada, mas
agudamente rejeitada por pessoas treinadas a obedecer ordens e seguir rotinas
estabelecidas; de uma pequena elite que manejava todos os corddes, de tal modo que o
resto da humanidade poderia passar toda sua vida movendo-se como marionetes de um
mundo dividido entre administradores e administrados.

Orwell e Huxley ndo discordavam quanto ao destino do mundo; eles apenas viam de
modo diferente 0o caminho que nos levaria até 14 se continuassemos suficientemente
ignorantes, placidos e indolentes para permitir que as coisas seguissem sua rota natural.

Bauman (2001) acredita que o Professor Nigel Thrift teria classificado as historias de
Orwell e Huxley como “discurso de Joshua” e ndo como “discurso de Génesis”. Para
Bauman estava em vigéncia até recentemente o “discurso de Joshua”; agora e cada vez

mais é o “discurso de Génesis” que permeia nossa sociedade.
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Tomemos como exemplo duas categorias: a individualidade e o tempo-espaco. Na
individualidade temos o discurso de Joshua, no qual o mundo era ordeiro e rigidamente
controlado - a ordem sendo a regra e a desordem a excecdo. O discurso de Joshua era
sustentado pelo fordismo. O termo fordismo, modelo industrial, € uma combinacdo de
formas de ajustes das expectativas e do comportamento contraditério dos agentes
individuais aos principios coletivos do regime de acumulacdo. Henry Ford foi um génio em
descobrir o modo de manter os defensores de sua fortaleza industrial dentro dos muros,
para guarda-los da tentacdo de desertar ou mudar de lado. Esse capitalismo pesado,
obcecado por volume, tamanho e fronteiras, possuia o capital, a administracdo e o trabalho
como fator de unidade e coeséo.

No discurso do Génesis, onde a desordem € a regra e a ordem uma excec¢do, tem-se,
hoje, o capitalismo leve, em que o capital viaja leve, porém, o trabalho ainda continua
imobilizado como no passado.

O capitalismo moderno tornou dispensavel e irrelevante a categoria dos valores
pensados por Weber (1980). Do capitalismo pesado para o leve, segundo Bauman (2001),
aconteceu um desbaratamento das instituicdes indispensaveis e centrais para “absolutizar”
os valores. Hoje, existe a agonia quanto a escolha de objetivos. O capitalismo leve, ao
contrario do pesado é obcecado por valores, porem, ndo os valores enunciados por Weber
em sua obra (valores dos tipos ético, estético ou religioso), pois, estes, se tornaram, por
vezes, motivo de constrangimento.

O capitalismo pesado era 0 “mundo das autoridades” onde existia a forte figura do
lider. No capitalismo leve coexistem autoridades em numero muito grande tendo a figura
do lider se transformado em um conselheiro.

Na sociedade pos-moderna os individuos compram como se fosse um ritual de
exorcismo. Seus membros sdo consumidores mais que produtores. O consumismo de hoje
ndo se restringe mais a satisfacdo das necessidades, mas ao desejo, entidade volatil e
efémera que ndo necessita de justificacdo. Hoje, o “possuir” é norma e valor para o
individuo e para o grupo. O individuo procura obedecer as regras do grupo, aos seus
valores gerais para ser aceito por esse grupo, pois, é assim que ele se sente valorizado.

A aptiddo (fitness) tornou-se o ideal a ser perseguido pelos consumidores no culto ao
corpo e ndo mais a saude, condicdo corporal e psiquica que permite a realizacdo de um

papel socialmente designado e atribuido. A obediéncia aos padrfes tende a ser alcangada
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hoje pela tentacdo e seducdo e ndo mais pela coercdo, aparecendo sob o disfarce de livre-
arbitrio ao invés de ser vista como uma forca externa.

No tempo-espaco Bauman (2001) cita o exemplo de Heritage Park — cidade projetada
por George Hazeldon, arquiteto inglés estabelecido na Africa do Sul, que sonha com uma
fortaleza construida em 500 acres de terra ndo muito longe da Cidade do Cabo. Esta
cidade, projetada com a utopia da harmonia que traz em si a idéia da comunidade (tamanho
da vizinhanca mais proxima), estaria livre dos riscos e perigos que estdo por tras dos
portdes que a protegem.

Hazeldon oferece aos compradores uma cidade com um estilo de vida completo e
agradavel. Tudo o que uma pessoa pode querer serd oferecido nessa cidade: lojas, igrejas,
restaurantes, teatros, areas de lazer, florestas, um parque central, lagos com salmdes,
playgrounds, pistas de corridas, campos de esportes e quadras de ténis. O objetivo de
Hazeldon ¢é recriar, nas terras distantes da Africa, sua infancia relembrada na cidade de
Londres e a sensacdo de seguranca conhecida por ele nessa época. Porém, essa
comunidade nada mais € do que um territério vigiado de perto, sendo essa vigilancia
coercitiva tanto para o0s que estdo dentro quanto para os que se encontram do lado de fora.

Quando Bauman (2001) discorre sobre a disponibilidade de espacos publicos
oferecidos as pessoas nas cidades contemporaneas, ele mostra que existem categorias
relativas a esses espacos. Nenhuma das categorias se aproxima do modelo ideal do espaco
civil. Na verdade, elas se afastam desse modelo e caminham em dire¢fes opostas, porém,
complementares. No espago civil onde ocorre a chamada civilidade, existe o objetivo de
proteger as pessoas umas das outras, permitindo mesmo assim que possam estar juntas
exercendo sua sociabilidade.

Na primeira categoria temos o lugar émico. E nesse lugar que os estranhos se
encontram. O encontro de estranhos é um evento sem passado. Com frequéncia é, também,
um evento sem futuro, pois, € uma historia que acontece para ndo ser continuada. Bauman
cita a praca La Défense,® em Paris, espaco publico urbano que desencoraja a permanéncia
dos individuos pela falta de hospitalidade.

Nos espacos de consumo coletivo encontramos a segunda categoria de Bauman
(2001) — € o lugar fagico. Esse espaco publico é destinado a transformar o habitante da

cidade em consumidor. Esses espagos encorajam a acdo, mas nao a interacdo. Como

¢ Bauman (2001: 113).
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exemplo de espacos de consumo temos: salas de concertos, pontos turisticos, areas de
esportes, shopping centers e cafés.

A terceira categoria esta localizada nos nao-lugares. Os ndo-lugares pretendem que a
presenca dos individuos seja meramente fisica e socialmente pouco diferente. Em outras
palavras, os individuos sdo residentes temporarios e de preferéncia, indistinguiveis da
auséncia. S8o exemplos de ndo-lugares: aeroportos, auto-estradas, quartos de hotel e
transporte publico. Essa terceira categoria ndo requer o dominio da arte da civilidade, ja
que reduz o comportamento em publico a preceitos simples de facil aprendizado.

Finalmente temos a quarta categoria conhecida como 0s “espacos vazios”,” espacos
esses designados como lugares a que ndo se atribui significado. Eles ndo sdo sem
significados porque sdo vazios, mas, sim, porque nao possuem significado nem se acredita
que possam té-lo é que sdo vistos como vazios. Muitos espacos vazios sdo encontrados
quando se mapeia 0 espaco partilhado por muitos usuérios diferentes.

Bauman (2001: 123) afirma que:

A capacidade de conviver com a diferenca, sem falar na capacidade de gostar dessa vida e
beneficiar-se dela, ndo é facil de adquirir e ndo se faz sozinha. Essa capacidade ¢ uma arte que,
como toda arte, requer estudo e exercicio. A incapacidade de enfrentar a pluralidade de seres
humanos e a ambivaléncia de todas as decisdes classificatdrias, ao contrario, se autoperpetuam e
reforcam: quanto mais eficazes a tendéncia a homogeneidade e o esforgo para eliminar a
diferenca, tanto mais dificil sentir-se & vontade em presenca de estranhos, tanto mais
ameacadora a diferenca e tanto mais intensa a ansiedade que ela gera.

As nocOes de espaco/tempo, longe/perto, cedo/tarde séo consideradas, para Bauman,
termos em desuso, se as inserirmos na discussdo da pds-modernidade. Com a emancipacéo
do tempo em relacdo ao espaco e a sua subordinacdo a criacdo da inteligéncia humana,
temos uma relacdo entre tempo e espaco acontecendo de maneira processual, mutavel e
dindmica. Ela ndo se encontra mais predeterminada e estagnada. O espaco, na verdade, foi
desvalorizado pela quase instantaneidade do tempo. Para o autor, essa instantaneidade
significa a realizacdo imediata, que pode trazer como conseqiiéncia também a exaustdo e o
desaparecimento do interesse. Pode-se, entdo, concluir que na modernidade fluida mandam
0S que se movem e agem com maior rapidez, ja que o individuo procura para si uma vida
gue possua caracteristicas de “vida instantanea”.

Essa “vida instantanea”, modelo de vida afeito a pds-modernidade, traz uma grande

mudanca nos habitos e na rotina do individuo e, porque ndo dizer - essa mudanca se reflete,

" Bauman (2001:120).
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também, no sujeito e na construgdo de sua identidade, construcdo que, as vezes, se

transforma em uma tarefa de busca sem fim.

2. A ldentidade e a P6s-Modernidade

Essa tarefa de busca sem fim pela identidade é confirmada por Hall (1999), quando
afirma em sua obra “A Identidade Cultural na Pds-Modernidade” que as identidades
modernas estdo sendo descentradas, isto €, deslocadas ou fragmentadas. O autor destaca
que um tipo diferente de mudanca estrutural esta transformando as sociedades modernas
desde o final do século XX e que essa mudanca tem fragmentado as paisagens culturais de
classe, género, sexualidade, etnia, ® raca e nacionalidade que, no passado, nos forneciam
solidas localizagbes como individuos sociais. Essas transformacfes estdo também
mudando nossas identidades pessoais, fazendo-nos ter a perda de um “sentido de si”
estavel que é também chamada de deslocamento e descentragdo do sujeito. Esse duplo
deslocamento (descentracdo dos individuos tanto de seu lugar no mundo social e cultural
quanto de si mesmos) constitui uma “crise de identidade” para o individuo.

Hall (1999) usa em sua obra o conceito de “deslocamento” de Ernest Laclau que por
sua vez o definiu como uma estrutura deslocada cujo centro também é deslocado, nédo
sendo substituido por outro, mas por “uma pluralidade de centros de poder”. Para Laclau as
sociedades modernas nao tém nenhum centro, nenhum principio articulador ou organizador
unico e, ndo se desenvolvem de acordo com o desdobramento de uma Unica “causa” ou
“lei”. A sociedade esta sendo constantemente “descentrada” ou deslocada por forgas fora
de si mesmo.

Houve uma mudanca nos conceitos de identidade e de sujeito, de acordo com Hall
(1999). O autor distingue trés concepcdes diferentes de identidade para chegar ao ponto
desejado por ele — o conceito de identidade do sujeito pds-moderno e suas vicissitudes. A
primeira concepgdo diz respeito ao sujeito relativo ao lluminismo. A segunda é relativa ao
sujeito socioldgico, e a terceira, que se conceitualiza como nédo tendo uma identidade fixa,
essencial ou permanente, é a do sujeito pds-moderno. E justamente a terceira concepcao
gue nos interessa para o inicio de um debate conceitual relativo a esse trabalho.

E necessario deixar claro que, de acordo com Hall, o conceito de identidade mudou

como consequiéncia de alguns eventos importantes ocorridos na histéria, tais como: a

& Grifamos.
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Reforma Protestante, 0 Humanismo Renascentista, as revolucGes cientificas e o
Iluminismo. Além disso, dois importantes eventos articularam um conjunto mais amplo de
fundamentos conceituais para o0 sujeito moderno, como o movimento da biologia
darwiniana e o surgimento das novas “ciéncias sociais”.

No descentramento do sujeito (HALL, 1999) ha que se considerar cinco grandes
avancos na teoria social e nas ciéncias humanas ocorridos no pensamento, no periodo da
modernidade tardia (segunda metade do séc. XX). A primeira descentracdo importante
refere-se as tradicGes do pensamento marxista. A segunda, a descoberta do inconsciente
por Freud. O terceiro descentramento é associado ao trabalho do linguista estrutural
Ferdinand de Saussure. O quarto descentramento principal da identidade e do sujeito
ocorre com o trabalho do filésofo e historiador francés Michel Foucault e, finalmente, o
quinto descentramento diz respeito ao impacto do movimento feminista.

Estudioso do tema da identidade e da modernidade, Bauman (2005) difere da analise
de Hall (1999), andlise relativa a construcdo da identidade por meio de processos ocorridos
ao longo da Historia, embora concorde com Hall que o individuo nunca cessa na busca
pela sua identidade. Bauman enxerga, em sua ética, o individuo construindo o conceito de
identidade embasado na concepc¢do de fluidez, além de afirmar que a fragilidade e a
condicdo eternamente provisoria da identidade ndo podem mais ser ocultadas. Coloca que
a “identidade” nasceu da crise do pertencimento, pois, quando do nascimento dos
individuos, ja& estava claro para eles sua condicdo social, econémica; ao contrario de hoje,
no mundo contemporaneo, em que tudo € mdvel. Na pds-modernidade, para o individuo, o
“estar fixo”, ser “identificado” de modo inflexivel e sem alternativa, € algo cada vez mais
malvisto. Esse efeito encontra seu eco no processo de “globalizacdo” que, de acordo com
Bauman, significa que o Estado ndo tem mais o poder ou 0 desejo de manter uma unido
solida e inabalavel com a nacgdo (incluindo territorialidade, “identidade nacional”).

O processo de globalizacdo, no entender de Bauman (2001), trouxe consigo a
“liquefacdo” das estruturas e instituicGes sociais. Duas tendéncias estiveram presentes
desde o inicio do “desafio da auto-identificacdo”: o deslocamento das responsabilidades de
escolha para os ombros do individuo e a destruicdo dos sinalizadores e remoc¢do dos
marcos histéricos, rematadas pela indiferenca dos poderes superiores em relacdo a natureza
das escolhas feitas e a sua viabilidade. Até mesmo o patriotismo foi transferido as forcas

do mercado e por elas remodelado para aumentar os lucros dos promotores do esporte, do
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show business, de festividades comemorativas e da industria da memorabilia — penso que
se pode incluir ai o carnaval. Hoje, a forca da sociedade e o seu poder sobre os individuos
se baseiam no fato dela ser “ndo-localizavel” em sua atitude evasiva — ser versatil, volatil,
imprevisivel e ndo confiavel.

Quando Bauman (2001) se refere a categoria da emancipacdo, que ele define como
“libertacdo” e, principalmente como “libertacdo da sociedade”, ele traz a tona a teoria
critica classica, formulada por Adorno e Horkheimer. No entender do autor, a Escola de
Frankfurt quer mostrar a tendéncia totalitaria da sociedade, logo, as idéias dessa teoria
critica trabalham no sentido de libertar o individuo. Pode-se, talvez, inferir que a teoria
critica pretendia desarmar e neutralizar, eliminando de uma vez, a tendéncia totalitaria de
uma sociedade supostamente carregada de inclinacGes intrinseca e permanentemente
totalitarias. A teoria critica tinha, como principal objetivo, a defesa da autonomia da
liberdade de escolha e da auto-afirmacdo humanas — do direito de ser e permanecer
diferente.

Bauman (2001) coloca a modernidade relativa a época do surgimento da teoria critica
como sOlida, pesada, condensada, sistémica, impregnada da tendéncia ao totalitarismo.
Essa modernidade era inimiga da variedade, da ambiguidade, da instabilidade, da
contingéncia e da idiossincrasia. O autor cita a fabrica fordista como um dos principais
icones dessa modernidade da época. Na fabrica fordista (modelo capitalista de
industrializacdo, de acumulacédo e de regulacdo) as atividades humanas eram reduzidas a
movimentos simples, rotineiros e predeterminado, destinados a serem obediente e
mecanicamente seguidos, sem envolver as faculdades mentais, excluindo toda
espontaneidade e iniciativa individual.

O fordismo, para Bauman (2001: 69), era a autoconsciéncia da sociedade moderna
em sua fase “pesada”, “volumosa”, ou “imodvel” e “enraizada”, “solida”. Nesse estagio da
historia, capital, administracdo e trabalho estavam condenados a ficar juntos por muito
tempo — pela existéncia de fabricas enormes, maquinaria pesada e forca de trabalho
macica. Em outras palavras, o capitalismo era um ser pesado, obcecado por volume e
tamanho, possuidor de fronteiras firmes e impenetraveis. Com esse capitalismo pesado, 0
capital, que era fixado ao solo, tanto quanto os trabalhadores que ele empregava, tornou-se
leve e, como diz Bauman (2001:70) agora “ele viaja leve — apenas com a bagagem de mao,

gue inclui nada mais que pasta, telefone celular e computador portatil”.
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Os valores do capitalismo pesado, referentes a racionalizacdo estudada por Max
Weber, do tipo ético, estético ou religioso, foram degradados pelo capitalismo moderno e
declarados dispensaveis e irrelevantes, sendo considerados até mesmo prejudiciais para a
conduta racional que promovia. Em contrapartida, o capitalismo leve, inserido na pos-
modernidade analisada por Bauman (2001), esta bem longe da racionalidade referida a
valores no estilo weberiano. Esse capitalismo leve tende a ser obcecado por valores,
porém, esses valores sao completamente diferentes dos valores do capitalismo pesado. Na
p6s-modernidade, o que mais importa para o individuo é o “ter” ao “ser”. Nessa procura
pelo “ter”, os valores foram relativizados, tornando a procura pelos objetivos a alcancar a
causa de muita hesitacdo e muita agonia.

Embora o individuo experimente a liberdade de “tornar-se qualquer um”, esse mesmo
“tornar-se” sugere que nada estd acabado e pronto. Em outras palavras, mesmo que o
individuo tenha se tornado alguém, ele ndo é ele mesmo e, ndo estd mais livre ao final do
processo. Nada é duradouro e garantido na busca dessa individualidade, pois 0 mundo esta
cheio de possibilidades. Devemos nos lembrar que, de acordo com Bauman (op.cit.), sdo
tantas as possibilidades que o individuo ndo sabe o que escolher, logo, ele pode se tornar
inseguro e infeliz pelo excesso e ndo pela falta de escolha. Contudo, a responsabilidade das
escolhas realizadas pelo individuo recae sobre ele mesmo, sendo ele o dono do seu destino.

Bauman (2001) deixa claro que, em sua opinido, o tipo de sociedade diagnosticada e
levada a juizo pelos fundadores da teoria critica era apenas uma das formas que a versatil e
varidvel sociedade moderna assumia. Seu desaparecimento ndo anuncia o fim da
modernidade. De qualquer maneira, torna-se claro, nos escritos de Bauman que, hoje, esse
individuo ja se libertou. Esta acontecendo, nos dias de hoje, a emancipacéo do individuo,
que leva até a um esvaziamento do espago publico, espaco este que estid cada vez mais
vazio de questdes publicas, pois deixou de desempenhar sua antiga funcdo de lugar de
encontro e dialogo sobre problemas privados e questdes publicas. Por sofrerem as pressoes
individualizantes, os individuos estdo sendo cada vez mais despidos de suas cidadanias e
expropriados de suas capacidades e interesses de cidaddos. Como sobreviver nessa
ambivaléncia de interesses individuais e comunitérios?

A questdo central que se coloca para nés é que a individualizacdo consiste em
transformar a “identidade” humana de um “dado” em uma “tarefa” e encarregar 0s

individuos da responsabilidade de realizar essa tarefa e das consequéncias de sua
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realizacdo (BAUMAN: 2005). E preciso deixar claro que a individualizacdo, a0 mesmo
tempo em que traz para um numero crescente de pessoas uma liberdade sem precedentes
de experimentar, traz também, consigo, a tarefa de enfrentar as conseqiiéncias dessa
experimentacao. Abre-se, entdo, um abismo entre o direito a auto-afirmacdo e a capacidade
de controlar as situagdes sociais, que tém a chance de tornar essa auto-afirmacao irrealista
e factivel. Essa € uma contradicdo da modernidade fluida que se coloca na obra de
Bauman.

Dentro do contexto da pesquisa realizada sobre a po6s-modernidade, pode-se inferir
que faz parte do processo proposto por Bauman (2001) quando da busca da identidade pelo
ator social, a passagem deste pelo processo de emancipacdo (libertacdo), para que depois
entdo, este ator, apos se libertar das regras, codigos e padrdes impostos a ele no passado,
possa, de posse de sua individualidade, mesmo que efémera e volatil, buscar sua identidade
do e no presente. Nao tendo mais padrdes, codigos e regras aos quais o individuo poderia
se conformar, selecionando-os como pontos estaveis de orientacdo para que estes lhe
servissem de guia, chega-se, entdo, a conclusdo que cada vez mais o individuo € incitado a
escrever a sua prépria biografia, ressaltando que se essa biografia ndo der certo, ele serd o
Unico responsavel por resolver essa questdo. E cabivel, entdo, interpretar que, dentro do
contexto pensado por Bauman, ocorreriam dois processos nessa escrita biogréfica: a busca
da identidade pelo ator social voltada para ele proprio enquanto individuo (processo de
individualizacdo ocorrido depois do processo da emancipacao) e a busca da identidade do
ator social voltada para a insercdo em um grupo da coletividade (processo ocorrido quando
da busca do individuo na integracdo em uma comunidade).

Embora Bourdieu situe a narrativa biografica do ator social sempre ligada a nocao de
habitus (padrdes sociais e de estruturas internalizados desde a infancia pelo individuo por
pertencimento deste aos grupos familiares e sociais dos quais podemos citar como exemplo
0 nome proprio, 0 nome de familia, a assinatura etc.) e de campo de poder (local propicio
para uma disputa pelo poder que acontece dentro dos grupos aos quais o individuo
pertence, tais como: grupo familiar, grupo profissional, grupo eclesiastico etc.) - 0 que ndo
acontece com Bauman (2001) , Bourdieu (2004: p.75) percebe que *“a narrativa
autobiografica inspira-se sempre, a0 menos em parte, na preocupacdo de atribuir sentido,
de encontrar a razdo, de descobrir uma l6gica ao mesmo tempo retrospectiva e prospectiva,

uma consisténcia e uma constancia, de estabelecer relagdes inteligiveis, como a do efeito
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com a causa eficiente, entre estudos sucessivos, constituidos como etapas de um
desenvolvimento necessario. (E provavel que esse ganho de coeréncia e de necessidade
esteja na base do interesse, variavel conforme a posicdo e a trajetdria, que os entrevistados
atribuem a entrevista biografica)”. Em outras palavras, para Bourdieu, o ator social pode
ser o idedlogo de sua propria vida — um dos pontos em comum encontrados na teoria de
Bauman na construcdo da narrativa biografica pelo ator social, além de outro ponto em
comum ser dessa mesma narrativa correr o risco de se tornar uma ilusdo biogréfica.

Bauman (2001) diz que nunca houve tanta procura por “receitas de vida”. O
problema que se coloca é o da sociedade pés-moderna envolver seus membros na condi¢do
de consumidores, e ndo de produtores. Ha o consumo exagerado de tudo: de malhagéo
fisica em academias para se sentir apto fisicamente (ao invés da busca apenas pela saude),
da aquisicdo de bens durdveis e materiais (ao invés de se buscar apenas o suficiente para
viver), da compra de roupas “na moda” em excesso que ditam em que grupo o individuo
deve se inserir, da preocupacdo demasiada com o lazer e o divertimento que se tornam
muitas vezes “escadas” para que as pessoas ascendam socialmente etc. Em outras palavras,
a sociedade em que vivemos é voltada para o consumo: o importante é ter. Entretanto,
além de ter, é preciso muitas vezes ostentar. Isto acontece pelo desejo do individuo de se
sobressair no meio do grupo, muitas vezes sendo, além de visto, invejado. No mundo
contemporaneo em que vivemos, a pessoa vale o que ela possui, portanto, aos olhos do
individuo pertencente & pos-modernidade, ter sucesso financeiro é quase sinébnimo de ser
feliz.

Os meios de comunicacdo, incluindo especialmente a televisdo, influenciam o
publico profundamente. Lancam moda, apresentam idéias novas, derrubam e levantam
pessoas da noite para o dia. O seu objetivo principal é vender, por isso, expdem
ostensivamente o0s bens de consumo. A ilusdo que os consumidores tém é que eles sdo
livres para escolher, quando, na verdade, ha toda uma estrutura de marketing que se
aprofunda em pesquisas de opinido as quais os faz acreditar numa falsa impressdo de
liberdade de escolha. Dentro da experiéncia biografica, os consumidores sentem-se livres
para fazer e desfazer suas identidades a vontade. Pelo menos, € o que lhes parece.

Quando a modernidade substituiu os estados pré-modernos (estamentos) pelas classes
(BAUMAN: 2005), as identidades se tornaram tarefas que os individuos tinham de

desempenhar por meio de suas biografias. Tornou-se necessario aos individuos provar
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pelos préprios atos, pela “vida inteira”, que, de fato, se fazia parte da classe a qual se
afirmava pertencer. Essa identificacdo procurada pelos individuos é um fator poderoso na
estratificacdo (BAUMAN: 2001). Ha os gque constituem e desarticulam as suas identidades
mais ou menos a sua propria vontade, podendo escolhé-las num leque de ofertas amplo e
abrangente, enquanto outros tiveram negado o0 acesso a escolha da identidade, ndo tendo o
direito de manifestar suas preferéncias. Além desses, ha aqueles que se encontram na
subclasse, onde é abolida ou negada a individualidade. Esses possuem a “auséncia de
identidade”. Bauman chama nossa atencdo para o fato de que a “individualizagdo” em
excesso oscila entre o sonho e o pesadelo — temos inserida novamente a questdo da
“ambivaléncia” para ser repensada e reavaliada nessa problematica.

Procurando um ponto em comum entre o pensamento de Cardoso de Oliveira (1976)
e Bauman (2001), podemos refletir nas duas dimensdes que a nocéo de identidade contém
explicitada no texto de Cardoso de Oliveira: a pessoal e a social. A identidade pessoal é
objeto de investigacdo por psicologos (nivel individual), e a identidade social é a que se
edifica e se realiza a nivel coletivo. O autor diz que a identidade social surge com a
atualizacdo do processo de identificagdo e envolve a nocgdo de grupo, particularmente a de
grupo social. Porém, a identidade social ndo se descarta da identidade pessoal, pois, esta,
também, de algum modo é um reflexo daquela. Esse pensamento vem de encontro ao que
Bauman (2005) pensa da ambivaléncia relativa ao desejo de emancipacdo individual e, ao
mesmo tempo da procura de pertencga do individuo em rela¢do ao grupo social.

Essa procura realizada pelo individuo de insercdo num grupo social sempre existiu,
comprovada pelo fato de uma histdria coletiva estar sempre presente e de costumes
estarem sendo coletivamente seguidos pelos homens através da histéria (BAUMAN:
2001). Os lagos com os quais as comunidades atavam seus membros a uma historia
conjunta, ao costume, linguagem e escola eram fortes, ao passo que hoje, no estagio
liquido da modernidade, esses lacos se tornam cada vez mais fracos e ténues.

A colocacdo que Bauman (2001: 194) faz sobre as comunidades € que “na medida
em que precisam ser defendidas para sobreviver e apelar para seus proprios membros para
que assegurem essa sobrevivéncia com suas escolhas individuais e assumam
responsabilidade individual por essa sobrevivéncia — todas as comunidades séo postuladas:

mais projetos que realidades, alguma coisa que vem depois e ndo antes da escolha
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individual”. Para Bauman (2001), o comunitarismo € uma reacd0 ao crescente
desequilibrio entre a liberdade e as garantias individuais.

Refletindo nas percepcbes de Bauman (2001: 195), podemos colocar que “se
sabemos que o comunitarismo é uma reacdo esperavel a acelerada “liquefacdo” da vida
moderna” e que essa vida moderna possui lagos frageis e transitorios “que é um preco
inevitavel do direito de os individuos perseguirem seus objetivos individuais”, essa
fragilidade e transitoriedade é, ao mesmo tempo, um grande obstaculo enfrentado na
perseguicdo desses objetivos. A questdo que se coloca é: como seria o efeito da fragilidade
e transitoriedade dos lacos que ligam os individuos entre si em relacdo a comunidade?
Poder-se-ia argumentar que ha uma atitude de ambivaléncia também dentro da comunidade
por parte dos individuos?

Se observarmos que as crencas, valores e estilos foram descontextualizados ou
“desacomodados” e “reacomodados” em outros lugares, deixando as identidades frageis e
temporarias, despidas de qualquer defesa, exceto da habilidade e determinacéo dos agentes
que protegem a volatividade das identidades, podemos concordar com Bauman (2001: 204)
guando diz que o pluralismo da moderna sociedade civilizada aparece como uma
circunstancia afortunada, pois, “oferece beneficios muito maiores que os desconfortos e
inconveniéncias que produz, amplia os horizontes da humanidade e multiplica as
oportunidades de uma vida melhor que a que qualquer das alternativas pode oferecer”. Na
verdade, essa unidade “pluralista” dentro da comunidade pode ter sido alcancada pelo
confronto, debate, negociacdo e compromisso entre valores, preferéncias e caminhos
escolhidos pelos seus diferentes membros. Em resumo, a comunidade tornou-se mais
importante que a classe social do individuo, pois, este, pauta-se mais pela comunidade
estética do que pela politica.

De acordo com Bauman (2001), o arquétipo escolhido para representar a comunidade
se insere num padrdo étnico por duas razbes: a primeira diz respeito a vantagem que a
etnicidade tem de “naturalizar a historia”. Essa mesma etnicidade apresenta o cultural
como um “fato da natureza” e a liberdade como uma “necessidade compreendida e aceita”.
Somos estimulados a a¢do quando fazemos parte de uma etnia. Devemos, ao contribuir
para a preservacdo do modelo dessa etnia, tentar viver a sua altura, escolhendo a lealdade a
nossa natureza. Esse modelo de etnia acontece entre diferentes referenciais de

pertencimento, como por exemplo: o pertencimento e a falta de raizes, o ser e 0 nada.
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A segunda razd@o nos leva a afirmacdo feita por Bauman que o Estado-Nagéo foi o
unico “caso de sucesso” da comunidade nos tempos modernos, ou seja, foi a entidade que
exerceu com convic¢do a sua fé no estatuto de comunidade, pois, acreditou que a unidade
étnica tinha condigdo de superar todas as outras lealdades. Sendo assim, “a idéia da
etnicidade (e da homogeneidade étnica) como base legitima da unidade e da auto-
afirmacdo ganhou com isso uma fundamentagdo historica”. (BAUMAN, 2001: 198).
Segundo o autor, a esperanca esta agora colocada no capitalismo contemporaneo para
capitalizar toda essa tradi¢do, ja que a soberania do Estado oscila e esse Estado j& ndo se
mostra mais téo forte.

Bauman (2001) mostra algumas diferencas do Estado-nagdo para as comunidades
entre as suas realizacBes. Destacam-se entre elas os Estados-nacdo que obtiveram o
poderoso apoio da imposicdo legal da lingua oficial, de curriculos escolares e de um
sistema legal unificado para a producdo de uma “comunidade cultural”, facilidade que as
comunidades projetadas ndo possuem nem tém esperanca em adquirir, pelo menos a curto
prazo, dependendo apenas da forca da sua doutrinacdo sobre o grupos que as compdem
para a realizacdo dessa unidade “pluralista” dentro das comunidades que se pretendem
étnicas.

E muito proximo o sentido de nacionalismo e de patriotismo. Na historia da Europa
as patrias adquiriram a forma de nacgdes e o nacionalismo, ligado a nacdo, nada mais seria
do que o amor pela prépria nagdo. O patriotismo, com um sentimento que liga o individuo
a sociedade politica, vincula a mesma, por um laco de sentimento, aqueles que
conseguirem constitui-la.

Johnson (1997: 157) afirma que “o nacionalismo é um processo social atraves do
qual nacGes-estado sdo formadas, conjugando identidades nacionais e controle politico”.
Isto fica claramente exemplificado nos tempos do governo de Getulio Vargas (1930-1945)
em relacdo a politica e ao nacionalismo cultural da época, quando da implantacdo de um
plano de nacionalizacdo destinado a atingir toda a sociedade brasileira.

Uma discussdo pertinente sobre a moderna construgdo da nacdo diz respeito ao
patriotismo e ao nacionalismo (BAUMAN: 2001). O autor diz que o patriotismo é
reconhecido pela sua tolerancia em relacdo a variedade cultural, além da sua benevoléncia
com as minorias étnicas e religiosas. O patriotismo também se dispde a dizer a sua propria

nacao coisas que ela ndo deseja ouvir porque a desagradam.
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Embora o nacionalismo, a primeira vista, apareca quase gque COmMO OPOSICd0 ao
patriotismo, fica claro para Bauman (2001) que a diferenca é principalmente retdrica e que,
apesar disso, a ultrapassa e entra no dominio da pratica politica.

No patriotismo hd o dominio das estratégias “antropofagicas” — de devorar 0s
considerados estrangeiros, de modo que sejam assimilados pelo corpo de quem devora,
tornando-se idénticos as células do outro, perdendo sua distintividade enquanto que no
nacionalismo, ha o dominio das estratégias “antropoémicas” — aqueles que ndo sao “aptos a
serem nds” sdo “vomitados” e *“cuspidos” — onde acontece o isolamento por
encarceramento dos muros visiveis dos guetos ou nos invisiveis muros das proibicdes
culturais, seja cercando-os, deportando-os ou forcando-os a fugir, como na pratica que
recebe 0 nome de limpeza étnica (BAUMAN: 2001).

Um ponto importante que se coloca no direcionamento desse tema é a relacéo
existente entre Estado e na¢cdo. Bauman (2001: 211) coloca que “nos tempos modernos a
nacao era a outra face do Estado e a arma principal em sua luta pela soberania sobre o
territério e sua populacdo”. Bauman continua sua analise sugerindo que a associacdo
intima da nacdo com o Estado, provia a primeira de credibilidade, de durabilidade e de
garantia de seguranca. Sob as condicOes atuais, a nacdo tem pouco a ganhar ficando
proxima ao Estado. O Estado, precisando da nacdo cada vez menos, ja ndo espera muito do
potencial mobilizador da nacdo, jA que 0s exércitos patridticos sdo substituidos pelas
unidades high- tech elitistas.

E verdade que na chamada Era da Globalizag&o foi prevista e anunciada a morte do
nacionalismo ao dar-se a globalizacdo da economia e a internacionalizacdo das instituices
politicas e o universalismo de uma cultura compartilhada que a midia eletrdnica difundia.
Os académicos também atacaram o conceito de nacOes, que foram por eles consideradas
“comunidades imaginadas”. Contrariamente ao que o0s estudiosos imaginavam, a Era da
Globalizacgéo foi a época do ressurgimento do nacionalismo que continua tendo um carater
politico evidente e um papel muito expressivo no discurso moderno de legitimidade
politica.

Bauman (2005: 67,68) afirma que “em virtude da atual separacéo entre o Estado e a
nacdo, com o Estado politico abandonando as suas ambicGes assimilativas, declarando
neutralidade em relacdo as opcBes culturais e se eximindo do carater cada vez mais

multicultural da sociedade que administra, ndo surpreende que visdes ditas “culturais” da
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identidade estejam voltando a moda entre os grupos que buscam abrigos estaveis e seguros
em meio as marés de mudanca incerta”.

Um ponto importante citado por Hall (1999), quando trata do tema da nacdo e das
identidades nacionais, aparece no momento em que ele toma por base o conceito de que as
identidades nacionais ndo sdo coisas com as quais n6s nascemos, mas sdo formadas e
transformadas no interior das representacdes coletivas e dos processos de socializacao.
Para o autor, a nacdo € um sistema de representacdo cultural (as culturas nacionais sao
compostas ndo apenas de instituicdes culturais, mas, também de simbolos e
representacdes). Uma cultura nacional é um discurso. Para Hall, as culturas nacionais, ao
produzir sentidos sobre a “nacdo”, sentidos com o0s quais podemos nos identificar,
constroem identidades. Porém, o autor faz uma ressalva dizendo que ao invés de
pensarmos as culturas nacionais como unificadas, devemos pensar nelas como constituindo
um dispositivo discursivo que representa a diferenga como unidade ou identidade.

Em outras palavras, na concepcdo de Hall (1999), as nacfes modernas sdo todas
hibridos culturais. Nesse caso, as identidades nacionais ndo subordinam todas as outras
formas de diferenca e ndo estdo livres do jogo de poder, de divisdes e contradigdes
internas, de lealdades e de diferencas sobrepostas. Assim, quando vamos discutir se as
identidades nacionais estdo sendo deslocadas, devemos ter em mente a forma pela qual as
culturas nacionais contribuiram para “costurar” as diferen¢as numa unica identidade — é a
unidade “pluralista” da qual trata Bauman (2001) sendo exercida nas comunidades por
meio do debate, confronto, negociacdo e compromisso entre valores, preferéncias e
caminhos escolhidos pelos seus diferentes membros.

Em sua obra “A identidade cultural na pés-modernidade”, Hall (1999) ainda diz que
0 que desloca as identidades culturais nacionais € um complexo de processos e forcas de
mudanca que pode ser sintetizado sob o termo “globalizagdo”. Esses processos atuam em
escala global, atravessando fronteiras nacionais, integrando e conectando comunidades e
organizacGes em novas combinac6es de espaco-tempo, tornando o mundo, em realidade e
em experiéncia, mais interconectado. Devemos, de acordo com o autor, ter em mente duas
tendéncias contraditorias presentes no interior da globalizacdo: a tendéncia a autonomia
nacional e a tendéncia a globalizacdo — ambas enraizadas na modernidade. Como fazer

para que essas duas tendéncias coexistam pacificamente, se é que isso é possivel?
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Nossa atencdo é despertada para o fato de que todas as identidades estdo localizadas
no espaco e no tempo simbdlicos (HALL: 1999). O autor afirma que as identidades
nacionais estdo se desintegrando como resultado do crescimento da homogeneizacao
cultural e do p6s-moderno global. Outra afirmacéo feita por ele é a de que as identidades
nacionais e outras identidades “locais” ou particularistas estdo sendo “reforcadas” pela
resisténcia a globalizacdo. Sdo afirmacGes aparentemente contraditorias que, a principio,
ndo acreditariamos que pudessem existir como fatos, porém, se pensarmos no processo de
globalizagdo no qual o individuo inserido dificilmente escapa de uma homogeneizagéo e,
na busca do individuo, ao mesmo tempo, pela sua identidade nacional inserido no seu
grupo étnico, entendemos que é possivel acontecerem dois processos concomitantes que
caminham em direcdes opostas.

Sdo trés as conseqliéncias da globalizagdo, isto é, a homogeneizacdo das identidades
globais: a globalizagdo caminha em paralelo com um reforgamento das identidades locais;
a globalizacdo é um processo desigual e tem sua propria “geometria de poder”; a
globalizacdo retém alguns aspectos da dominacdo global ocidental, mas, as identidades
culturais estdo em toda a parte, sendo relativizadas pelo impacto da compreensdo espaco-
tempo.

Appadurai (1999) tem como referencial o que ele denomina economia cultural global
e os fendmenos de disjuncdo e diferencas decorrentes dessa economia. De acordo com 0
autor, o problema central das interagcdes globais atuais é a tensdo entre a homogeneizacao e
a heterogeneizagéo cultural, na qual a nova economia cultural global atua como uma ordem
disjuntiva, superposta e complexa, que ndo pode mais ser interpretada em termos de
modelos de centro e periferia existentes.

Ao analisar essas disjungbes, Appadurai (1999) faz uso de uma estrutura
terminoldgica partindo de cinco dimens6es do fluxo da cultura global. S&o elas:

1. Etnopanorama: panorama das pessoas que constituem o mundo em
transformacéo no qual vivemos. Essas pessoas sdo 0s turistas, 0s imigrantes,
os refugiados e os exilados;

2. Tecnopanorama: configuracdo global, também fluida, da tecnologia;

3. Finangopanorama: distribuicéo do capital global;
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4. Midiapanorama: distribuicdo de capacidades eletronicas (televisdo, jornais,
revistas, internet, filmes e outros) de produzir e disseminar informacdes e
também imagens do mundo produzidas por essa midia;

5. Ideopanorama: imagens conectadas, diretamente politicas, e que se relacionam
as ideologias dos estados e as contra-ideologias de movimentos orientados
para a tomada de poder do Estado.

O sufixo “panorama” refere-se aos varios “mundos idealizados” constituidos pelas
imaginagOes historicamente situadas das pessoas e dos grupos disseminados pelo mundo,
possibilitando apontar para as formas fluidas e irregulares dessas paisagens.

Appadurai (1999: 322) diz que:

O paradoxo central da politica étnica no mundo atual é que os primoérdios (seja da linguagem, da cor da
pele, da vizinhanga ou do parentesco) tornaram-se globalizados. Isto é, os sentimentos cuja maior forca
€ a sua capacidade de incendiar a intimidade num sentimento politico e transformar a localidade num
palco pela identidade, se espalham por vastos espacos irregulares, a medida que 0S grupos se
movimentam, e apesar disso, permanecem vinculados entre si através de habilidades sofisticadas da
midia.

Appadurai (op. cit.) deixa claro que, embora haja comunidades e redes relativamente
estaveis de afinidades, de amizades, de trabalho e de lazer, as pessoas que trabalham fora
do pais de origem ou outros grupos e pessoas que com seu transito parecem afetar a
politica das e entre as nagdes, constituem um aspecto essencial nessa trama de movimento
humano. O autor acrescenta ainda que esses grupos em movimento nunca podem se dar ao
luxo de ficar parados, pois o capital internacional faz com que suas necessidades mudem, a
producdo e a tecnologia fazem com que necessidades diferentes surjam e os estados
alterem sua politica para as populacdes de refugiados. Em outras palavras, suas identidades
nacionais sofrem mudancas constantes.

Uma afirmagdo interessante de Hall (1999) € a de que as identidades nacionais estao
em declinio, porém novas identidades-hibridas estdo tomando seu lugar. Como
consequéncia da globalizacdo ha um alargamento do campo das identidades e proliferagéo
de novas posicdes-de-identidade, juntamente com um aumento de polarizacdo entre elas,
logo, h&a a possibilidade de que a globalizagdo possa levar a um fortalecimento de
identidades locais ou a producdo de novas identidades. Como exemplo disso, Hall cita o
rastafarianismo, nova identidade surgida nos anos 70. Hall discorre sobre a identidade

black identificando comunidades agrupadas ao redor do significante black e diz que o que
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elas ttm em comum € o que elas representam através da apreensdo da identidade black.
N&o é que elas sejam cultural, étnica, linguistica ou fisicamente a mesma coisa, mas, que
elas sdo vistas e tratadas como a “mesma coisa” (isto €, ndo brancas, como o “outro”) pela
cultura dominante.

A identidade black é um tema que nos toca bem de perto, ja que esta identidade, seu
processo de busca e reafirmacdo das raizes negras, serdo analisados em conformidade com

as mudancas ocorridas nos grupos ludicos e festivos de carnaval e blocos afro.

3. As Identidades Etnicas, a mercantilizac&o e 0 consumo

O termo etnicidade se tornou onipresente nas ciéncias sociais anglo-saxonicas a partir
da década de 1970 (embora as primeiras utilizacdes comprovadas do termo remontem a
década de 1940), diferentemente do que acontecia nas ciéncias sociais francesas a época,
que ndao manifestavam muito interesse quanto as relacGes interétnicas e ao problema das
minorias. Nas ciéncias sociais americanas, no decorrer da década de 1970, o periodo foi
caracterizado como o da emergéncia da “industria académica da etnicidade”, havendo, nos
artigos publicados, referéncia explicita a este termo em 40% e 55% destes artigos
(POUTIGNAT & STREIFF-FENART, 1998). Podemos dizer que a emergéncia dessa nova
categoria social no século XX — o grupo étnico - foi tdo importante para a analise e o
entendimento desta em relacdo a universalidade de aplicacdo desse conceito quanto o foi o
surgimento da categoria de classe social no século XIX, unidade que englobava os
individuos definidos por sua posicao dentro da estrutura da produc&o.

Poutignat & Streiff-Fenart (1998) °, analisando debates entre varios autores do século
XIX, observaram que desde o inicio deste século, quando do aparecimento da nocdo de
etnia, esta j& se encontrava mesclada a outras nogdes conexas como as de povo, de raga ou
de nagdo, com as quais mantinha e mantém relagcbes ambiguas, muitas das quais aparecem
ainda hoje nos debates contemporaneos.

O termo etnicidade, embora muito estudado pelos tedricos e, por isso mesmo,
possuidor de grande bibliografia concernente ao mesmo, apresenta, como obstaculo, o fato
de ser utilizado mais como uma categoria descritiva que permite tratar um problema de

outra natureza (integracdo nacional, assimilagdo dos imigrados, racismo etc.), ao inves de

¥ Consultar Poutignat & Streiff-Fenart (1978), capitulo 02 para maiores detalhes.
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um conceito sociolégico que permita definir um objeto cientifico. As abordagens sao
plurais, sendo identificados, portanto, diversos conteudos divergentes todos colocados sob
o termo etnicidade (POUTIGNAT, STREIFF-FENART, 1998).

Alguns pesquisadores colocam a etnicidade como um fendmeno universalmente
presente na época moderna por se tratar, segundo eles, de um produto decorrente do
desenvolvimento econdmico, da expansdo industrial capitalista e da formacdo e do
desenvolvimento dos Estados-nacbes. Na verdade, a compreensdo do fenémeno da
etnicidade passa pela conceitualizacdo dos grupos étnicos, marcada pela nogdo de
fronteiras étnicas que sdo fronteiras simbodlicas. E preciso que os atores sociais se déem
conta das fronteiras que marcam o sistema social do qual acham que fazem parte e para
além dos quais eles identificam outros atores sociais pertencentes a outro sistema social.
Em outras palavras, apenas a alteridade faz com que as identidades étnicas se mobilizem, e
a etnicidade implica na existéncia de agrupamentos dicotdmicos que se organizam. E o
contato, confrontacdo ou contraste do “No6s” com “Eles” (WALLMAN, 1978, apud
POUTIGNAT & STREIFF-FENART, 1998, p.152-153).

Na década de 1960, o antropdlogo Fredrik Barth, conceituado pesquisador que muito
influenciou as Ciéncias Sociais no estudo do tema da etnicidade, trouxe uma concepcao
dindmica em substituicdo & concepcdo estatica de identidade étnica existente a época. *°
Para Barth (1969) a identidade coletiva (e também a identidade individual de cada um) é
construida e transformada na interacdo de grupos sociais através de processos de exclusdo
e incluséo que estabelecem limites entre tais grupos, definindo os que os integram ou nao.
De acordo com Barth, os préprios atores escolhem os tracos que julgam mais significativos
para torna-los as caracteristicas diferenciais do grupo na delimitacdo das fronteiras étnicas.
Assim sendo, as caracteristicas diferenciais escolhidas pelo grupo podem mudar de
significacdo ou perder a significacdo durante o tempo de existéncia do grupo, como
também diversas caracteristicas podem se suceder adquirindo a mesma significagéo.

Examinando a etnicidade pela perspectiva de Barth, esta ndo pode ser um conjunto
intemporal, imutével de “tracos culturais” (crengas, valores, simbolos, ritos, regras de
conduta, lingua, codigo de polidez, préaticas de culinéria ou de vestuario etc.), transmitidos
sempre da mesma forma no decorrer da histéria do grupo; a etnicidade provoca agdes e

reacOes entre esse mesmo grupo e 0s outros grupos em uma organizacdo social que néo

19 Consultar Poutignat & Streiff-Fenart (1978) e Cardoso de Oliveira (1976) para maiores informagdes.
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cessa de evoluir. Em outras palavras, para Barth, é impossivel que um conjunto total de
tracos culturais seja encontrado, permitindo a distin¢do entre um grupo e outro. A variacao
cultural também ndo permite, por si propria, abranger o tracado dos limites étnicos. Logo,
em primeiro lugar, ndo se pode definir uma unidade étnica por uma lista de tracos.

Em segundo lugar, de acordo com a teoria de Barth (1969), ndo se deve acreditar que
o0 isolamento geografico e social esteja na base da diversidade étnica, pois, as fronteiras
étnicas continuam a existir, apesar do fluxo de pessoas que as atravessam e, as relacdes,
gue sdo muito importantes, continuam a existir através dessas fronteiras. A
interdependéncia e a interpenetragdo entre 0s grupos existem como condi¢Oes de
perpetuacdo e ndo como dispersdes de identidades étnicas. Em terceiro lugar, na concepgao
de Barth, o etndlogo deveria aceitar como tarefa a analise de trés elementos que
apresentam uma relagdo sempre problematica: um rétulo étnico, um modo de vida e um
grupo real de pessoas, pois esses elementos ndo sdo iguais entre si.

A principal contribuicdo da teoria construida por Barth (1969) € que ela enfoca os
aspectos generativos e processuais dos grupos étnicos. Estes grupos, que nao sdo
considerados como grupos concretos, sdo, na verdade, considerados pelo antropdlogo
como tipos de organizacdo baseados na consignacgdo e na auto-atribuicdo dos individuos a
categorias étnicas. Enquanto as abordagens etnoldgicas classicas pressupdem a estabilidade
das entidades socioculturais identificadas como “grupos étnicos” e problematizam a
mudanca sob a forma do empréstimo ou da aculturacdo, a abordagem realizada por Barth
pressupde o contato cultural e a mobilidade das pessoas e problematiza a emergéncia e a
persisténcia dos grupos étnicos como unidades identificaveis pela manutencdo de suas
fronteiras. Ja& que a atribuicdo categorial e de interacdo sdo os dois componentes mais
importantes transformando-se até no centro dessa andlise, na medida em que a existéncia
dos grupos étnicos depende da manutencédo de suas fronteiras, a grande questdo passa a ser
descobrir de que modo as dicotomizacGes entre membros e outsiders sdo produzidas e
mantidas e discernir como esse efeito se mostra nos comportamentos efetivos (BARTH:
1969)

Cardoso de Oliveira (1976) comenta, em seu livro “ldentidade, Etnia e Estrutura
Social”, que sentiu muita afinidade no seu projeto de estudo com a teoria de Barth, pois,
em 1960, enquanto a identidade étnica ainda era estudada sob um ponto de vista

psicolégico (por ser considerada instancia irredutivel as transformacGes culturais
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determinadas pelo processo de aculturacdo), ou seja, a identidade étnica afirmava-se por
sua persisténcia através do processo de mudanca cultural, Barth e Cardoso de Oliveira ja
tinham como ponto de partida nas suas andlises a discussdo acerca do culturalismo,
enfocando, principalmente, as teorias de aculturacdo no que concernia ao fato de serem
escamoteadoras do proprio fendmeno das relagBes interétnicas. Na verdade, Cardoso de
Oliveira foi além, admitindo o conflito existente a respeito desse fato.

Ao tentar entender o que significa “identidade étnica”, identidade forjada no contato
interétnico, nas relacGes entre individuos e grupos de diferentes procedéncias nacionais,
raciais e culturais, temos que tentar entender como eram elaborados os conceitos de etnia e
de grupo étnico definidos por Barth e Cardoso de Oliveira e, também pelos autores
existentes na Antropologia antes deles.

O conceito de grupo étnico, tal como era definido consensualmente antes de Barth
pelos literatos da Antropologia, designava uma populagéo que:

1. “se perpetuava principalmente por meios bioldgicos”;

2. “compartilhava valores culturais fundamentais, postos em pratica em
formas culturais num todo explicito”;

3. “compunha um campo de comunicacéo e interagao”;

4. “possuia um grupo de membros que se identificava e era identificado por
outros como constituinte de uma categoria distinguivel de outras categorias da mesma
ordem” (BARTH, 1969: 10-11).

O partilhar uma cultura comum era um fato considerado de primordial importancia
na literatura antropoldgica, porém, na visdo de Barth, seria mais proveitoso considerar essa
caracteristica mais como uma implicacdo ou um resultado do que como uma caracteristica
priméria e de definicdo da organizacdo dos grupos étnicos, pois, “a interconexdo entre
grupo étnico e cultura” é assunto sujeito a muita discussdo, e o melhor seria separar os dois
temas quando para fins analiticos e conforme os problemas existentes para a investigacao.

Barth cita que:

se 0 mesmo grupo de pessoas com 0s mesmos valores e idéias, se defrontasse com as diferentes

oportunidades oferecidas em diferentes meios, seguiria também diferentes padrfes de vida e

institucionalizaria diferentes formas de comportamento. Da mesma forma devemos esperar que um

grupo étnico espalhado num territério de circunstancias ecoldgicas variaveis apresente diversidades
regionais de comportamento institucionalizado explicito, diversidades estas que ndo refletem

diferencas na orientacéo cultural. Como deverdo eles, entéo, ser classificados, se formas institucionais
explicitas forem diagnosticadas? (BARTH, 1969: 12).
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O proprio Barth responde que “a identidade étnica € irredutivel as formas culturais e
sociais altamente varidveis” e que “concentrando-nos no que é socialmente efetivo,
podemos ver 0s grupos étnicos como uma forma de organizacao social”. Barth ainda cita
gue “na medida em que os agentes se valem da identidade étnica para classificar a si
préprios e 0s outros para propoésitos de interacdo, eles formam grupos étnicos em seu
sentido de organizacdo” (BARTH, 1969:13-14). Estas afirmacdes de Barth, corroboradas
por Cardoso de Oliveira, nos leva a afirmar que o ponto critico de qualquer investigacao
realizada com vistas a andlise de grupos de reafricanizacdo e sua reafirmacao identitéria,
torna-se a “fronteira étnica”, pois, € essa fronteira que define o grupo e ndo a esséncia
cultural que o grupo encerra.

Entendendo, como Barth, que 0s grupos étnicos sdo vistos como uma forma de
organizacdo social, podemos concordar com o fato de que o item de n° 04 citado
anteriormente na definicio de grupo étnico', torna-se um traco fundamental na
caracteristica de auto-atribuicdo ou da atribui¢do por outros a uma categoria étnica.

Poutignat & Streiff-Fenart (1998: 193-194) afirmam que:

Uma atribuicdo categdrica é uma atribuicdo étnica quando classifica uma pessoa em termos de sua
identidade basica mais geral, presumivelmente determinada por sua origem e seu meio ambiente. Na
medida em que os atores usam identidades étnicas para categorizar a si mesmos e outros, com
objetivos de interacdo, eles formam grupos étnicos nesse sentido organizacional... desta perspectiva, 0
ponto central da pesquisa torna-se a fronteira étnica que define o grupo e ndo a matéria cultural que ela
abrange. Os grupos étnicos ndo sdo simples ou necessariamente baseados na ocupacao de territorios
exclusivos; e os diferentes modos pelos quais eles se conservam, ndo sd por meio de um recrutamento
definitivo, mas por uma expressdo e validagdo continuas, precisam ser analisados. Além disso, a
fronteira étnica canaliza a vida social — ela acarreta de um modo freqliente uma organiza¢do muito
complexa das relagdes sociais e comportamentos.

Pensando os grupos étnicos como tipo de organizacdo social (POUTIGNAT &
STREIFF-FENART: 1998), podemos enfatizar como tracos fundamentais duas questdes
importantes:

1. A natureza da continuidade dos tragos étnicos depende da manutencdo de
uma fronteira - pode haver mudanca nos tracos culturais que demarcam a fronteira e,

também, transformacdo das caracteristicas culturais de seus membros, porém, a continua

11«0 conceito de grupo étnico designava uma populagdo que possuia um grupo de membros que se
identificava e era identificado por outros como constituinte de uma categoria distinguivel de outras categorias
da mesma ordem”.
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dicotomizacdo entre membros e ndo-membros permite que a natureza dessa continuidade
seja especificada e a forma e o contetido da transformacéo cultural sejam investigados.

2. Apenas os fatores socialmente relevantes tornam-se préprios para
diagnosticar a pertenca, e ndo as diferengas “objetivas” manifestas que sdo geradas por
outros fatores - pouco importa o qudo dessemelhantes s&o 0s membros em seus
comportamentos manifestos.

Os autores colocam que nas relagdes interétnicas deve ser buscado um traco
organizacional que consista em um conjunto sistematico de regras dirigindo os contatos
interétnicos, pois, relagdes interétnicas estaveis pressupdem uma estruturacao da interacao
na qual exista um conjunto de prescri¢des dirigindo as situacdes de contato e que permitam
a articulacdo em alguns setores e campos de atividades, e um conjunto de proscri¢des sobre
as situacBes sociais que impecam a interagdo interétnica em outros setores, isolando, assim,
partes das culturas, protegendo-as de modificacdo e/ou confronto.

Ao tratar do renascimento étnico no livro “Teorias da Etnicidade”, seus autores,
Poutignat & Streiff-Fenart, afirmam que a maioria dos autores interpreta esse renascimento

como um resultado das disfuncdes das sociedades modernas:

O grupo étnico, mais que qualquer outro tipo de agrupamento informal (comunidades locais, clubes
etc.), representaria um antidoto para as tensdes criadas pela auséncia de correspondéncia entre pessoa
e papel ou para a despersonalizacdo e desumanizacdo do vinculo social na sociedade de massa (R.
COHEN, 1978 apud POUTIGNAT & STREIFF-FENART, 1998, p.78).

Antes do ano 1970, duas defini¢Bes citadas pelos dicionarios ou pelos manuais de
lingua inglesa oscilavam entre a definicdo do grupo étnico como uma unidade definida
pela homogeneidade nacional, racial ou cultural e entre a defini¢do do grupo étnico em
termos de minoria.

Em 1970 o termo etnicidade aparece como uma categoria geral da vida social e ndo
mais como sendo a caracteristica de um grupo minoritario definido por tragcos culturais
especificos. O termo etinicidade passa a designar uma forma de organizag&o social propria
as sociedades modernas. Cai, entdo, em desuso, a conotacdo de arcaismo que vinha sendo
usada em relacdo as nogdes de etnia ou de tribo. “O termo “grupo étnico” deve ser aplicado
indiferentemente a todas as formas contemporaneas de agrupamentos minoritarios
relacionados ao quadro nacional, qualquer que seja a parte do mundo onde elas emerjam”
(POUTIGNAT & STREIFF-FENART, 1998: 82).

54



A partir dai, pode-se distinguir de maneira mais rigorosa entre categoria e grupo (ou
comunidade) étnicos: a primeira pode-se definir como um simples agregado de individuos
colocados em condi¢des comuns ou percebidos como similares pelos outsiders ; o
segundo, aparece quando esses individuos compartilham um sentimento de pertenca que é
comum, uma crenga em uma mesma origem e dispdem de organizacGes unificadoras
(POUTIGNAT & STREIFF-FENART, 1998).

Nessa tese, 0s grupos ludicos participantes das festas nas duas cidades onde as
mudangas nos espagos sociais ocorreram, se inserem, a meu ver, na definicdo de grupo
e/ou comunidade étnicos, pois, os individuos pertencentes a eles partilham de um
sentimento de pertenca que € comum (busca identitaria na “reafricanizacdo”), créem que
procedem de uma mesma origem (Africa Mae) e dispdem de organizacdes que os unificam
(Escolas de Samba e Blocos Afro). A pergunta que se coloca em relacdo a esses grupos é:
como e sob que condi¢Bes esses grupos existem como grupos étnicos conscientes de si
proprios? ou seja, “por que e quando a construcdo social da realidade se elabora em termos
étnicos?” (HERZOG, 1984, apud POUTIGNAT & STREIFF-FENART, 1998, p. 84).

Algumas consideracOes podem ser feitas refletindo-se sobre o elo que liga o conceito
de grupo étnico ao tema da busca da identidade respaldado na reafricanizacdo. Estas séo
necessarias para uma reflexdo mais aprofundada e mais especifica do nosso tema.

Seguindo o raciocinio de Barth em sua primeira afirmacdo, a de que ndo se pode
definir uma unidade étnica por uma lista de tracos, ja que as caracteristicas diferenciais
escolhidas pelo grupo podem mudar de significacdo ou perder a significacdo durante o
tempo de existéncia do grupo, ou mesmo diversas caracteristicas podem se suceder
adquirindo a mesma significacdo, pode-se deduzir que essa lista de tragos pode ter sido
mudada, acrescida ou diminuida no processo de reafricanizacdo. Entendendo que esse
processo € um processo movel, sujeito a muitas mudancas, ha que se perguntar se ndo
existiriam varias “reafricaniza¢Ges”; em outras palavras, se elas ndo existiriam de maneira
propria e especifica, criadas para cada grupo envolvido na sua busca identitaria ja inserido
no processo de reafricanizagdo. Cabe ressaltar que o termo “reafricanizagcdo” possui em sua
conceituacdo uma tentativa de resgate da qualidade e da condicdo de negro. E uma
retomada dos valores, dos simbolos que representam a “Africa Mae” em uma tentativa de
colocar toda a sua riqueza cultural em pratica por meio das acdes afirmativas. No0ssos

grupos de estudo relativos a essa tese poderiam, entdo, estar inseridos em duas
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“reafricanizacdes” diferentes, pois, embora a definicdo seja uma retomada da qualidade e
da condicdo de negro, cada grupo fara essa retomada conforme sua situacdo lhe permitir
sendo influenciado pelo contexto social do momento.

A segunda afirmacdo de Barth diz respeito a interdependéncia e a interpenetracéo
entre 0os grupos. Estas existem como condicdo de perpetuacdo e ndo como condicdo de
dispersdo de identidade étnica, portanto, ndo ha isolamento geografico e social entre os
grupos. As relacdes se ddo sempre nas fronteiras étnicas dos contatos entre os grupos, logo,
essas fronteiras, que mantém a emergéncia e a persisténcia dos grupos étnicos € que sdo
importantes para a perpetuacdo dos grupos étnicos, pois eles dependem da manutencéo
dessas fronteiras.

Ha que se pensar que se essa reafricanizacao, construida pelos grupos de hoje, perdeu
muito das caracteristicas das tradigdes culturais da Africa Mae no Brasil, mesmo assim,
esse dado, de acordo com Barth e Cardoso de Oliveira, ndo teria tanta importancia, ja que
esses autores ndo compartilham do conceito de aculturacdo, isto €, um processo que
pressupde uma assimilacdo por parte do grupo dominado pelo grupo dominante durante o
contato cultural entre os grupos, ndo impedindo, assim, o renascimento da reafricanizacéo
procurada pelos grupos ludicos e festivos encontrados nas duas diferentes cidades — Rio de
Janeiro e Salvador.

A terceira afirmacdo se atém ao papel que o etnélogo deve ter em relacdo a anélise de
trés elementos que ndo sao iguais entre si: um rétulo étnico, um modo de vida e um grupo
real de pessoas. A relacdo entre esses trés elementos é problemética porque esse grupo real
de pessoas pode nao se identificar com o rétulo étnico e com 0 modo de vida indicado por
ele, podendo também acontecer a relacdo inversa, ou seja, 0 grupo real de pessoas ter um
modo de vida que ndo se adeque ao rétulo do grupo étnico.

Importante € o pesquisador procurar descobrir como as dicotomizagdes entre
membros dos grupos e outsiders sdo produzidas e mantidas, além de examinar como esse
efeito se mostra nos comportamentos efetivos (POUGTINAT & STREIFF-FENART,
1998). Deve-se, também, procurar o traco organizacional que regula os contatos
interétnicos, ou seja, 0 conjunto sistematico de regras que dirige 0s contatos interétnicos,
pois, sendo o conceito de grupo étnico visto por muitos como um conceito muitas vezes
muito genérico e muito aberto, os pesquisadores enfrentam ganhos nesse processo, porém,

muitas vezes também perdas em suas pesquisas, dada a dificuldade que os pesquisadores
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encontram em classificar e analisar seus dados para a sistematizacdo do conjunto de regras
existentes nos contatos interétnicos.

Cardoso de Oliveira trata o conceito de identidade como um fenémeno caracterizado
por uma autonomia relativa a cultura. Essa autonomia ndo significa atribuir a cultura um
lugar sem qualquer influéncia na expressdo da identidade étnica. Em se tratando da
realidade sociocultural, a dimenséo da cultura, principalmente em seu carater simbolico,
ndo pode deixar de ser reconhecida tanto quanto a identidade dos individuos ou grupos que
estejam emaranhados nessa realidade. O autor afirma até mesmo que “uma etnia pode
manter sua identidade étnica mesmo quando o processo de aculturacdo em que estd
inserida tenha alcancado graus altissimos de mudanca cultural” (CARDOSO DE
OLIVEIRA, 2006: 36).

Cardoso de Oliveira vé a cultura:

Como um foco passivel de descricdo, quer vista como representacdo, quer como portadora de

significados varios ou, ainda, como uma dentre as mais diversas modalidades de simbolizagdo. A

imbricacdo da identidade na cultura nao tira o poder analitico de seus respectivos conceitos de maneira

a se poder recorrer a cada um deles nas situagdes em que a mudanca de cultura nas etnias observadas

ndo resulta na mudanca das identidades dos portadores dessas mesmas culturas; sdo identidades que, a

rigor, s6 podem ser vistas como modalidades de organizagdo” (op. cit., 2006: 37). O autor enfatiza,

ainda, que “a identidade étnica agrupa, agrega, unifica, malgrado a diferenca dos ecossistemas e, com
eles, a presenca de alguma variacdo cultural interna a etnia. Esse ajuntamento revela uma dindmica nas
relagdes sociais que aponta para o fortalecimento de elos étnicos, identitérios, de forma a assegurar

mecanismos autodefensivos em situacdes de conflito interétnico latente ou manifesto”(op. cit., 2006:
38).

Uma cultura foi criada pelos negros no Novo Mundo. Pode-se, talvez, até dizer que
uma “Africa” propria foi criada por eles. Os fatores que fizeram com que 0s negros se
redefinissem, e consequlientemente redefinissem suas culturas e as manifestagfes destas no
Novo Mundo foram: a deportagcdo atlantica, a sociedade de plantation, a abolicdo da
escravidao, a liberdade e o ajustamento a modernidade. Esse fendmeno de redefinicdo de
“novas culturas” era um fendmeno transnacional, ndo sendo relacionado a nacao, ja que 0s
negros provinham de origens diversas ndo possuindo muito tempo e estando sob pressao
intensa para essa redefinicdo, que deveria se apresentar inteligivel e com significado para
0S préprios negros.

Sansone (2000) diz que para mercantilizar essa nova cultura “negra” certas
caracteristicas e certos objetos sdo escolhidos para a representacdo desta, tornando-a sélida
e material, para objetifica-la. Acrescenta, ainda, que geralmente esses objetos estdo ligados

ao corpo, aos costumes e ao comportamento, sendo elementos formadores de estigma ou
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funcionando como sinais de mobilidade e sucesso. A caracteristica desses objetos é que
eles possuem um significado muito especial para os negros, diferente do significado que
possuem para 0s considerados ndo negros — é o processo de inversao de valores.

A exclusdo da maioria dos negros do consumo, principalmente dos escravos, foi uma
marca da desumanizagdo perpetrada pelos poderes dominantes. O consumo, portanto,
passa a ser, para 0Ss negros, tanto um marcador étnico, quanto uma forma de oposigédo a
opressdo, tendo como finalidade permitir que 0s negros sejam vistos e ouvidos.

O consumo, sendo uma poderosa forma de expressdo da cidadania, vem adquirindo
importancia na determinagéo do status entre os negros no Novo Mundo. Pelo fato de haver
proibicdes em relagdo ao consumo pelos negros — e essas proibicdes destinavam-se a
desumanizar e a marcar exclusdo (SANSONE: 2000), o consumo passou a Sser um
marcador étnico para 0s negros, como também uma maneira de ter voz e fazer-se presente
enquanto negro.

A posicdo dos negros no trabalho enseja com freqiiéncia a ocorréncia do que é
chamado de “hedonismo negro”, ou seja, uma relacdo conflitante com o trabalho
assalariado. Esse hedonismo se manifesta principalmente entre os jovens negros e, mais
ainda entre aqueles de classe social mais baixa. Embora a relagao deles com a producéo e o
consumo seja similar ao que ocorre com outros grupos de jovens (inclusive os de classe
social mais baixa), 0s jovens negros adicionam uma perspectiva étnica a essa relacao.

Sansone (2000: 88) ressalta que “consumir de acordo com uma certa tendéncia pode
se tornar parte daquilo que constitui a identidade negra”, por causa da influéncia mutua e
interdependéncia do consumo ostentoso com as expressdes culturais negras. Logo, apesar
dos varios discursos realizados pelos negros ou ndo negros enfatizarem a pureza cultural, a
“ancestralidade” e a oposi¢do ao comércio como uma caracteristica afeita a negritude, a
experiéncia vivida por estes em relacdo a modernidade e a mercantilizacdo é repleta de
complexidade, muitas vezes sugestionada pelo mercado que oferece o produto que sabe
que sera aceito por ja ter produzido testes e pesquisas sobre 0 mesmo. O fato do jovem
negro procurar ter uma visao diferente para o consumo nédo o qualifica como um individuo
menos sujeito as influéncias do mercado.

A énfase no consumo somada a complexidade na relacdo dos negros com a
modernidade e com a mercantilizacdo aceleram e intensificam um processo que

comercializa algumas caracteristicas dessa cultura, caracteristicas essas que sdo largamente
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disseminadas pelo mundo através da globalizagdo. Esse processo permite que aconteca
uma internacionalizagdo do banco de simbolos tomados da tradicdo africana, simbolos
estes que servem como inspiracdo para as culturas negras.

Nessa tese, interessa-nos o mercado musical associado a duas cidades: Rio de Janeiro
e Salvador. Ai estaria nosso mercado de consumo cultural. Sansone (2000: 89) coloca que
“relatos cientificos e discursos populares tenderam a associar a primeira cidade a
mesticagem e a manipulacédo cultural e a segunda a identidade negra e a pureza cultura”. O
Rio de Janeiro possui dois elementos que se relacionam a mercantilizacdo da cultura negra:
0 samba e o carnaval. Nas décadas de 1920 a 1960, esses elementos tiveram ascenséo
vertiginosa como simbolos de representacdo de brasilidade. As escolas de samba tiveram
um papel decisivo oportunizando a criacdo da cultura popular moderna.

Dois grupos se uniram em um amalgamento musical: os intelectuais nacionalistas que
se propuseram a conhecer mais a fundo a cultura negro-mestica e os “intelectuais
populares” negros, normalmente poetas e criadores de letras de samba. Sansone (2000: 90)
afirma que “por meio de uma interacdo complexa desses dois grupos, a cultura no Rio
tornou-se equivalente a tocar samba, em particular percussdo, escrever letras de samba e
ser um virtuoso na danca durante o desfile de carnaval.

Alguns elementos selecionados a partir das expressdes culturais dos negros do Rio de

Janeiro tornaram-se simbolos de representacéo da brasilidade. Sansone (2000: 90) diz que:

A manipulacdo cultural, em uma variedade de formas, é considerada parte da espinha dorsal da
criatividade cultural negra — o desfile de carnaval, embora altamente comercializado e hierarquico,
ainda celebra como algo engenhoso e bonito o sincretismo, o ato de ‘tomar emprestado’ e mesmo a
elaboracdo de colchas de retalho culturais, que de fato podem dar a uma ou outra escola de samba o
primeiro prémio na competicao.

Sansone (2000: 90)) enfatiza que a Bahia € o oposto do Rio de Janeiro quando afirma:

Nas representacfes da cultura afro-baiana feitas tanto externamente como por um grupo seleto de
integrantes seus que operam como representantes e porta-vozes da comunidade negra, o que é
considerado engenhoso e bonito é a capacidade de se relacionar a Africa ostensivamente e, mais
geralmente, de ser leal as tradi¢fes. O sincretismo pode ser um instrumento dessa dinamica, desde que
seja usado para recriar o passado e as ligagdes com a Africa.

Sansone (op. cit.) diz que os representantes dos negros cariocas olham para a Bahia

como se esta fosse um modelo de pureza africana, enquanto que os negros baianos olham
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para a Africa como se esta fosse a principal fonte de inspiracdo e legitimag&o de seu papel
de “Roma Negra das Américas”.

No Rio de Janeiro dos anos 1920 aos anos 1950 a cultura negra foi grandemente
mercantilizada em torno do carnaval, porém na Bahia, aproximadamente no mesmo
periodo, uma cultura religiosa, embora também mercantilizada, constituiu-se em torno do
universo simbolico do sistema religiosos afro-brasileiro e de seus objetos “africanos”.

No seu artigo, Sansone (2000: 91) afirma que:

O candomblé e as interpretacfes da cultura negra e da vida social em geral, como algo que girava em
torno desse sistema religioso, foram 0s responsaveis, em grande parte, pela posicdo superior que a
Bahia ganhou na escala herskovits de africanismo na América.

E interessante perceber que os intelectuais exerceram muita influéncia no olhar
lancado a Africa pelos baianos, pois esses intelectuais estavam fascinados pela Africa e
seus elementos, ndo medindo esforgos para buscar todas as informagBes possiveis em
relacdo as raizes africanas que julgavam pertencer também ao africano aqui escravizado..

Na Bahia existem duas categorias-chave usadas pelos cientistas sociais e pelos porta-
vozes da populagdo negra. Esses dois termos, comunidade negra e cultura afro-baiana, ndo
servem para definir os varios subgrupos da populacdo negra. A categoria que nos interessa
nesse trabalho é a da cultura afro-baiana. Sua definicdo de cultura é restrita e se aplica a
algo centrado em torno da pratica e dos simbolos do sistema religiosos afro-brasileiro, que
é articulado na culinaria (o uso do azeite de dendé e uma acdo magica de cada ingrediente
e cada prato relaciona-se a um santo do pantedo) e na musica de percussdo (cada batida de
tambor é destinada a chamar um santo ou é relacionada a uma parte da liturgia do
candomblé). Esses fatos comprovam que realmente a religido do candomblé na Bahia foi
predominante na preservacao das tradicGes.

Nos Ultimos vinte anos, 0s objetos e 0s tragos que caracterizavam a cultura negra e o
papel da Africa mudaram muito. Os jovens s3o a grande maioria no grupo de negros que se
destaca por pensar e sentir internacionalmente acompanhando o mundo, seus
acontecimentos e suas mudancas. Embora a crescente especializacdo esteja tomando conta
do mercado de trabalho nesse novo grupo que estd surgindo e um grupo de renda média
esteja se tornando visivel, esse grupo ainda se sente desconfortavel com as construcgdes
tradicionais da identidade negra como um fendmeno de classe baixa e com a caracterizacéo

dos negros como pessoa incapazes de consumir simbolos de status.
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Novos simbolos estdo surgindo ou ja surgiram como o cabelo afro, a linguagem do
corpo, a moda e a capoeira. Esses objetos negros surgiram como tipicos de uma negritude
moderna, sendo associada a uma inversdo de sua aura, originalmente de classe baixa, por
um processo de desclassificagdo e uma énfase renovada no corpo negro. Em outras
palavras isso é o que chamamos de “nova cultura negra baiana”. *? Esta cultura, centra-se
mais na cor e no uso estratégico do corpo negro que no universo simbolico do sistema
religioso afro-baiano. Sua conexdo é muito mais proxima com a cultura jovem e a indudstria
do lazer e da musica. Essa industria musical cresceu bastante nos ultimos trinta anos,
voltando-se para uma dimensdo internacional, dando uma énfase renovada ao consumo.
Sansone (2000: 99) referindo-se a essa nova etnicidade salienta que a mesma:

Baseada na estetizacdo da cultura negra e em um uso ostentoso do corpo negro, presta-se a uma atitude

totalmente diferente em relacdo ao consumo e, em contrapartida, cria novas condi¢fes para a

mercantilizacdo, quando menos porque hoje uma variedade de culturas negras mercantilizadas, de
objetos negros, esta presente nos fluxos globais.

12 Sansone (2000:99).
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Capitulo 02:

O negro - a re-africanizacéo e a cultura

No segundo capitulo, sera abordada a figura do negro e o seu lugar como ator social
no cenario mundial académico como também o serd no cenario brasileiro do inicio do
pensamento social brasileiro, expondo um pouco da histéria da génese do conceito de
cultura no Brasil como um reflexo do que acontecia nessa época no campo intelectual
brasileiro.

Em primeiro lugar, o estudo e a preocupacdo dos pesquisadores brasileiros do final
do século XIX ao inicio do século XX com o0s negros oriundos da diaspora serdo
analisados levando-se em conta os métodos existentes e vigentes nesse periodo. Além de
uma abordagem da situacdo do negro frente a visdo académica da época, sera realizada
também uma abordagem de aspectos especificos relativos aos negros e sua historia social
do final do século XIX ao século XX, tendo em vista a enorme mudanca social, politica e
econbmica, além da grande modificacdo ocorrida no pensamento cientifico dessa época
relativo ao determinismo bioldgico ocorrido dentro da academia e do Parlamento.

Tentar-se-4, também, identificar alguns aspectos da génese do aparecimento do
conceito de cultura no Brasil e como 0s negros eram vistos antes da mudanca ocorrida no
pensamento cientifico vigente a época em que surgiram as mudancas sociais, econémicas,
politicas e culturais, dando-se énfase as figuras de alguns pesquisadores que mais
influenciaram o meio académico brasileiro.

A questdo racial torna-se importante como parte de analise nesse trabalho na medida
em que 0 negro e sua cultura, principalmente sua religido, eram estudados pela academia
no século XIX com o objetivo de provar que os negros eram inferiores e, por isso,
adotavam um sistema religioso animista. Faz-se necessario, portanto, uma analise do
caminho percorrido pelos estudiosos da academia concomitantemente com a mudanca de
pensamento destes em relacdo ao negro e ao pensamento de cultura.

Nao seré feita, portanto, uma retrospectiva historica do conceito de cultura e do inicio
do campo da Antropologia, porém, o enfoque serd a partir da ruptura do campo
antropoldgico realizado por Franz Boas (gedgrafo e antropdlogo alemdo radicado nos

Estados Unidos) com seus textos criticos em relagdo ao método antropoldgico de estudos
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da época e em Nina Rodrigues (medico e antropologo maranhense) com sua escola de
estudos sobre os negros fundada na Bahia.

Dois expoentes do pensamento social brasileiro que muito influenciaram as ciéncias
sociais, Gilberto Freyre e Arthur Ramos, terdo suas teorias e estudos sobre 0s negros
expostos nesse capitulo, ja que os dois cientistas foram os responsaveis pela continuacdo
das pesquisas iniciadas por Franz Boas e Nina Rodrigues, ocasionando com essa atitude
uma mudanca de mentalidade em relacdo a maneira como 0 negro era Vvisto em seus
aspectos sociais e culturais.

A importancia dada aos estudos sobre 0s negros procede no caso dessa tese, pois,
desde os tempos coloniais, a presenca do negro nas atividades musicais brasileiras é de
grande expressividade. O reflexo dessa presenca se mostra nas pesquisas sobre a formacéo
da musica nacional brasileira com destaque para a participacdo de Vvarios elementos
culturais oriundos das musicas dos negros chegados ao Brasil por meio dos navios
negreiros. A musica foi, para 0s negros, ndo somente uma maneira de preservar as suas
raizes culturais, mas também um caminho encontrado para uma melhora de suas vidas
como escravos, ja que seu exercicio musical os mantinha distante do trabalho pesado,
tornando-se para eles, quando da sua libertacdo, uma possibilidade de ocupacdo no
mercado de trabalho.

A historia do Brasil registra que os musicos que faziam sucesso no final do século
XIX, principalmente no Rio de Janeiro, eram quase todos negros e mulatos (KIEFER:
1997; GUIMARAES: 1998). Muitas das bandas e corais formadas por negros que tiveram
a incumbéncia de tocar os hinos religiosos e as masicas no estilo europeu nas casas
grandes, deram origem aos grupos de musicos conhecidos como chordes. Esses musicos
marcavam seu estilo em uma base constituida de um solo acompanhado de contracanto e
modulacdes. De certa forma eram os herdeiros da “mdusica da senzala”, masica executada
nos fins do século XVII e inicio do século XVIII.

Esses aspectos especificos percebidos nos negros em relagdo a musica e sua historia
social nos levam ao argumento central de que a mudangca do conceito de cultura
proporcionada ndo sé, mas em grande parte pelo movimento do modernismo e pelo
aparecimento do sentimento de nacionalismo, sentimento este instituido e estabelecido
pelo governo brasileiro do periodo de Getulio Vargas (1930-1945), prepararam caminho na

sociedade brasileira para uma mudanca de mentalidade em relacdo a cultura popular e a
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atuacdo do negro na area musical, j& que no movimento modernista houve uma
aproximacdo entre compositores eruditos e populares. Muito embora os ultimos, na
maioria das vezes, ndo tivessem recebido um ensino musical formal e fossem negros ou
mulatos, a “troca” musical era realizada com muita proximidade havendo, muitas vezes,
uma frequéncia grande da parte dos musicos eruditos na casa dos musicos populares. Esse
contato proporcionou uma maior participacdo destes na vida social e cultural brasileira,
oferecendo o ensejo para que elementos musicais oriundos de raizes negras, décadas mais
tarde, ressurgissem e se estabelecessem na musica popular brasileira. Da mesma forma, o
movimento nacionalista, embora tenha tido o intuito de “desafricanizar” (GUIMARAES:
1998) o samba, acabou por disseminar o “som dos negros”, fazendo com que suas raizes se
perpetuassem ao longo do tempo.

Sendo a questdo cultural o foco principal desse capitulo, sera feita, em segundo lugar,
uma abordagem do aspecto cultural relativa ao resgate dos elementos musicais e suas
diferentes combinac6es, comecando pelo movimento modernista, com sua Semana de Arte
Moderna em 1922, o qual serd também sera analisado, enfatizando-se, nessa andlise,
alguns dos seus aspectos musicais. Em outras palavras, tentar-se-a colocar uma visao geral
da cultura brasileira e do processo de busca de uma identidade nacional pelos intelectuais
brasileiros e da influéncia que possam ter exercido em todo esse processo. A abertura
ocorrida no processo de desenvolvimento da cultura musical popular, isto é, a influéncia e
a jungdo dos elementos ritmicos pertencentes as raizes negras na musica popular brasileira,
oportunizaram a que nos anos 70, com o surgimento do movimento de reafricanizacao, a
musica se tornasse um veiculo poderoso de disseminacdo das idéias de afirmacédo da
negritude, fazendo desse movimento parte importante dos processos ocorridos nos

movimentos sociais, econdmicos, politicos e culturais da sociedade brasileira.

1. Aspectos do estudo sobre 0 negro no contexto mundial e nacional e o aparecimento
da génese do conceito de cultura no Brasil

Bastide (1974), pesquisador francés que viveu no Brasil por mais de quinze anos,
quando afirma que o interesse pelo estudo das civilizacdes africanas é recente, deixa claro
que, ao olhar o negro, os estudiosos apenas viam a figura do escravo e nédo a figura do

portador de uma cultura.
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Iniciando seus estudos no Brasil, cujo foco foi orientado para as religibes afro-
brasileiras, alargou mais tarde seu campo de atividade em direcdo aos paises latino-
americanos e em dire¢do aos Estados Unidos, do ponto de vista de seu objeto de trabalho.
Interessava-o 0s problemas trazidos pela interpenetracdo de culturas e pretendia estuda-los
com maior profundidade.

Bastide levantou problemas que dizem respeito a uma Sociologia do conhecimento,
deixando claro que os portadores desse conhecimento devem ter sua mentalidade formada
no encontro de duas civilizages diferentes. Formou-se, pois, no entender de Bastide, ao
lado da cultura propriamente africana, uma cultura negra original e Gnica nas Américas.

Um problema visto e discutido na obra de Bastide “As Americas Negras” é a estreita
ligacdo da ciéncia com a ideologia. O autor cita em seu texto que “desde suas origens, a
ciéncia é enredada nas malhas de uma ideologia — seja uma ideologia de denegrimento ou
de valorizacdo — e é posta a servico dessa ideologia” (BASTIDE, 1974: 6). Na visdo de
Bastide, Melville J. Herskovits teve o mérito de romper essa ligacdo entre ciéncia e
ideologia ao aplicar o espirito e os métodos da antropologia cultural ao estudo das
sobrevivéncias africanas na América Negra, além de aperfeicoar suas técnicas de
abordagem ao longo dos seus estudos.

Herskovits, discipulo de Franz Boas, assim como Gilberto Freire, exerceu um papel
importante no inicio do Séc. XX ao lado do grupo de seguidores de Boas, autor que
abordaremos mais a frente para situar a ruptura nos parametros tedricos antropoldgicos da
época, e para mostrar como essa ruptura influenciou toda uma geracdo na sua maneira de
analisar a figura do negro e suas manifesta¢des culturais, incluindo ai o Brasil.

Pesquisando sobre o estudo da figura do negro, fica claro que esse estudo foi sempre
repleto de percalgos em todas as épocas e locais pesquisados. Podemos citar como exemplo
as dificuldades existentes em trés fatores:

a) A intensidade e a continuidade do trafico negreiro, fazendo com que 0s
pesquisadores ndo saibam até hoje determinar o nimero preciso de negros traficados para
as Américas e a Europa;

b) A perda dos dados de origem étnica, havendo até a troca de nome de pessoas e
familias imposta pelos brancos nas plantagdes e nos portos onde ancoravam 0s navios

negreiros;
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c) A ruptura entre etnia e cultura, politica voluntaria praticada pelos representantes do
poder para evitar a formacdo de uma consciéncia de classe explorada entre os escravos,
fazendo com que cada rebelido ou conspiracéo fosse previamente denunciada aos senhores
pelos escravos das outras etnias;

Essas dificuldades fizeram com que os paises do México, da Colémbia, da Argentina,
dos Estados Unidos, da Jamaica, do Guadalupe, das coldnias inglesas, francesas e
espanholas, de Cuba; enfim, todos os paises que faziam parte das viagens triangulares
usadas pelos navios negreiros nessa época — Africa - América — Europa — Africa, ficassem
com seus dados de base operacionalizados de maneira incompleta e insuficiente para um
posterior estudo das origens étnicas dos africanos traficados pelos navios negreiros. Dai
Bastide (1974) achar que o melhor método de analise das culturas afro-americanas
consistia ndo em partir da Africa para verificar o que restava na América, mas em estudar
as culturas afro-americanas existentes, para remontar progressivamente destas a Africa.

Na verdade, a partir da supressdo do trafico, supressdo que depois atingiu a
escravidao, essas nagdes, na qualidade de organizacbes étnicas, desapareceram. Além
disso, as misturas étnicas tornaram-se regra, fazendo com que aparecesse um tipo “negro”
que trazia em si diversas origens. As etnias se dissolveram por meio destes
intercasamentos, porém, as “nacfes” (grupos constituidos de escravos urbanos e negros
livres com seus Reis e seus Governadores) no Brasil se encontravam nos diversos niveis
institucionais: no exército, onde os soldados negros formavam quatro batalhdes separados;
nas confrarias religiosas cat6licas - na Bahia, por exemplo, a confraria de Nossa Senhora
do Rosério; enfim, nas associacfes de festas, de seguros mutuos, com suas casas nos
subdrbios, lugar onde os negros celebravam as cerimonias religiosas africanas e também
onde preparavam as revoltas. Se as etnias se dissolveram por meio destes intercasamentos,
as “nacgdes”, por outro lado, continuaram a manter as tradi¢des culturais sob a forma de
santeria, de candomblés, de Vodus (BASTIDE, 1974).

As civilizacoes se desligaram das etnias para viverem uma vida propria, atraindo para
0 seu meio ndo somente mulatos e mesticos de indios, como também europeus. Assim,

Bastide quando dos seus estudos sobre “As Américas Negras” coloca que:

Compreendemos, (...) que se possa falar de uma dupla diaspora, a dos tragos culturais africanos, que
transcendem as etnias, e a dos homens de cor, que podem ter perdido suas origens africanas, a forga de
misturas e ter sido assimilados as civilizagbes limitrofes, anglo-saxénicas, espanhola, francesa ou
portuguesa (BASTIDE, 1974: 15).

66



Essa colocacdo de Bastide € importante para esse trabalho na medida em que sera
discutido o processo de reafricanizacdo, processo esse que, para alguns grupos, implica
numa volta a “Africa Mae”.

Bastide também se mostra surpreso com o estudo da dupla didspora, observando que:

Quando estudamos (...), ficamos surpreendidos ante o fato de, em uma mesma regido, existir uma

cultura africana dominante e de a dominacdo de tal ou qual cultura ndo estar em conexdo com a

preponderancia de tal ou qual etnia no trafico desta regido. Tudo se passa como se, uma vez

suprimida a escravidao, e os intercasamentos tornados regras, a luta se tivesse aberto entre as nacdes,
tornadas puras culturas sem base étnica, e que dessa luta tivesse resultado o triunfo de uma cultura
sobre as outras. Assim, se, na Bahia, encontramos ainda candomblés Nagb (Yoruba), Gegé

(daomeanos), Angola e Congo, néo resta davida de que foi o candomblé nagd que inspirou a todos 0s

outros sua teologia (através de um sistema de correspondéncia entre os deuses das diversas etnias),

suas seqiiéncias cerimoniais, suas festas fundamentais (BASTIDE, 1974:15). '3

Foram dois os tipos de sociedades encontradas por Bastide em suas pesquisas: as
sociedades africanas e/ou as sociedades negras. Das sociedades africanas fariam parte 0s
bocais - negros advindos das antigas linhagens; e nas sociedades negras uma segunda
geracao seria encontrada, a geracao dos negros crioulos.

A escraviddo, com seu novo regime de relagdes sociais e familiares, dispersando os
membros de uma mesma familia, tornou dificil a continuidade da vida das antigas
linhagens, porém, a segunda geracdo, a geracdo dos negros crioulos, se apercebeu que a
escraviddo deixou em aberto alguns canais de mobilidade vertical no interior da propria
estrutura escravagista (passagem do trabalho dos campos aos trabalhos domésticos para as
mulheres, ao trabalho artesanal e a postos de diregdo para os homens), como também no
interior da estrutura da sociedade global (alforria e ingresso no grupo dos negros livres),
canais dos quais a segunda geracdo procurou fazer uso para uma mobilidade social mais
ampla.

Uma dicotomia é citada por Bastide (1974: 28) relativa ao negro — é o “principio do
rompimento”. De acordo com esse principio, 0 mesmo individuo ndo representaria o
mesmo papel nos diversos grupos dos quais faz parte. A figura do negro brasileiro é, entdo,
inserida por Bastide nesse principio, dando a entender que esse individuo pode participar
da vida econbmica e politica brasileira, fazendo parte da “cultura negra” em sua vida

cotidiana, e, sendo, ao mesmo tempo, um fiel das confrarias religiosas africanas, néo

13 Grifamos.
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sentindo qualquer contradicdo entre esses dois mundos nos quais ele vive. Poderiamos nos
questionar se Bastide ja perceberia na sociedade brasileira a figura do negro exercendo
identidades multiplas no contexto de meados do século XX.**

E necessario que haja um relato da situagdo vigente a época da génese do pensamento
social brasileiro em relacdo a figura do negro e de como essa figura era vista pelos
cientistas para uma melhor organizacdo da discussdo aqui apresentada.

Em seu livro “Cultura — Um Conceito Antropoldgico” Laraia (1986) afirma que o
dilema da conciliacdo da unidade biolégica com a grande diversidade cultural da espécie
humana ndo conseguiu ser resolvido pelo determinismo geografico nem pelo determinismo
bioldgico. A teoria que atribuia capacidades especificas inatas as “racas” ja era vigente no
final do séc. XIX, assim como a teoria que afirmava que o meio geografico originava a
ocorréncia de uma grande diversidade de fatores culturais. Na verdade, a palavra raca
entrou para a lingua inglesa no comego do século XVI, definindo um grupo ou categoria de
pessoas conectadas por uma origem comum. Até o inicio do século XI1X foi usada para se
referir a caracteristicas comuns apresentadas em virtude de uma mesma ascendéncia. A
partir do inicio do século XI1X, a palavra passou a ser usada em varios outros sentidos.

Cashmore (2000: 448) coloca que a questdo principal ‘ndo é o que vem a ser “raga”,
mas 0 modo como o termo é empregado. As pessoas elaboram crencas a respeito de raca,
assim como a respeito de nacionalidade, etnia e classe, numa tentativa de cultivar
identidades grupais. O autor diz que se pensarmos em raga como um significante mutavel
significando diferentes coisas para diferentes pessoas em diferentes lugares na historia,
veremos que o termo desafia as explicacdes definitivas fora de contextos especificos. O
significado de raca é a maneira pela qual o significante “raca” é decodificado e lido pelo
sujeito, e isso s6 acontece por causa do uso das regras do discurso. Cashmore ainda

acrescenta que:

A expressdo “raca” perdeu seu status de algo com caracteristicas e tracos estaveis e, em seu lugar, foi
concebida como difusa. A questdo predominante passou a ser o discurso. Descentralizar o conceito
desse modo necessariamente modifica a maneira de analisa-lo (CASHMORE, 2000: 451).

No contexto do cenario antropoldgico vigente a época, final do século XIX, Boas

(2005) revolucionou todo o pensamento social brasileiro quando langou seus textos que

14 Bastide (1955). Le principe de coupure et le comportement afro-brésilien. Trabalho apresentado nos
Anais do XXXI° Congresso Int. de Americanistas em S&o Paulo.
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criticavam o método antropoldgico de estudo da época. Tratava-se de critica contundente
ao método do evolucionismo cultural, também chamado por Boas de “método
comparativo” ou “novo método”. Esse método procurava fazer analogia com a teoria da
evolucdo bioldgica de Darwin, tentando descobrir leis uniformes da evolugdo partindo do
pressuposto fundamental de uma igualdade geral da natureza humana. Nessa concepgéo,
todos os povos deveriam progredir segundo 0s mesmos estagios sucessivos, Unicos e
obrigatorios. Esse substrato comum de toda a humanidade explicaria a ocorréncia de
elementos semelhantes em diferentes épocas e lugares do mundo.

Em contraposi¢cdo ao método dedutivo dos evolucionistas, Boas defendia o método
da inducdo empirica. O novo “método historico” por ele defendido em oposicdo ao
“método comparativo”, exigia que se limitasse a comparacdo a um territdrio restrito e bem
definido. Logo, o estabelecimento de grandes generalizagdes tedricas e a busca de leis
gerais aconteceria no estudo de culturas tomadas individualmente e de regides culturais
delimitadas. A critica de Boas ndo era tanto contra a teoria da evolucdo, mas era em
relacdo ao seu método. Para ele, antes de supor que os fendmenos semelhantes pudessem
ser atribuidos as mesmas causas — 0 que ndo havia ainda sido provado — era preciso
indagar, a cada caso, se eles teriam se desenvolvido de maneira independente ou se teriam
sido transmitidos de um povo a outro.

Boas (2005) criticava também o determinismo geografico, afirmando que o meio
ambiente exercia um efeito limitado sobre a cultura humana, pois povos com grande
diversidade cultural s&o encontrados vivendo sob as mesmas condi¢des geograficas.

Além das criticas ao determinismo historico e ao determinismo geografico, Boas
(2005) colocava restricdes também ao “método difusionista”, isto €, o0 método em que seus
autores explicavam a diversidade cultural humana pela idéia de difusdo. Os autores do
método difusionista criticavam os evolucionistas, supondo que a difusdo de elementos
culturais deveria ter ocorrido em lugares diferentes por motivos diversos tais como: guerra,
comeércio, viagens, etc., ao contrario do que pensavam o0s evolucionistas, que a ocorréncia
de elementos culturais semelhantes em duas regides geograficamente afastadas seria a
prova da existéncia de um Unico caminho evolutivo.

Muitos livros foram publicados por Franz Boas, influenciando toda uma geracéo de
expoentes da antropologia norte-americana nas décadas seguintes, como Alfred Kroeber,

Edward Sapir, Robert Lowie, Ruth Benedict, Margaret Mead, Melville Herskovitz além de
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Gilberto Freyre, que foi seu aluno de mestrado em Ciéncias Sociais. Suas obras
influenciaram também varios autores brasileiros, mudando a dire¢cdo do pensamento social
no Brasil. Pode-se dizer que sua principal contribui¢do para a antropologia cultural ndo foi
como a do formalizador de teorias, e sim como a de critico de teorias entdo consagradas,
como o evolucionismo e o racismo (BOAS: 2005).

A concepcdo boasiana de cultura tinha como fundamento um relativismo de fundo
metodologico, baseado no reconhecimento de que cada ser humano vé o mundo sob a
perspectiva da cultura em que cresceu. Esse relativismo cultural ndo era, para Boas, apenas
um instrumento metodoldgico. A percep¢do do valor relativo de todas as culturas servia
também para ajudar a lidar com as dificeis questdes colocadas para a humanidade pela
diversidade cultural.

Boas recusava qualquer valor cientifico a suposicdo de que existiam diferencas
raciais significativas entre os homens. Segundo ele, a variagdo se daria entre diferentes
linhagens familiares de uma mesma populacdo, e ndo entre supostas “ragas”, constituidas a
partir de elementos superficiais como cor da pele, forma da cabeca ou textura dos cabelos.
Existiria uma enorme variabilidade genética, mesmo em uma populagdo considerada
“racialmente homogénea”, dai o absurdo cientifico de se pensar em “ragas puras”.

Segundo Boas, para se compreender as diferencas observaveis entre populagdes de
origens diferentes, era importante considerar ndo suas supostas caracteristicas “raciais”, e
sim o efeito de outras varidveis, como o0 meio ambiente e, especialmente, as condi¢des
sociais em que viviam essas populacdes. Essa maneira de “enxergar” populacdes de
origens diferenciadas fez com que um novo conceito de cultura aparecesse no Brasil por
meio do legado deixado aos seus discipulos, legado que influenciou todo o pensamento
social da época.

Além dos intelectuais ja citados nesse capitulo temos o pesquisador brasileiro Ramos
(1942), medico neurologista contemporaneo de Gilberto Freyre e um dos responsaveis pelo
aparecimento da génese do conceito de cultura no Brasil. Ramos, que deu continuidade as
pesquisas de Raimundo Nina Rodrigues (1862 — 1906), afirmou que o mesmo foi o
primeiro cientista brasileiro que realizou um estudo sistematizado e sério sobre a questdo
da raca negra, o problema da mesticagem e da aculturacdo em nosso meio. E necessario
que um breve histérico do trabalho de Nina Rodrigues seja exposto para uma melhor

compreensdo do pensamento cientifico da época e do trabalho desenvolvido por Ramos em
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continuidade as pesquisas sobre 0 negro na Bahia.

Segundo Paiva (2001), Nina Rodrigues, professor de Medicina Legal na Bahia e
clinico geral, teve seu interesse despertado para o estudo de certas manifestacdes de
psicopatologia religiosa, nas populagdes negras. Progressivamente, alargou 0s seus
estudos, estendendo-os a observacdo da religiosidade do negro baiano, herdada do habitat
africano. Travou contato intenso com os sacerdotes negros, “pais de santo” e penetrou no
recesso de suas casas de oracdo, seus templos religiosos, ou candomblés, onde se
entregavam aos rituais da sua religido e de seus cultos. Datam de 1896 o0s primeiros
trabalhos sobre “o animismo fetichista dos negros baianos”, publicados na Revista
Brasileira. Esse foi o ponto de partida de uma obra mais vasta sobre as sobrevivéncias
religiosas, folcloricas e histdricas do negro no Brasil, a que deu 0 nome de “O problema da
raca negra na América Portuguesa”.

Paiva (2001) faz uma analise das obras de Nina Rodrigues, colocando que dois livros,
“O problema da raca negra na América Portuguesa” e “O Animismo fetichista dos negros
baianos”, sdo referéncia basica para quem queira ter uma idéia de conjunto sobre a religido,
o folclore, as artes, a histdria do negro no Brasil. Nesses trabalhos, Paiva afirma que Nina
Rodrigues desfez muita confus@o havida sobre as racas ou povos negros entrado no Brasil
com o tréfico de escravos, adotando um método que seria depois empregado pelos seus
discipulos, trazendo resultados fecundos para a reconstituicdo da histéria do negro
brasileiro. Foi 0 método da comparacéo cultural entre as instituicdes negras na Africa e
suas sobrevivéncias no Brasil, que permitiu compensar as deficiéncias dos documentos
historicos e estatisticos, que um decreto do Ministério da Fazenda (circular de 13 de maio
de 1891) mandou destruir “para apagar a mancha da escraviddo”.

De acordo com Paiva (2001), Nina Rodrigues conseguiu reconstituir as
sobrevivéncias africanas sudanesas e bantus no Brasil, particularizando os seus estudos ao
exame das tradi¢Oes iorubas na Bahia. Estudou as religides negras, as linguas, a culinaria, a
musica, danca e escultura, a histéria.... Suas investigacdes ndo pararam ai. Deixou na
antropologia fisica alguns trabalhos decisivos, como por exemplo, os trés ensaios sobre
“Os mesticos brasileiros”, publicado no “Brasil Médico” de 1890; “As racas humanas e a
responsabilidade penal no Brasil”, publicado em 1894 e reeditado em 1933 pelo professor
Afranio Peixoto; “Métissage, dégenerescence et crime”, publicado nos Archives

d’Antropologie Criminelle, de Lyon, em 1899.
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Paiva (2001), contudo, chama a atencdo para o fato de que Nina Rodrigues, bem
como muitos outros estudiosos da época, endossou a idéia da inferioridade antropoldgica
do negro e sua incapacidade de civilizacdo, pois ainda estava preso as teorias da escola
antropoldgica italiana que o imbuira de preconceitos raciais. 1sso ndao prejudicou, porém, o
valor cientifico de sua obra, conduzida com rigor metodolégico, cuja tradi¢do foi mantida
pela sua Escola, embora com a reinterpretacdo das novas teorias e hipdteses da
antropologia cultural.

Este mesmo preconceito tinge outras contribui¢des de Nina Rodrigues ao estudo das
manifestacdes criminais e psicopatologicas do negro brasileiro. No trabalho citado sobre
mesticagem, degenerescéncia e crime, e ainda no ensaio “Negres criminels au Bresil”,
publicado em 1895, Nina Rodrigues filia-se a teoria da escola italiana de atavismo no
crime e da degenerescéncia da mesticagem, embora corrigindo esta op¢do com o estudo
das causas sociais da criminalidade (PAIVA: 2001).

Arthur Ramos, o discipulo mais direto da escola da Bahia representada por Nina
Rodrigues, continuou aprofundando o estudo sobre o negro brasileiro — excluido o
anacronico preconceito de raga. Ramos ampliou teorias, completando e exprimindo a
possibilidade de um novo elemento: a psicanalise. Dirigiu a Biblioteca de Divulgagédo
Cientifica, que difundiu os estudos sobre o negro brasileiro.

Sua tese de doutoramento “Primitivo e Loucura”, em 1926, foi comentada pela
“Revue Neurologique” de Paris, por “The Journal of Nervous and Mental Deseases” de
Nova York e pela “Revista Argentina de Neurologia, Psiquiatria y Medicina Legal”.
Jornais e revistas brasileiros, especializados ou ndo, comentaram seu trabalho sendo
unanimes em reconhecer o aparecimento de um cientista de futuro. Freud escreveu a
Arthur Ramos elogiando-lhe o trabalho, assim como Levy-Bruhl e Bleuler. A
correspondéncia de Ramos com os grandes nomes mundiais da Psiquiatria e Psicologia
teve influéncia marcante na sua formacéo. Seus trabalhos, nessa fase, estavam fortemente
impregnados das teorias psicanaliticas. Dominando o inglés, o francés, e o alemado,
estabeleceu contato com obras cientificas ainda desconhecidas no Brasil, obras que ele
recebia diretamente dos grandes centros universitarios europeus e americanos.

Arthur Ramos foi nomeado Médico Legista do Servico Médico do Estado da Bahia
(Instituto Nina Rodrigues) em 1° de setembro de 1928. Sua passagem por esse Instituto,

levou-0 ao encontro dos problemas africanistas, pelos quais se apaixonou. Deu inicio a
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revisdo das obras de Nina Rodrigues e Manoel Quirino, acrescentando prefacio e
numerosas notas explicativas oriundas de suas proprias observacdes, publicando-as e
transformando-as numa edicdo critica. Comecgou ai a sua andlise cientifica da posicdo do
negro brasileiro. Langou-se a pesquisa sobre o negro brasileiro seguindo, no inicio, o
método comparativo — método utilizado por Nina Rodrigues que consistia em comparar as
culturas africanas com as sobrevivéncias culturais dos negros baianos. A fim de melhor
documentar seus estudos, frequentou os “candomblés” e os terreiros da Bahia.

Na primeira obra da trilogia de Ramos, "O Negro Brasileiro"”, Gusméo (1974) diz que
Ramos estudou de maneira admiravel as representacdes coletivas da populagéo de cor no
que concerne ao setor religioso. Coloca que o autor investigou muito e construiu sobre esta
base sélida antes de erigir principios. Comparou o material proprio com as fontes originais
da Africa, informando-se mediante uma extensa bibliografia em seis idiomas, das
manifestacdes culturais dos povos deste continente. Gusmao (1974: 40) diz que sua obra

chamada "O Negro Brasileiro”:

E um estudo de etnografia religiosa e psicanalitica, onde se analisa as religides e os cultos negro-
fetichistas, para expor o processo sincrético que se operou no Brasil entre as diversas formas culturais
das crengas dos indigenas e, finalmente, entre elas o Cristianismo. Trata, ainda, da magia, da danca e

da musica dos candomblés e da possesséo fetichista.

Fazendo uma andlise da obra de Ramos, Gusméao (1974: 40-41) coloca que o autor
fez uma “exegese freudiana” do assunto por ser a sua formacdo a de um psicanalista. Foi
criticado por alguns estudiosos, respondendo na 22 edigédo da obra que se deveria evitar
toda ortodoxia de escola. Ndo se deveria empregar a psicanalise (como, aliés, o autor o fez
neste livro, mas, ja tendo modificado sua atitude em outros) dentro dos primitivos critérios
da evolucdo uniforme, gradual, unilateral e universal, mas, dentro das estruturas culturais
respectivas. Ramos deixou claro nessa obra sua opinido relativa a falta de capacidade por
parte dos estudiosos de compreender a psiqué coletiva do brasileiro (RAMOS: 1942).

Ramos (1988: 23) afirmou em "O Negro Brasileiro™ que:

Estudando neste ensaio, as representacfes coletivas das classes atrasadas da populacdo brasileira, no
setor religioso, ndo endosso, absolutamente, como varias vezes tenho repetido, os postulados de
inferioridade do negro e da sua incapacidade de civilizacdo. Essas representacGes coletivas existem em
qualquer grupo social atrasado em cultura. E uma conseqiiéncia do pensamento magico e pré-logico,
independente da questdo antropoldgico-racial, porque podem surgir em outras condi¢des e em
qualquer grupo étnico - nas aglomeracdes atrasadas em cultura, adultos nevrosados, no sonho, na arte,
em determinadas condi¢des de regressdo fisica... Esses conceitos de "primitivo"”, de "arcaico", sdo
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puramente psicoldgicos e nada tém que ver com a questdo de inferioridade racial. Assim, para a obra
da educacdo e da cultura, é preciso conhecer essas modalidades do pensamento "primitivo" para
corrigi-lo, elevando-o a etapas mais adiantadas, o que s serd conseguido por uma revolugdo
educacional que aja em profundidade, uma revolugdo "vertical" e "intersticial" que desca aos degraus
remotos do inconsciente coletivo e solte as amarras pré-logicas a que se acha acorrentado.

Na segunda obra, "O Folclore Negro do Brasil”, Gusméo (1974) diz que o folclore
ndo foi estudado por Ramos como material pitoresco, para divertimento, mas é usado como
um método de exploracdo cientifica de seu inconsciente coletivo. E uma pesquisa demo-
psicoldgica dos elementos étnico originarios e o estudo discriminativo dos componentes
folcldricos que formam a psicologia do povo brasileiro.

O inicio do livro é dedicado ao mito. Segundo Gusméo (1974), Ramos pesquisou
como as crencas mitoldgicas sudanesas e bantus se fragmentaram no Brasil, diluindo-se no
folclore, porém deixando ao inconsciente coletivo a forma emocional que as motivou. O
autor estudou nessa obra a sobrevivéncia negra nos autos e festas populares do Brasil.
Investigou as origens magico-religiosas da musica e da danca brasileiras, para descobrir a
influéncia africana nelas contida. Explicou, também, como 0s negros, ao serem
transportados para 0 seu novo habitat, tiveram que disfarcar suas dancas, em face das
restricbes que os brancos Ihes impunham, dai provindo as dezesseis espécies de danga
citadas por Luciano Gallet, compositor da fase nacionalista e estudioso do folclore
brasileiro.

Ramos dividiu em trés grupos o0s contos populares africanos que exerceram
influéncia no folclore brasileiro. O primeiro teve sua origem nas recordagdes misticas e
herdicas. O segundo grupo englobou os contos da sobrevivéncia totémica e o terceiro,
compreendeu as demais formas do conto popular. Analisou, ainda, no final do livro, os
provérbios e adivinhas, a literatura verbal dos engenhos, das plantacbes e das minas
(GUSMAO: 1974).

O terceiro e ultimo livro da trilogia sobre os negros, "As Culturas Negras no Novo
Mundo"”, ndo seguiu a orientacdo psicanalitica dos dois anteriores. Sob a influéncia de
varias correntes antropoldgicas, o pensamento de Arthur Ramos se tornou mais etnoldgico,
ampliando-se, também, o seu campo etnografico. Ele langcou uma visdo de conjunto sobre o
negro em toda a América. Foi, na verdade, um ensaio de psicologia social e antropologia
cultural. O cientista examinou os padrbes de culturas que 0s negros transportaram da
Africa para 0 Novo Mundo e o destino que aqui tiveram. Comparando as culturas negras

do Brasil com as de outros pontos do continente americano, pretendeu Ramos chegar a
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uma melhor compreensdo dos continentes negros que aqui aportaram, tentando corrigir,
por esse método, as deficiéncias flagrantes dos nossos documentos historicos do trafico.
Ao final, analisou os problemas dos contatos de culturas, mostrando os resultados da
aculturacdo nas vérias partes do continente americano, inclusive no Brasil. Na verdade, a
idéia desse livro surgiu da conferéncia que, a convite de Méario de Andrade, em junho de
1936, Arthur Ramos realizou no Departamento de Cultura, em S0 Paulo (GUSMAO:
1974).

Ramos (1942) tornou claro em sua obra que a cultura americana foi o resultado da
confluéncia da cultura européia-ocidental no Novo Mundo, isto é, a cultura ocidental
modificada por uma série de processos comuns: 0 novo ambiente, NOVOS Processos
historicos, novas culturas de fontes indigena e negra. Ele acrescentou, ainda, que 0s
processos de formacao dessa nova cultura ndo estavam terminados, mas, que ja podiamos
falar numa tipica cultura do Novo Mundo, como se distanciando definitivamente dos
velhos moldes europeus.

Ramos (1942) estudou o fendmeno chamado de adaptacdo pelos antropologos e
decidiu chamé-lo de "sincretismo™ no Brasil, pois o termo adaptacao j& existia em ciéncia
com significado bioldgico. O "sincretismo" de Ramos pressupunha uma harmonia entre
dois ou mais grupos culturais que confluiram para resultado novo.

Embora haja aparentemente harmonia no processo de "sincretismo”, ha também
conflitos latentes. Ramos, estudioso da obra de Nina Rodrigues, cita que o pesquisador
relatava em seus textos que nesse “sincretismo” havia um fator cultural denominado por
ele de "ilusdo de catequese™ quando do estudo da religiosidade dos negros. O que acontecia
é que os sacerdotes catdlicos, especialmente os jesuitas, na tentativa de converter os
negros, ensinavam-lhes o catecismo, ficando com a impressdo de té-los convertido. Os
negros davam a impressdo de ter aceitado os dogmas catolicos, mas, na realidade,
mantinham, num certo grau, a crenca em seus antigos deuses. O resultado final é uma
cultura de compromisso ou adaptacdo conseguida como resultado do processo aculturativo.
N&o h& uma assimilacdo da cultura dos brancos por parte dos negros e, sim, uma adaptacao
chamada de "sincretismo™ por Arthur Ramos na questdo do estudo de religiosidade do
negro (RAMOS: 1942).

Ramos afirmou em sua obra que a escravidao despojou 0 negro ndo S6 nos seus

direitos, mas também dos seus grupos naturais de cultura, 0 que é muito mais importante
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do ponto de vista psico-social. O autor afirmou ainda que o negro, mesmo quando
emancipado politicamente, continuava com complexo de inferioridade por causa do
sadismo moral do branco. Na verdade, as raizes psicoldgicas deixadas pelo sadismo
escravocrata da sociedade branca eram uma barreira de imobilizagéo social do negro. De
acordo com Ramos (1942: 173) "houve uma enorme desorganizacdo da sua
personalidade™.

O método comparativo foi usado por Ramos para pesquisar a cultura dos negros nos
seus locais de origem e comparou o resultado dessa pesquisa aos dados obtidos na pesquisa
da sobrevivéncia cultural dos negros aqui chegados. Além de usar esse método, o cientista
realizou uma ampla exegese psicanalitica das religides negro-fetichistas sobreviventes e
desentranhou a esséncia misteriosa dos cultos negros, representados nas macumbas,
candomblés e catimbos.

Ramos (1942: 335) colocou que:

O estudo do sentimento religioso é o melhor caminho para se penetrar na psicologia de um povo, pois
leva diretamente a esses estratos profundos do inconsciente coletivo, desvendando-nos essa base
emocional comum, que é o verdadeiro dinamo das realizagGes sociais.

Ramos (op. cit.) era da opinido que, através de trabalhos monograficos e de estudos
de comunidade sobre os grupos humanos do Brasil, se levantasse paulatinamente o quadro
da composicdo racial e cultural do Brasil, fazendo-se ainda a analise psicoldgica dos
individuos em relacdo com a cultura total. S6 depois disso, se poderia, talvez, indagar do
"carater nacional”, ou do "ethos brasileiro”. Interessante perceber que desde essa época ja
havia a preocupagdo com a pesquisa de uma identidade nacional, de um “ethos brasileiro”.

Gusmao (1974) salienta que o pesquisador Ramos dizia que 0 homem esta sempre
acompanhado de sua cultura, e, nesse sentido, ele € um criador de técnicas que modificam
0 seu comportamento com o dominio progressivo da Natureza. Logo, a cultura é uma
progressiva conquista das técnicas com as quais 0 homem procura ultrapassar a sua
condicdo de animal natural. Para o autor, a no¢do antropoldgica de cultura era "a soma
total das criagcBes humanas”. Arthur Ramos, contemporaneo de seus colegas pesquisadores
das décadas de 20, 30 e 40, ndo obteve a mesma projecdo de Gilberto Freyre, embora tenha
deixado uma obra proficua em termos académicos apesar de seu falecimento prematuro.

Gilberto Freyre, aluno de Franz Boas em um mestrado em Antropologia na

Universidade de ColUimbia, nos Estados Unidos, recebeu influéncia de seu mestre quando
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ainda o pesquisador alemé&o se encontrava no esplendor da sua atividade de renovador dos
estudos antropoldgicos e sociologicos (FREYRE: 1962). Voltando ao Brasil, Gilberto
tornou-se o orientador de uma escola de estudos afro-brasileiros situada no Recife.

Aos 22 anos tornou-se Mestre em Ciéncias Sociais pela Universidade de Columbia
(Nova York - USA). Nessa universidade conheceu Franz Boas, professor que o influenciou
muitissimo em relacéo a pesquisa e escrita de sua obra. Boas, considerado o precursor do
Estruturalismo de Lévi-Strauss, distinguia a diferenca entre raca e cultura, separando dos
tracos de raca os efeitos do ambiente ou da experiéncia cultural. A influéncia e orientagéo
de Boas no trabalho de Freyre foram fundamentais para o abandono do Determinismo pelo
mesmo. E interessante notar como essa influéncia chegou de maneira tio forte no
movimento modernista mais a frente.

Aos 33 anos, em 1933, lancou o livro "Casa Grande e Senzala". * Esse livro foi
traduzido para sete idiomas e teve varias edi¢cBes lancadas no Brasil e no exterior.
"Sobrados e Mucambos" (1936) *® e "Ordem e Progresso” (1959) *’ completam a trilogia
iniciada por "Casa Grande e Senzala" sobre a sociedade patriarcal no Brasil.

Freyre foi original ao utilizar como material de pesquisa a vida cotidiana no
relacionamento do portugués com o indio e o escravo africano. Suas fontes eram receitas
culinrias, anuncios de jornais, rezas populares, testamentos, documentos de cartério, a
tradicdo oral, assim como muitas outras fontes. Freyre revolucionou os estudos sociais no
Brasil, tanto pela novidade dos conceitos e métodos utilizados quanto pela qualidade
literaria.

Freyre enfatizou trés questfes importantes no prefacio de sua obra “Casa Grande e
Senzala”. A primeira diz respeito ao “sentido de missdo”, preocupacdo que havia por parte
dele e dos de sua geracdo (movimento nacionalista) no sentido de resolver questdes
seculares. Freyre se indagava freqientemente com esta frase: - "O que € ser brasileiro?"
Essa era sua primordial preocupacédo ao escrever suas obras.

A segunda questdo refere-se ao pressuposto analitico usado por Freyre. Ele leva em
consideracdo tanto as relages econdémicas como as politicas e as culturais.

J& a terceira questdo levantada em seu prefacio de "Casa Grande & Senzala" diz

respeito a ndo-distingdo entre publico e privado. Essa diferenca entre publico e privado

1> A edicfo usada na pesquisa foi a de 2002.
16 A edicdo usada na pesquisa foi a de 2003.
7 A edicfo usada na pesquisa foi a de 1962.
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tornou-se indistinta devido ao fato da Casa Grande representar a0 mesmo tempo um
sistema econémico, social e politico ensejando assim forca na familia patriarcal, dando-lhe
um carater autocratico e um carater auto-suficiente em relacdo ao complexo da Casa
Grande e Senzala. Freyre teve influéncia do materialismo histérico em sua obra, embora
este ndo fosse sempre predominante, mas, mesmo assim 0 autor se preocupava com as
condigdes econdmicas e sociais que fossem favoraveis e desfavoraveis ao desenvolvimento
humano.

Freyre colocou a miscigenagdo como um fator da correcdo da distancia social entre a
Casa Grande e a Senzala. A miscigenacdo, no entender de Freyre, seria um elemento
poderoso de democratizacdo social no Brasil. Freyre pensava que essa democracia racial
fosse caracterizada por uma combinacdo de diversidade e unidade. Era o conceito de
cultura que lhe permitia pensar a diversidade junto com a unidade. Alguns autores
contemporaneos divergem dessa teoria mostrando a diferenca entre o resultado esperado e
o resultado obtido ao longo das décadas de estudo e de pesquisa. Siqueira (2006), em seu
texto sobre “A Intelectualidade Negra e a Pesquisa Cientifica”, discorda dessa idéia
afirmando que a mesticagem, categoria que deveria servir de base na construcdo da
identidade nacional, ndo conseguiu resolver os efeitos da hierarquizagéo dos trés grupos de
origem e os conflitos de desigualdade raciais resultantes dessa hierarquizacdo. Na verdade,
0S mesticos se tornaram uma categoria intermediaria, ocupando um lugar hierarquizado
entre o branco, o negro e o indio (MUNANGA, 2004 apud SIQUEIRA, 2006). Para alguns
autores, a democracia racial tornou-se apenas um mito.

Freyre fala em sua obra sobre o sistema patriarcal da colonizacdo portuguesa no
Brasil dizendo que houve uma imposi¢do imperialista da raca adiantada em relacdo a
atrasada. Essa imposicdo representou, ainda, uma contemporizacdo com as novas
condigdes de vida e de ambiente. O portugués que veio para o Brasil tornou-se luso-
brasileiro, criando uma nova ordem econémica e social. *®

Segundo Freyre (2002), a histdria social da Casa Grande € a histdria intima de quase
todo brasileiro: de sua vida doméstica e conjugal sob o patriarcalismo escravocrata e
poligamo, de sua vida de menino, de seu cristianismo reduzido a religido de familia e
influenciado pelas crendices da Senzala. O autor sintetiza dizendo que dentro da rotina da

Casa Grande se exprime o carater brasileiro. Freyre, de um ponto de vista movel, se coloca

'8 Maiores informagdes em Freyre, Gilberto. “O Mundo que o Portugués criou”. Lisboa: Ed. Livros do Brasil,
2 ed., s/data.
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como um historiador social, um sociologo, um antrop6logo e um escritor, recusando-se,
sempre, a escrever com cunho positivista, ao contrario de pensadores anteriores a ele. O
autor tenta organizar e construir um método relacional, incluindo, para isso, uma
perspectiva subjetiva em sua anélise. Gilberto Freyre promoveu, nesse sentido, uma grande
inovacdo metodoldgica.

Darcy Ribeiro, na introducdo de Casa Grande e Senzala, afirma que a obra de Freyre
€ uma monografia de carater etnografico. Faz, ainda, uma critica ao autor afirmando que,
se existe um descaso tedrico na sua obra, ndo é por singularidade de carater e sim pela sua
formacéo boasista. No entender de Ribeiro, a antropologia de Boas, mestre de Freyre, era
boa na descricdo sistematica, era criteriosa, exaustiva, cuidadosa de espécimes culturais,
porém, desinteressada de qualquer generalizacdo teorica. 1sso se devia ao fato de Boas nédo
fazer uma Antropologia revolucionédria, apenas teorizando rasteiramente em campos
isentos de qualquer sabor contestatdrio. A Unica excecao era sua oposi¢do ao racismo e ao
colonialismo, dominantes na antropologia européia da época.

Os seguidores de Boas, entre eles Gilberto Freyre, opuseram as idéias dominantes na
Europa um culturalismo antievolutivo e exacerbado no seu relativismo, porém, generoso e
compreensivo no entendimento das sociedades e culturas menos complexas e das racas
perseguidas. Ribeiro acrescenta ainda que o que Gilberto fez foi contestar generalizagdes
deterministas muito em moda nos seus dias, com maior vigor e elogiiéncia, talvez, do que
0s outros cientistas sociais (FREYRE: 2002).

Apesar das criticas, Darcy Ribeiro reconhece trés pontos centrais em que o livro se
objetiva: romper com o paradigma racista para apresentar uma leitura do Brasil fundada no
conceito de “cultura”; abrir-se para temas tabus como as intimidades sexuais entre
senhores e escravos, quando revela a mesticagem de modo positivo e, por fim, assumir
pela primeira vez na histéria do pensamento social brasileiro a contribuicéo civilizadora do
negro.

No entender de Ribeiro, Casa Grande e Senzala & Sobrados e Mucambos deveriam
ser publicados juntos, pois os dois sdo um sé livro (FREYRE: 2002). No entanto, em
Ordem e Progresso, Freyre se perde, embora tenha tentado seguir um plano rigoroso na
feitura dessa obra, resultando, porém, num livro de qualidade inferior aos outros dois
(FREYRE: 2002).

Em Sobrados e Mucambos, Freyre analisa a decadéncia do patriarcado rural no Brasil
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e a sua adaptacdo a vida urbana. A trajetoria social é inversa a de Casa Grande e Senzala.
Freyre mostra como a evolucéo social apresentou modificacGes e capacidade de adaptacdo
a essas modificacdes ocorridas na sociedade. Mostra, ainda, como o patriarcado, que
parecia uma estrutura monolitica e homogénea, gerou, em suas proprias entranhas, a
semente de sua contestacdo, e que, além das relagcdes contraditérias entre 0 senhor e o
escravo, entre 0 negro e o0 branco, havia contradi¢des, também, dentro da propria familia
patriarcal. Em seu livro, o autor salienta que a cidade teve a oportunidade de conviver tanto
com os senhores e escravos, quanto com a populacgdo pobre, livre ou escrava, que vivia nas
cidades. Esse fato proporcionou uma maior abertura nas relagdes sociais.

Sobrados e Mucambos (2003) mantém com Casa Grande e Senzala (2002) um laco
de continuidade temaética e metodoldgica; porém, em Sobrados e Mucambos, Freyre tenta
mostrar como esse sistema, fundado pelo patriarcalismo e dinamizado pela desigualdade
reage ou, melhor, “acultura-se” a modernidade.

O terceiro livro, Ordem e Progresso (1962), contém depoimentos de politicos,
empresarios e intelectuais da geracdo que fez ou que participou da Republica. Essa obra
continua a analisar a questdo do patriarcado. O quarto livro que deveria ter sido lancado
por Freyre, “Catacumbas e Jazigos” permanece até hoje inédito por motivo de falecimento
do autor. Ndo houve tempo habil para completar a obra e publica-la.

Além das obras ja analisadas, Gilberto Freyre legou um conjunto de obras proficuo,
quer seja em artigos, conferéncias, palestras, seminarios, entrevistas ou em livros. Foi
também detentor de varios prémios e medalhas, entre os quais se inclui o prémio Anisfield-
Wolf para o melhor trabalho mundial sobre relacGes raciais, conferido a 22 edicdo inglesa
de Casa Grande e Senzala em 1957. Além disso, participou de eventos nacionais e
internacionais importantes tendo organizado o 1° Congresso Afro Brasileiro, realizado no
Recife em 1926.

Freyre (s/d) era favoravel a incorporacdo de usos e elementos de outras culturas a
nossa, que ja se encontrava em processo de formacao. Primeiramente, pela interpretacao
das culturas do europeu ibérico com os negros e os indios; depois, dessas trés categorias
com 0s mesticos e, mais tarde, todas essas categorias com 0s imigrantes que vieram para o
Brasil, tais como o aleméo, o italiano, o japonés, o espanhol, o polaco, o judeu, o hdngaro,
0 sirio, 0 russo ucraniano e outros. Freyre sugeriu e desejava que o abandono das culturas

de origem nunca fosse completo, mas, que sempre essas pessoas pudessem conservar
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elementos da sua cultura tradicional mesmo quando submetidas a outro dominio. O autor
tinha como critério historico a formacéo luso-brasileira. O que fosse hostil a essa formacéo
era contrario aos interesses essenciais do Brasil.

Freyre (s/d: 41) afirmou que “a mesticagem a que se achava predisposto o portugués
pelo seu maior contato... com povos de cor..., foi no Brasil uma forga de atuagéo social e
psicologica mais larga e mais profunda que a escraviddo”. Ela ndo permitiu que se
endurecesse em antagonismos absolutos aquela separacdo dos homens em senhores e
escravos, imposta pelo sistema de producdo, nem que se desenvolvesse exageradamente
uma mistica de branquidade *° ou de fidalguia. O autor acrescenta ainda que, nas areas de
colonizacdo portuguesa em geral, a separa¢ao imposta pelo sistema de producao foi a mais
fluida possivel. Permitiu uma constante mobilidade de classe e de raca. Isso aconteceu
através do fator dissolvente que foi a mesticagem.

Freyre (s/d) considerou que a tendéncia para a mesticagem importava em pendor para
a democratizacdo social, e, 0 que Freyre pretendia exatamente era a democratizacdo de
sociedades humanas através da mistura de racas, do cruzamento, da miscigenacdo. Deixou
claro, ainda, que esse fato era de grande importancia para as relagdes entre luso-
descendentes; para o avigoramento de uma “consciéncia de espécie”, transnacional ou
supranacional entre eles.

Freyre (s/d) acrescentou em sua teoria que a mesticagem representava, a0 mesmo
tempo em que um elemento de integracdo, um elemento de diferenciacdo e, por
conseguinte, de criacdo, de iniciativa, de originalidade. Freyre (s/d: 57) sustentou que
“tudo ficou movel e plastico” por causa da mesticagem que nos trouxe um dinamismo de
valores de cultura em geral, junto com o dinamismo bioldgico, lingdistico e religioso.

Discipulo de Franz Boas, fundador da Antropologia Cultural, Gilberto Freyre, como
todos os “culturalistas”, recusou-se a reduzir os fatos culturais a determinantes “infra-
estruturais”, bioldgicos, climaticos, geograficos e econdmicos, bem como a interesses e
motivacdes individuais e psicologicas. A cultura seria um fato sui generis a ser explicada

em seus proprios termos. Ha, em Gilberto Freyre e sua obra, uma ponta de romantismo que

9 E interessante ressaltar que, em oposicdo a Teoria do Branqueamento, que vigorava no Brasil na mesma
época que a Teoria da Democracia Racial e da Miscigenacéo, foi divulgada amplamente pela imprensa no dia
13/05/2008 a noticia que a populacdo negra sera maioria no Brasil em 2008, de acordo com dados divulgados
pelo Ipea (Instituto de Pesquisa Econémica Aplicada). O Instituto de Pesquisa ainda divulgou que apesar
desse fato ocorrer no nosso pais, a desigualdade no acesso a bens, servicos e direitos fundamentais continua,
embora os 120 anos da abolicdo da escravatura sejam comemorados no ano de 2008. Para maiores
informacdes consultar o site http://gl.globo.com/Noticias/Brasil
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integra a orientacdo antropologica, orientacdo simultaneamente preocupada com a
universalidade humana e com o fato de que cada cultura deve ser vista_em seus proprios
termos e ndo em funcéo de uma outra, por mais “avancada” que possa parecer. 20

Pode-se inferir, talvez, que, sendo a cultura um fato sui generis, a ser aplicada em
seus proprios termos, surge, para Freyre, o formacao luso-brasileira incorporada de todos
os elementos vindos de outras culturas, sem perder muitos de seus valores; deixando-os se
dissolverem lentamente no processo de migracdo, que levou o Brasil a uma
democratizagdo social com mobilidade de classe e raga. Essa cultura luso-brasileira é a
proposicdo deixada por Freyre para uma unidade cultural brasileira vista e analisada em
seus préprios termos.

Em Recife, Gilberto Freyre foi o orientador de uma escola de estudos afro-
brasileiros. Apoiava-se, com predilecdo, no campo da Sociologia. Freyre organizou o 1°
Congresso Brasileiro de Estudos Afro-Brasileiros, em 1934, em Recife, prestigiado com a
presenca de Franz Boas e de M. J. Herkovits, alem de Roquete-Pinto e Ulisses
Pernambuco. Técnicas hoje consagradas de pesquisa antropolégica e socioldgica foram
utilizadas pela primeira vez de modo sistematico no Brasil, pelos pesquisadores de Recife,
usando anuncios de jornais.

Enquanto isso, na Bahia, vinham sendo realizados estudos de Psiquiatria Clinica com
rumo experimental e cientifico de pesquisas realizadas por Ramos e que davam
continuidade a obra de Nina Rodrigues. Essas pesquisas realizadas por Ramos eram, de
acordo com Freyre (1962), recheadas de sectarismo psicanalitico.

Embora os dois autores tivessem em comum 0 uso de interpretacdes psicanaliticas de
cultura, Freyre (1962) levantou sua voz contra o excesso delas, das quais o representante
no pais era entdo o professor Ramos. Freyre reconhece que Ramos foi um ilustre
continuador da obra de Nina Rodrigues, porém, chamou-lhe a atencdo para o fato do
programa de sua catedra estar com excesso de sectarismo psicanalitico. Era Gilberto Freyre
Diretor do Departamento de Ciéncias Sociais da Universidade do Distrito Federal, em
1935, onde Arthur Ramos era catedratico de Psicologia Social. Freyre (1962) indicou-lhe
uma bibliografia dos classicos e modernos de Antropologia Social e Sociologia em lingua
inglesa com obras de Boas, Herkovits, Kroeber, Read, Benedict entre outros, para ndo ver

a Psicologia Social de Ramos reduzir-se a simples Psicanalise.

20 Grifamos para ressaltar a importancia da viso que os culturalistas da época tinham sobre a cultura.
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Metodologias diferentes influenciaram Ramos e Freyre. Ramos, usando o método
etnografico, fazia o balanco dos elementos de origem africana no Brasil, estudando, em
seguida, a etnia dos negros trazidos em escraviddo e, comparando 0s costumes destes
negros com 0s dos seus paises primitivos de maneira a se distinguir o que restava de
puramente negro na cultura afro-brasileira e o que, ao contrério, era de origem branca ou
india. Dificuldades foram encontradas pelos pesquisadores no momento da
operacionalizacdo do método, pois, no momento da abolicdo da escravidao, em 1888, por
decreto de 13 de maio de 1891, foram destruidos todos os documentos e arquivos
relacionados a escravidao.

Os pesquisadores do metodo socioldgico, ndo levaram em conta, ou em todo o caso,
deram uma menor importancia ao pais de origem dos negros; o0 que 0s interessava era a
situacdo social destes em seu novo pais; era, em uma palavra, 0 negro escravizado. Foi o
método praticado por Gilberto Freyre.

A diferenca que separou os dois métodos foi essencial. Enquanto que, para Freyre, o
importante na compreensao do negro era considera-lo no seio da familia patriarcal da qual
é um dos elementos integrantes; para Ramos, a escravidao ndo tinha mais do que um papel
destruidor. Separando o negro de sua tribo de origem para mistura-lo, na mesma plantacdo
ou no mesmo engenho, com outros negros de outras tribos, a escraviddo acarretou o
fendmeno da deculturacdo, tornando possivel, além disso, a criacao de sinteses novas, onde
se misturaram contribui¢es bantus, nag6s, arabes. Para Ramos, o negro foi estudado em
todo um sistema de relagBes sociais. Com Freyre, ele foi estudado em si proprio
independente de sua posicao social.

Os dois autores foram influenciados por Boas, embora a influéncia em Freyre tenha
sido bem maior, permeando toda a sua obra. Os dois cientistas sociais viram 0 processo de
aculturamento como ainda inacabado, sempre em mutacdo, afirmando que sempre havera a
incorporacgéo de costumes de uma cultura para a outra.

Enquanto Freyre reclamava do sectarismo psicanalitico de Ramos (1942); este se
queixava das deficiéncias do método historico com relacdo ao estudo do negro escravo;
deficiéncias cujas causas eram: destrui¢do dos documentos do trafico, queima dos arquivos
alfandegarios e o trabalho posterior de “aculturacdo” do negro, etc. De acordo com Ramos,
s6 0 método cultural corrigindo o histérico, poderia lancar algumas luzes em assuntos tdo

controversos. O autor afirmava que a escraviddo despojou 0 negro dos seus grupos naturais
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de cultura, o que era muito mais importante do ponto de vista social a ser analisado.

Pela analise da obra desses autores citados pode-se dizer que, a nacdo brasileira, na
década de 1930, ainda era pensada em termos objetivos de racga, e ndo em termos de cultura
ou de economia, sé havendo uma grande mudanga, de fato, apos essa data. Boas criticava a
idéia de raca ligada a cultura e também a idéia da existéncia de uma raca inferior. Ele
rompeu muitos paradigmas o que fez com que surgissem varios seguidores de suas idéias.
Gilberto Freyre foi um dos expoentes mais famosos dos que seguiram suas idéias.

Nina Rodrigues, com sua vertente académica do final do século XI1X em vigéncia na
Bahia, utilizava-se da nocdo biolégica de raca. Essa no¢do trazia consigo todo um
emaranhado de pressupostos de ordem social e psicolégica: pensar em caracteristicas
raciais era enquadrar simultaneamente o individuo em determinado comportamento social
preconcebido. A separagéo entre fendmenos econdmicos, sociais e raciais aconteceria bem
mais tarde.

E interessante notar que os trabalhos de Arthur Ramos e Gilberto Freyre
permaneceram Vvivos no pensamento social brasileiro até hoje, pelo fato desses dois
cientistas terem se renovado a todo 0 momento, distanciando-se da teoria proposta por seus
precursores, realizando um estranhamento em relacdo as idéias deles muitas vezes. Quando
issO acontecia, esses autores elaboravam diferentes padrdes de resposta aos
guestionamentos seminais do pensamento social brasileiro e, rompendo com seus
precursores, tracavam outro percurso tedrico ou metodolégico pelo meio do caminho,
apresentando resultados e propondo solucGes de experiéncias pessoais vividas por eles. A
analise da vida e obra desses dois autores ajuda, em parte, a entender como acontecia o

processo cultural dessas décadas.

2. Os desdobramentos do conceito de cultura do século XX até os anos 70 e a busca

pela identidade nacional

Ayala & Ayala (1987: 12) colocam que a procura pelo tipico € um dos meios de
“afirmacdo da identidade nacional”. A preocupacdo com a identidade nacional é uma
especie de “fio condutor” na cultura brasileira. A preocupagdo com o estudo do folclore,
estudo durante um longo periodo muito afeito a area musical, teve, ao longo do tempo,

varias implicagcBes que se mostraram ora mais conservadoras ora mais criticas. A no¢éo
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que se tinha sobre a cultura popular no final do século XIX, era a de que a cultura popular
era rude, rustica, ingénua, enfim, algo que se opunha ao que estava relacionado com o
progresso — a civilizacdo. De acordo com alguns estudiosos — José de Alencar, Silvio
Romero e Celso de Magalhdes, a cultura popular se fazia mais presente no meio rural e nas
cidades do interior.

Costa (2003/4: 2) afirma que “0 processo de construcdo de nacionalidade no Brasil é
marcado por descontinuidade e inflexGes importantes”. Apos a Proclamacéo da Republica
em 1889, pensadores brasileiros desenvolveram férmulas variadas para o0
“embranquecimento” da populacdo brasileira, por acharem que apenas uma populagéo de
brancos faria da nacéo brasileira uma nacéo progressista. Infelizmente o racismo cientifico
ainda era forte no contexto académico brasileiro.

Esse discurso do “embranquecimento” sé se alterou nos anos 30 quando o discurso
da mesticagem se tornou corrente. Gilberto Freyre (2002), o reconstrutor da natureza tri-
hibrida da nacédo brasileira por meio de sua obra, coloca que a marca caracteristica e as
virtudes da populacdo brasileira advém da mistura biologica e cultural de negros, brancos e
indigenas. O ressaltar dessa mesticagem ainda se encontra presente nos discursos dos
nossos dias, “ofuscando historicamente as desigualdades de oportunidades para mulheres,
indigenas, negros e descendentes de imigrantes, limitando, inclusive as possibilidades de
expressao publica de suas diferencas de género, étnicas, etc.” (COSTA, 2003/4: 2).

O contexto cultural e historico das décadas de 20, 30 e 40 foi extremamente rico por
causa da enorme efervescéncia ocorrida na cultura brasileira, cultura na qual importantes
transformacdes ocorreram em relacdo a estrutura social vigente no periodo. Novos
discursos sociais surgiram e o principal deles foi aquele que possuia como objeto a idéia de
construcdo de Nacdo juntamente com sua necessidade de distingdo dos tracos culturais
tipicos do que seria o Brasil. O nacionalismo foi, portanto, um tema aglutinador, que
proporcionou uma ideologia englobadora na cultura brasileira. O movimento nacionalista,
que percorreu os mais diferentes grupos e movimentos sociais, surgiu no movimento da
Independéncia, em 1822, foi objetivo da “Geracgdo da llustracdo”, de 1870, geracédo de Rui
Barbosa e Joaquim Nabuco, influenciando toda a Primeira Republica, terminando por
acentuar-se com forca nos anos 20, 30 e 40 do século XX.

O nacionalismo, juntamente com um intenso processo de modernizagdo ocorrido

nessa época no Brasil, alavancou um repensar das estruturas sociais e politicas no Brasil,
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tendo como causa para a ocorréncia desse fato o aumento do processo de urbanizacdo, a
formacgé@o de um proletariado com a imigracdo internacional, a formacdo de um mercado
interno consumidor, o processo de industrializacdo, a criacdo de uma industria editorial, a
fundacdo de universidades e o incremento de mudancgas politicas e econdmicas. Além
desses acontecimentos, some-se a situacdo do pds-guerra, situacdo que gerou um grande
sentimento de decepcdo em relacdo a Europa, contribuindo para a necessidade de
fortalecimento de uma consciéncia nacional (VELOSO, 1994).

Uma nitida ruptura na historia da cultura brasileira aparece, entdo, na década de 20,
refletindo-se na criacdo estética, na literatura, nas artes plasticas, na mdsica, com o
surgimento do movimento modernista, ocorrido em 1922, com a Semana de Arte Moderna,
que repercutiu profundamente no pensamento social brasileiro a partir de entdo. A ruptura
no plano politico se deu com a Revolucdo de 30 e a instauragdo da Republica Nova. O
papel do intelectual e de sua atuagdo na sociedade foi questionado por intelectuais surgidos
nesse periodo, os quais revolucionaram os padrdes estéticos. Esses intelectuais sentiram a
necessidade de organizar a cultura por possuirem o sentido de “missdo”, e, por isso,
assumiram a postura de falar em nome do povo. %

Na visdo de Veloso (1994: 9), o movimento modernista “é algo maior do que a
Semana da Arte Moderna de 1922, ou do que um movimento nas artes em geral”, pois, “é
um movimento que ultrapassa e vai atingir as reflexdes e atividades culturais e politicas”.
Em outras palavras, “é um modo de pensar e agir elaborado coletivamente e que informa
praticas sociais, datadas historicamente, com repercussdes na sociedade como um todo”.
Coloca ainda que:

Uma intelligentsia que “revoluciona os canones estéticos, contesta a cultura dominante, busca as raizes

da cultura, valoriza o que é brasileiro, desespera-se pelo atraso cultural do pais, interroga-se sobre as

estruturas da sociedade, procura sua identidade social, e tenta estabelecer uma ponte entre a
modernidade e a modernizag&o do pais, constitui-se nesse momento no Brasil” (VELOSO, 1994 9).

Nesse momento da década de 20 e 30 os intelectuais se sentem na obrigacdo de
organizar o Brasil, sua cultura, além de identificar e construir uma identidade nacional
auténtica, enraizada na propria histdria do Brasil. Essa construgdo da Nacdo e feita a partir
da importancia dada aos significados da cultura brasileira. O pensamento social brasileiro

adquire uma modernidade ndo existente nas décadas anteriores. Veloso (1994: 9) ressalta

2! Informacdes retiradas de texto relativo a palestra proferida no Instituto Rio Branco — Brasilia, Novembro
de 1994 pela Profa. Dra. Mariza Veloso.

86



que “por um lado temos o modernismo como movimento cultural; por outro lado, um
processo de modernizacdo, que € um processo de modificacdo das relagdes sociais”. Além
disso, temos a idéia de modernidade. Isso significa “pensar a sociedade brasileira a partir
das categorias de cultura e histdria, baseadas em critérios universalistas e racionais em
oposicao as idéias de raca, de natureza ou de trépicos geograficos”. %

Nesse momento da nossa historia a intelligentsia passa a pensar a Nagdo por meio do
uso das idéias de historia, de cultura, de razdo universal, ao invés da idéia de raca. Enfim,
procurava pensar a Nac¢do como civilizacdo. A idéia de civiliza¢do, usada juntamente com
a idéia de cultura foi uma sintese originalmente criada pelo pensamente social brasileiro,
pois, absorveu a idéia de civilizacdo da tradi¢do francesa, juntando-a com a idéia de cultura
da tradicdo alemd (ELIAS, 1990 apud VELOSO, 1994).

Essa procura pela identidade nacional levou os intelectuais a atualizarem os tracos
considerados singulares da realidade nacional, por meio do uso de suas obras, seus
comportamentos e de suas producdes. Os intelectuais tomaram como tarefa fazer uma
revisdo do passado cultural brasileiro, para que a construcdo de um projeto cultural novo
pudesse acontecer em nivel nacional. Nessa vertente de pensamento encontramos alguns
intelectuais da época que reinterpretaram o passado objetivando a historizacdo da cultura
nacional. Como exemplos, encontramos Gilberto Freyre, Sérgio Buarque e Caio Prado
Junior.

Os artistas e os intelectuais desse momento véem seu papel social como a busca da
identidade nacional, procurando construi-la por meio do contato com o processo histérico.
Porém, o passado ndo € buscado para ser reproduzido e, sim para encontrar, neste, as raizes
historicas da nossa cultura brasileira — o objetivo é o da descoberta de um futuro para o
Brasil. Novas possibilidades do vir a ser sdo procuradas nessa volta ao passado. Logo, ser
moderno ndo era, na visdo dos intelectuais da época, romper com o passado e com a
tradicdo em definitivo, mas, sim, incorporar essa mesma tradicdo de uma maneira que nao
fosse fechada, acabada, mas uma tradicdo que ainda mantivesse vivacidade e organicidade
com a vida social contemporanea (VELOSO, 1994).

Vale ressaltar que os intelectuais possuem um atributo em comum que € o contato,
em graus diferenciados, com a cultura. Em se tratando do intelectual contemporaneo

espera-se que sua compreensdo cognitiva cubra a area dentro da qual ele deva agir e

22 Grifamos. E importante que se destaque a grande mudanca havida no pensamento social brasileiro da
época para o encaminhamento do conceito de cultura e da procura pela identidade nacional.
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adquirir um corpo de conhecimento operacional, embora ndo lhe seja exigido uma
consciéncia da problematica humana total. Os homens cultos ndo constituem mais uma
casta ou estamento fechado, passando a integrar um estrato aberto com pessoas de varias
procedéncias. Em outras palavras, ja ndo existe mais uma visao unitaria do mundo na qual
imperava 0 habito de se pensar dentro de um sistema escolastico fechado. Agora, esse
sistema deu lugar a um processo intelectual. Dentro desse processo intelectual, encontra-se
o membro individual da intelligentsia com sua sensibilidade as visdes alternativas e as
interpretagdes divergentes da mesma experiéncia, refletindo, no entanto, uma falsa
universalidade junto com a ilusédo de ter percebido o ponto de vista das outras pessoas
quando, muitas vezes, apenas percebeu as dele mesmo (MANHEIMM: 1974).

De acordo com Manheim (1974), outro atributo dos intelectuais que os ajuda ao se
inserir nos grupos - eles estdo entre e ndo acima das classes - € a empatia, trago que
distingue o intelectual moderno do escoléstico e do sabio solitario. Os ultimos, apesar de
possuirem sabedoria, ndo possuem a caracteristica de se submeterem a uma reflexéo e
auto-exame periddicos. Na verdade, o intelectual moderno possui, como caracteristica, o
desejo de transcender intelectualmente o préprio meio procurando ter contato com pontos
de vista desconhecidos e desnorteantes.

A educacdo é colocada por Manheimm (1974) como a mola propulsora que nos faz
descobrir nossa problemética na probleméatica de povos distantes de nos e nos faz
compreender outros pontos de vista a medida que redefinimos 0 nosso. Em outras palavras,
a nossa problematica, que no caso é a procura pela identidade nacional, se encontra em um
estado de incerteza constante, pois, uma caracteristica de nossa época € a de que ndo
possuimos nenhuma verdade que seja a Ultima e que esteja fechada e definida em apenas
um conceito. Se ndo h4 uma verdade Unica e definida, o processo de questionamento ird
existir sempre e de diversas maneiras para que possamos redefinir nossos pontos de vista.

A multipolaridade do processo de questionamento exercido pelo intelectual moderno
introduz, na opinido publica, os pontos de vista 0s mais heterogéneos possiveis. A
tendéncia a questionar e a investigar, ao invés de afirmar, aparece como o traco mais
significativo e constante da intelligentsia. Esta se mostra como um grupo frouxo e
polarizado (0 que esta de acordo com o estado de incerteza constante da nossa
problematica), em contraste com o grupo dos letrados escolasticos, agregado que possuia a

caracteristica de ser coeso e homogéneo.
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Antes de 1930, modelos e idéias geradas na Europa exerciam grande influéncia no
Brasil, como por exemplo, o evolucionismo e o positivismo. A modernidade brasileira,
caracterizada pelo plano das idéias, pela operatividade das categorias de cultura, de
historia, de universal e, a0 mesmo tempo de singular e subjetivo, media a idéia de Nagéo,
que é vista de maneira totalmente inédita na cultura brasileira. Deslocando-se o conceito de
raca para o de cultura, temos o que denominamos de modernidade do pensamento social.

O debate em torno das nocGes de raga e cultura é o acontecimento mais importante

das décadas citadas como décadas de transformacgdo do pensamento social brasileiro, pois:

Raca deixa de ser uma categoria explicativa para compreender a realidade nacional, e cultura passa a
ser considerada como categoria capaz de revelar a organicidade da nossa diferenciagdo social. Decorre
dai a importancia da idéia de cultura, porque com tal categoria analitica tornou-se possivel pensar a
diferenciacdo cultural, a diferenciacdo social, mas a partir de um todo. A idéia de raga separa, ndo
congrega,... a0 contrario da perspectiva de cultura, que supde a possibilidade orgénica das
diferenciacGes e complementagdes (VELOSO, 1994: 14).

No caso desse trabalho, ha que se ter em mente que a cultura brasileira foi repensada
em sua particularidade e em suas relagbes com outras culturas, ao mesmo tempo em que
artistas oriundos das elites e da burguesia procuravam estabelecer um novo modo de
relacionamento com as culturas do povo. Na verdade, houve uma reorientagédo cultural com
uma intersecdo entre 0 modernismo e as artes; dentre estas, a que mais nos interessa para o
desenvolvimento desse trabalho - a masica.

E necessério discutir o lugar que a musica ocupou no debate modernista, quais
propostas de modernizagdo musical surgiram nesse momento e que impacto a vida musical
popular teve nesse debate. Um problema considerado sério para os analistas musicais e que
persiste ainda em nossos dias na mentalidade de alguns musicistas é a dicotomia existente
entre a musica erudita, a popular e a folcldrica. Estas, tratadas separadamente pelos
compéndios e dicionarios musicais, acabam por se configurar em especializagdes
académicas: a musicologia tende a tratar da muasica erudita; a etnomusicologia, do folclore;
a literatura e as ciéncias sociais, em geral, estudam a masica popular.

Hoje, a necessidade dos pesquisadores musicais de olhar o campo musical como um
todo faz com que aparecam estudos que, ao invés de isolar os objetos de analise conforme
um tipo de musica pré-estabelecido, revertem essa tendéncia.

A intersecdo entre musica e modernismo nos remete a Mario de Andrade (1893-

1945), principal teérico do movimento cultural ocorrido na Semana de Arte Moderna que
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manteve estreita ligacdo com Luciano Gallet e Francisco Mignone, compositores eruditos
estudiosos do folclore e da cultura popular. Andrade (1972) era também poeta, escritor,
professor de estética e historia da musica, além de escritor do “Manifesto da Mdsica” da
Semana de Arte Moderna de 1922. Sua proficua obra, incluindo criticas, ensaios, estudos
de folclore, poesia e ficcdo, desponta nos anos 20, quando do aparecimento do
nacionalismo.

Travassos (2000) expde dois desafios que o nacionalismo trouxe consigo: conseguir a
adesdo sem reservas dos musicistas e fazer com que coincidissem as duas expressoes: a
individual e a nacional. O compositor Francisco Mignone, contemporaneo de Mario de
Andrade no Conservatorio Dramatico-Musical de Sdo Paulo em 1917, ano em que se
formaram e instituicdo na qual lecionaram, defende a proposta de nacionalizacdo artistica
idealizada por Mario de Andrade com base na cultura popular.

No inicio do século XX era muito comum que os musicistas com formacéo erudita
tocassem e compusessem musica popular, apresentando suas pecas populares ao publico -
maxixes, tangos e valsas — por meio de pseuddnimos, para ndo serem reconhecidos pelo
grande publico, ja que nesse periodo, escrever musica popular era desqualificante no
entender dos docentes das academias de mdsica erudita que receberam a influéncia da
musica européia como padrao de exceléncia a ser seguido.

Os musicistas eruditos estiveram bem préximos dos populares quando do movimento
nacionalista, frequentando suas rodas de choro, tocando em orquestras de teatro, orquestras
de cinema mudo e hotéis. Ndo apenas escreviam sinfonias, cantatas, dperas, sonatas,
estudos, concertos e outros tipos de pecas consideradas eruditas, como também valsas,
dobrados, polcas, boleros, marchas, choros e sambas. Dentre 0s compositores e musicistas
mais conhecidos da época podemos citar: Francisco Mignone, Heitor Villa-Lobos, Luciano
Gallet, César Guerra-Peixe entre outros.

Esse contato proximo foi um dos pontos positivos do movimento modernista: a
tentativa de juntar as duas vertentes musicais — erudita e popular, abrindo espacgo para que
um dialogo dos musicos com formagdo académica e ndo-académica acontecesse ja nessa
época. Os compositores eruditos tiveram um maior acesso as fontes de pesquisa popular, o
que enriqueceu suas composicdes, muito embora, muitas dessas fontes fossem coletadas
com dificuldade, além de serem ainda incipientes, musicalmente falando, por faltar todo

um trabalho de sistematizacdo. Na verdade:
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O modernismo procurou instituir um novo modo de relacionamento entre a alta cultura — dos letrados,
academias, conservatorios, saldes — e as culturas populares. As barreiras entre erudito e popular foram
sacudidas tanto pela transformacdo dos bens culturais em mercadorias produzidas em larga escala
quanto pela atuacdo dos artistas e pensadores da cultura. Mas ndao foram abolidas: todos os musicos de
guem se falou pertencem a galeria dos compositores eruditos (...) (TRAVASSOS, 2000:16).

E interessante notar que os compositores eruditos ocultavam seus nomes verdadeiros
guando achavam que a musica criada por eles era popularesca, comercial e transitoria. A
pratica composicional usada pelo mesmo musico nas duas vertentes — erudita e popular - se
perpetuou por muito tempo, chegando até os nossos dias, com a diferenca que, agora, ndo
h& mais a necessidade do compositor erudito se esconder atras de um pseuddnimo para nao
ser reconhecido. Ao contrario, esses compositores angariam a admiracdo dos seus pares
por conseguirem trabalhar musicalmente as duas vertentes: erudita e popular.

No mesmo periodo, o setor de entretenimento urbano fornecia possibilidade de
profissionalizacéo para individuos oriundos das camadas populares, com formagao musical
angariada fora do conservatorio, estabelecida nas rodas de choro, nas serestas de rua e nas
bandas de musica. Muitas vezes alcancavam o sucesso compondo, tocando e gravando,
como foi o caso de Donga e Pixinguinha, contemporaneos de Mignone e Villa-Lobos. E
sabido que muitos compositores eruditos mantinham um contato estreito com o0s
compositores populares, 0s quais muitas vezes compunham samba e eram negros ou
mulatos.

Nos dias 13, 15 e 17 de fevereiro de 1922, no Teatro Municipal de Sao Paulo,
realizou-se a Semana de Arte Moderna que marcou a histéria cultural do pais como o
evento que, simbolicamente, deu inicio ao modernismo. Téo dificil quanto estabelecer uma
data inaugural para 0 modernismo é posicionar-se quanto aos seus limites. O consenso que
unia os participantes da Semana, logo foi esquecido, dando lugar as divergéncias dos
grupos que, agrupados em circulos, procuravam dar voz as suas idéias em revistas muitas
vezes efémeras, tornando dificil delimitar até onde se manteve vivo o espirito do
movimento.

Os estudiosos situam a existéncia do modernismo entre os anos de 1922 e 1945,
dividindo-o em duas fases:

1. A primeira teve sua marca na énfase da atualizacdo estética e na luta
contra o “passadismo”, que era representado, grosso modo, pelo

romantismo na musica e pelo parnasianismo na poesia. As caracteristicas
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de grandilogtiéncia, sentimentalismo e carater descritivo encontradas na
musica dos compositores romanticos foram as principais criticas
elaboradas pelos modernistas ao romantismo. Essa fase inicial
apresentou-se com uma atitude combativa e demolidora.

2. A segunda fase mostrou preocupacdo com a realidade brasileira e
introduziu o tema da nacdo nos debates culturais e estéticos. As
discussGes com temas como realidade brasileira e nacdo fizeram surgir
uma mudanga de tom nos discursos que, mais tarde, redundou no
modernismo nacionalista.

Outro ponto positivo no movimento modernista foi a percepcdo critica dos
intelectuais em relacdo ao proprio movimento e a existéncia do momento de construgao
pelos mesmos, seguindo-se a crise de ruptura. Méario de Andrade (1972), no ano de 1942,
em conferéncia sobre o movimento modernista, fez uma retrospectiva do movimento,
referindo-se aos momentos consecutivos de destruicdo e construcdo. O autor sentia que
havia a necessidade de critica da producdo cultural, embora 0 movimento se encontrasse
eivado de conquistas resumidas no direito dos artistas a pesquisa estética, na atualizacdo da
inteligéncia artistica e na estabilizacdo de uma consciéncia criadora nacional.

“A historiografia da masica tem muito mais a dizer, quando trata dessa época, sobre 0
nacionalismo do que sobre obras ou autores brasileiros que entraram em choque frontal
com o establishment de concertos e conservatorios” (TRAVASSOS, 2000: 24). Vérios
artigos deixados por Mério de Andrade fazem ressalvas a formacéo insuficiente do muasico
brasileiro, e ao gosto de um publico que, apegado a Opera e a idéia de virtuosismo, nao se
disponibilizava como ouvinte para a apreciacdo de novas estruturas musicais. Os
estudiosos do assunto consideram que o modernismo chegou a mdsica, no Brasil, ja
desgastado em sua forca combativa.

Nas regides situadas perifericamente em relacdo a Europa ocidental, o0 modernismo se
tornou um movimento eivado de nostalgia das tradi¢bes, derivando em movimentos
artisticos nacionalistas. No Brasil, a consolidacdo de uma musica liberta dos modelos
ditados pelos grandes centros culturais, ganhou forma desde o século XIX. Os discursos

proferidos pelos participantes da Semana tornavam claro que a tradi¢do artistica era um
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adversario fragil no nosso pais, ndo pairando sobre nés “a pérfida sombra do passado”. %

Em um contexto mais reflexivo Antdnio Candido lembrou que a relacdo de forcas entre
modernismo e tradicdo era diferente no Brasil, sobretudo quando a arte passava a ser
nutrida das novidades trazidas pela etnografia (CANDIDO, 1980 apud TRAVASSOS,
2000).

A producdo musical das primeiras décadas do século XX expde o atraso brasileiro e 0
descompasso entre a evolucdo musical e a literaria. Nos circulos modernistas de Paris e
Viena se consumava a ruptura com o sistema tonal, dando lugar & politonalidade ** e ao
dodecafonismo, enquanto no Brasil, a discussdo sobre a necessidade de atualizagdo na
técnica e na concepgdo estética, rompendo, eventualmente com o nacionalismo, SO
aconteceu ap6s a Il Guerra, com a difuséo tardia do dodecafonismo 2°, método criado por
Arnold Schoenberg (1874-1951) para estruturar a musica sem recorrer a tonalidade.

Dos musicos participantes da Semana apenas Villa-Lobos passou a posteridade como
representante do modernismo, embora as obras de Villa-Lobos que figuravam como
selecdo da producdo moderna no Brasil, aproximavam-se em muitos casos do
impressionismo, que, no mesmo periodo, era combatido em Paris pelos modernistas do
chamado “Grupo dos Seis”.

Esse grupo defendeu a simplicidade e a inspiracdo nas praticas populares do circo, da
feira, do music-hall, do esporte, das maquinas e da natureza. Darius Milhaud (1892-1977),
pianista, regente, compositor e um dos componentes do grupo, viveu entre 1917 e 1918 no
Rio de Janeiro, quando aqui trabalhou como secretario de Paul Claudel, embaixador
francés seu amigo, indicado para o cargo de ministro da Franca no Brasil. Conhecendo
Gallet e Villa-Lobos, fez deles seus companheiros nos passeios musicais pela cidade.
Milhaud, grande conhecedor dos musicistas brasileiros eruditos e populares, admirava
grandemente Ernesto Nazareth, compositor que, embora ndo seja considerado do género

popular, pois suas obras sdo demasiadamente elaboradas para isso, conseguiu captar a

23 Expresséo usada por Graca Aranha em seu discurso de abertura na Semana de Arte Moderna, no Teatro
Municipal na data de 13 de fevereiro de 1922 (TRAVASSQOS, 2000: 25).

4 0 uso simultaneo de duas ou mais tonalidades ou tons ocorrido em um periodo curto ou mais longo de
tempo na musica (RANDEL, 1986). Traducdo da autora.

> A crise no sistema tonal tradicional ocorrida no inicio do século XX, em meados de 1920, oportunizou o
aparecimento do sistema atonal - sistema desenvolvido por Schoenberg, baseado nos doze tons da escala
cromatica ordenados em série e tratados com a mesma importancia dentro da composicédo, ao contrario do
sistema tonal tradicional que oferecia ao compositor alguns graus dentro da escala tonal que, muitas vezes,
“polarizavam” por intermédio de seus graus e fun¢des a importancia destes quando da composicdo e/ou da
execucdo da peca (RANDEL, 1986). Traducéo e adaptagdo da autora.
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esséncia de certos aspectos da alma popular, apesar do carater erudito de sua obra. Na
verdade, alguns criticos consideram-no situado entre as vertentes erudita e popular.

Considerando que o contato entre 0os musicos eruditos e populares era muito proximo
nessa época, podemos inferir que essa proximidade ensejou que alguns compositores
eruditos conseguissem maior projecdo e destaque dentro do panorama da Semana da Arte
Moderna, tornando-se expoentes do nacionalismo. Entre esses, a figura do compositor
Heitor Villa-Lobos, figura proxima a Mario de Andrade, que com sua posi¢do de artista
independente, ousou musicalmente em sua escrita composicional com superposicoes
politonais e atonalismo, polirritmias e experiéncias com novas combinag0es instrumentais,
constituindo uma surpresa para 0s musicélogos e historiadores, 0s quais, muitas vezes, o
acusavam de compositor prolifico em produzir obras “debussyanas” e de “vulgaridades
disformes sem pé nem cabeca”. ° Na verdade, o pioneirismo agregou valor & sua obra
artistica, permitindo-lhe afirmar sua originalidade, o que tornou sua posicdo como artista
independente da cultura musical académica, conferindo-lhe um perfil mais moderno
desejado pelos organizadores da Semana de Arte Moderna, embora ndo fosse um tedrico
preocupado com a elaboracdo de uma doutrina, fato observado pelos seus bidgrafos que
colocam que, para o compositor, a criacdo do mundo sonoro parece anteceder a elaboragéo
dos meios técnicos para a consecucdo de seus objetivos composicionais finais.

No cenario musical, Mario de Andrade, assumindo o lugar de pensador e critico da
musica no Brasil, escreveu em seu artigo de 1924, América Brasileira, que, embora a
Semana congregasse eventos disparatados, os perfis dos musicistas eram variados,
trazendo riqueza ao movimento. Reconheceu, nesse artigo, que na obra de Villa-Lobos
conviviam harmonias impressionistas e rea¢do ao proprio impressionismo “na constituicdo
formal das pecas, como na nitidez crua, incisiva dos temas”, 2’ apontando, assim, para 0s
tracos mais salientes da modernidade de Villa-Lobos: os sinais de primitivismo e energia

tellrica, ressaltados inclusive pelos criticos europeus.

% A génese do modernismo em Villa-Lobos torna-se matéria controvertida, dificil de elucidar tendo em vista
declaragdes dele mesmo, dos seus promotores e dos historiadores, ja que sua posicdo independente de artista,
alimentada por seu temperamento dificil, o levava a ser considerado um “experimentador” musical sem base
tedrica profunda, além de compor suas obras ainda muito influenciado pela obra do compositor francés
Claude Debussy. Travassos (2000).

%" Travassos (2000: 30).
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A cultura musical de Sao Paulo, no ano de 1922, estava dividida entre os apreciadores
dos classicos e romanticos, os cultores da 6pera italiana do século XIX, incluindo os
admiradores de Carlos Gomes, e ouvintes abertos aos sons do século XX.

A Semana de Arte Moderna ndo abriu horizontes novos para os paulistas em relagéo
as tendéncias musicais européias, nem ofereceu tendéncias de auto-afirmacdo nacional em
termos musicais, porém, certamente ofereceu um confronto entre o “velho” e 0 “novo”,
expondo e intensificando seus conflitos. “Agrediu” os ouvidos tradicionalistas
apresentando musica atonal e bitonal, masica sem o desenvolvimento classico, musica as
vezes primitiva e rude em seus ritmos obstinados, as vezes etérea, irreal, em suas sutilezas
debussyanas (KIEFER, 1981: 95).

Kiefer (1981) afirma que a Semana teve o mérito de colocar os conflitos na rua.
Durante certo tempo ndo houve preferéncia por esta ou aquela linha estética e por este ou
aquele compositor. A arte cumpriu, entdo, sua funcdo de “mexer” com os individuos,
propondo novas atitudes, obrigando-os a rever conceitos tradicionais que se encontravam
arraigados.

Fica claro que houve intencdo de auto-afirmagdo nacional por parte do compositor
Villa-Lobos quando Méario de Andrade declara que:

Poucos anos depois de finda a guerra (de 1914), e ndo sem ter antes vivido a experiéncia bruta da
Semana de Arte Moderna, de S8o Paulo, Villa-Lobos abandonava consciente e sistematicamente o seu
internacionalismo afrancesado, para se tornar o iniciador e figura maxima da Fase Nacionalista em que
estamos (ANDRADE, 1965: 32).

E declara sobre o nacionalismo:

De todas as fases porque tem passado a musica brasileira em sua evolugdo, a mais empolgante é sem
divida esta contemporanea. Todas as outras foram mais ou menos inconscientes, movidas pela forgas
desumanas e fatais da vida, a0 passo que a atual, embora também necessaria por ser um degrau
evolutivo de cultura, tem sua necessidade dirigida e torcida pela vontade, pelo raciocinio e pelas
decisdes humanas. Ela vem por isso acrescida de um interesse mais dramatico, derivado da luta do
homem contra suas proprias tradi¢cdes eruditas, habitos adquiridos, e dos esforgos angustiosos que faz
para ndo se afogar nas condi¢cBes econémico-sociais do pais, sempre na esperanca generosa de
conformar a sua inspiracdo e as manifestacdes cultas da nacionalidade numa criacdo mais
funcionalmente racional. Este é o sentido profundo, a realidade grave do nacionalismo musical em
gue ainda se debate a nossa musica erudita dos dias atuais (ANDRADE, 1965: 33). Grifamos.

E ainda declara sobre os compositores quando se refere ao sentido de “misséo”

imbuido no grupo de intelectuais que faziam parte do movimento nacionalista:
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O compositor brasileiro da atualidade (...) diante da obra a construir, ainda ndo é um ser livre, ainda
ndo é um ser “estético”, esquecido em consciéncia dos seus deveres e obrigacdes. Ele tem uma tarefa a
realizar, um destino prefixado a cumprir, e se serve obrigadamente e ndo ja livre e espontaneamente,
d elementos que o levem ao cumprimento do seu designeo pragmatico. (...) Se nos conforta
socialmente a consciéncia sadia, (...) que leva os principais compositores nossos a esta luta fecunda,
mas sacrificial pela nacionalizacdo da nossa musica, ndo é menos certo que a musica brasileira néo
pode indefinidamente se conservar no periodo de pragmatismo em que estd. Se de primeiro foi
universal, dissolvida em religido; se foi internacionalizada um tempo com a descoberta da
profanidade, o desenvolvimento da técnica e a riqueza agricola; se esta agora na fase nacionalista
pela aquisicdo de uma consciéncia de si mesma; ela tera que se elevar ainda um dia a fase que
chamarei de Cultural, livremente estética, e sempre se entendendo que ndo pode haver cultura que
nao reflita as realidades profundas da terra em que se realiza. E entdo a nossa musica serd nao mais
nacionalista, mas simplesmente nacional (ANDRADE, 1965: 34). Grifamos.

Se observarmos nos textos ja analisados que o contato dos mdsicos eruditos era
estreito com 0s musicos populares, perceberemos que houve uma influéncia dos primeiros
em relacdo aos segundos e vice-versa, pois 0s musicistas formais e ndo-formais ensaiavam
e tocavam juntos, nas mesmas rodas de choro, trocando idéias sobre a musica brasileira e
0S movimentos sociais da época. Alias, esses compositores tomavam parte direta no que
acontecia social e musicalmente falando.

Analisando a musica popular brasileira, notamos que somente em meados do século
XVIII é que podemos dizer que surgiu um género musical reconhecido como brasileiro e
popular com Domingos Caldas Barbosa, que cantava com malicia “A minha laid”, pondo
em relevo a ambigulidade entre ser escravo e ser escravo do amor de laid. Apesar desse
fato, é somente a partir da segunda metade do século XIX, em decorréncia da
diversificacdo social que comecou a existir nas grandes cidades que a histéria da musica
popular brasileira tomou outros rumos, principalmente nas duas mais importantes cidades
do Brasil colonial — Rio de Janeiro e Salvador, cidades presentes nessa tese por estarem
ligadas as festividades de carnaval das escolas de samba e dos blocos afro — quando a
populacdo desses centros urbanos, com sua heterogeneidade, trouxe a configuragdo
moderna de “massa”, passando a exigir um novo tipo de producdo cultural que atendesse a
novas formas de lazer. No setor musical, essa producdo foi representada pela modinha e
pelo lundu.

A populagéo negra, pobre e marginalizada, refugiou-se nos morros, exercitando seus
batuques e rodas de capoeira, fazendo surgir dai um dos géneros mais importantes da
musica popular brasileira: 0 samba. Donga, freqiientador da casa da Tia Ciata, conheceu as
diversas dancas populares brasileiras nas rodas de ex-escravos € nhegros baianos.

Pixinguinha organizou o conjunto Oito Batutas em 1919, chegando a se apresentar no
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exterior, ja que o grupo, dado o seu alto nivel instrumental, introduziu instrumentos e
ritmos afro-brasileiros que eram, até entdo, restritos aos morros e terreiros de macumba.
Vale ressaltar que Pixinguinha foi um dos primeiros compositores populares a fazer
arranjos para pecas populares, inaugurando uma nova fase que néo existia na orquestragéo
de nossa mdsica.

Sinhd, compositor que viveu entre o final do século XIX e o inicio do século XX,
época em que as batucadas e as rodas de samba eram proibidas pela policia, compds
musicas de qualidade, contribuindo para aumentar o prestigio do samba na sociedade.
Brigando com o grupo de Tia Ciata, do qual faziam parte também Donga, Pixinguinha,
Jodo da Baiana e outros, desligou-se do grupo, travando uma verdadeira batalha musical
com 0s componentes deste, passando a criar intensivamente e compondo mdsicas mais
populares, tornando-se o primeiro compositor-autor de sambas, ja que, antes dele, a
composigdo dos sambas se dava coletivamente (JEANDOT: 1993).

A modernizacdo concebida pelos artistas dos anos 20 remodelou a visdo negativa
relativa a particularidade musical brasileira, fazendo com que se manifestasse um anseio de
liberdade em relacéo ao jugo cultural europeu — o romantismo. “A nacionaliza¢cdo musical
projetada pelos modernistas retirava sua forca da insatisfagdo com a incorporagdo
epidérmica de células ritmicas, melodias ou fragmentos melddicos populares que davam
colorido local, mas ndo alteravam as formas de expressao” (TRAVASSOS, 2000: 35-36).

“O periodo modernista ndo inventou o nacionalismo musical, que ja tinha voga desde
meados do século anterior, contando inclusive com defensores da alianca entre coleta de
folclore e processamento artistico” (TRAVASSOS, 2000: 36). Um dos exemplos foi
Alberto Nepomuceno que ja enfrentava oposicdo por fazer campanha para as cancgdes
serem cantadas em portugués, além de musicar textos de poetas e escritores brasileiros.
Autores como Nepomuceno, Alexandre Levy e Brasilio Itiberé da Cunha, nascidos em
meados do seculo XIX, foram considerados precursores do nacionalismo porque se
serviram da citacdo e dos titulos evocativos da cultura musical popular.

O movimento modernista deu origem ao modernismo nacionalista, firmando-se como
corrente estética hegemodnica até meados dos anos 40. Existem cinco proposicdes
sintetizadas na estética nacionalista de acordo com Mario de Andrade descritas em seu
“Ensaio sobre a musica brasileira”:

1. A masica expressa a alma dos povos que a criam;
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A imitacdo dos modelos europeus tolhe os compositores brasileiros
formados nas escolas, forcados a uma expressao inauténtica;
3. Sua emancipacdo serd uma desalienacdo mediante a retomada do contato
com a musica verdadeiramente brasileira;
4. Esta masica nacional estd em formacdo, no ambiente popular, e ai deve ser
buscada;
5. Elevada artisticamente pelo trabalho dos compositores cultos, estard pronta
a figurar ao lado de outras no panorama internacional, levando sua
contribuicdo  singular ao patrimonio espiritual da humanidade
(ANDRADE, 1967 apud TRAVASSOS, 2000: 33-34).

Na verdade, a meta do modernismo nacionalista era fazer com que 0s compositores
falassem a lingua musical do Brasil como quem fala sua lingua materna (TRAVASSOS:
2000). Ressaltamos aqui que, apesar desses artistas e pesquisadores terem a pretensdo de se
aproximar dos grupos que faziam musica popular, ainda existia nos mesmos um
pensamento elitista, ndo em relacdo a condicdo social, financeira ou de cor das pessoas
pertencentes aos grupos musicais populares, mas porque esses artistas e pesquisadores
partilhavam certas idéias da arte em si, por ser um grupo estruturado academicamente em
sua formacdo. Em outras palavras, pensavam em levar para 0 povo a idéia que eles tinham
da arte e da cultura popular, sem consultar esse povo para descobrir se 0 mesmo
concordava com a idéia de arte e cultura vigente no grupo ou se desejava modificar ou
contribuir com algum item relativo as proposi¢oes defendidas pelo grupo com formacéo
académica.

O desejo do grupo modernista nacionalista era organizar institucionalmente o estudo
da cultura popular, o que ndo deixava de ser um aspecto louvavel. Porém, como exemplo
de pensamento elitista exposto pelo grupo temos a afirmacdo do item cinco de que “essa
musica, elevada artisticamente pelo trabalho dos compositores cultos, estard pronta a
figurar ao lado de outras no panorama internacional”. A musica brasileira, entdo, teria que
ser trabalhada, ganhando uma nova roupagem para ser elevada artisticamente, sé assim
ficando pronta para figurar ao lado de outras.

“O desejo de alcancar uma identificacdo imediata e emocionalmente carregada com a
musica brasileira fez da nacionalizacdo um desafio” (TRAVASSOS, 2000: 39). Um
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musico formado nos conservatorios acharia os canticos de candomblé e as dancas rurais
muito exoticas, pelo menos a primeira vista.

Travassos (2000) enfatiza que a mentalidade das elites do inicio do periodo
republicano no Brasil foi marcada por uma obsessdo pelo progresso e modernizagao
civilizatérios com referencial oferecido pela Europa ocidental. Essa mentalidade nédo
aceitava os elementos de cultura popular que “maculasse” a imagem *“civilizada” da
sociedade dominante. Dai, a necessidade de expulsdo das camadas pobres e portadoras de
herangas culturais tradicionais como 0s negros livres ou ex-escravos dos centros
urbanisticos da capital, juntamente com a tentativa de erradicacdo das religides afro-
brasileiras e do controle policial das festas religiosas e carnavalescas. Isto posto, pode-se
tentar dimensionar como parecia improprio aos olhos da elite o elogio e o apoio dados as
masicas identificadas como tipicas de negros e mesti¢os. Interessante notar como as
mudancas citadinas vao modificando o espaco social e até geografico do aparecimento da
masica.

A corrente culturalista da antropologia do inicio dos anos trinta desloca o eixo da
discussdo acerca das diferencas da questdo racial para a cultura. As analises feitas acerca
da mdsica negra, nas quais um dos expoentes € Arthur Ramos, destacam a importancia
desta para a formacéo da “mdusica nacional”. Sua origem ritual e o processo de sincretismo
com outros ritmos (dos indigenas e dos brancos) abrem caminho para a formacdo de uma
masica “brasileira”.

Manheimm (1974) faz uma colocacao pertinente a respeito da época em que vivemos.
O autor nos diz que nossa época caracteriza-se por uma crescente autoconsciéncia social e,
também, por uma capacidade que possuimos de determinar a natureza concreta dessa
consciéncia. Afirma que ndo podemos nos esquecer que “é através das visdes dos outros
que nos compreendemos a n6s mesmos (op. cit.,, 1974: 70). Cabe-nos questionar, pelos
estudos ja pesquisados, se talvez uma das causas que deu inicio ao processo de
reafricanizacdo ndo foi, em grande medida, uma tomada de consciéncia pelos negros “da
visdo desses outros em cujos olhos os negros se viram e/ou se véem”? E, nesse caso,
podemos afirmar que a colonizagdo européia certamente deixou sua marca. Alias, idéia de

colonizacdo com a qual Sérgio Buarque de Holanda ndo concorda, pois para o autor:

A empresa colonial portuguesa trouxe para 0 Novo Mundo um modelo de relagdo predatoria com a
natureza (extrativismo e lavoura extensiva) e um modelo escravocrata nas relagdes de trabalho
(escraviddo e barbarizacdo das populagdes indigenas). Mesmo em seus melhores momentos, a obra
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realizada no Brasil pelos portugueses — diz Sérgio Buarque — teve um carater mais de feitorizacdo do

que de colonizagdo (VELOSO & MADEIRA, 2000: 171).

Teriam os intelectuais proposto alguma definicdo em relacdo aos grupos que
pretendiam uma volta as suas raizes étnicas? Bastide d& a entender que a recusa a
assimilacdo da cultura dos brancos faz com que a comunidade negra tente se reafricanizar a
cada instante. Logo, para Bastide a reafricanizacdo surgiu em contraposicao a assimilacdo
da cultura dos brancos pelos negros.

Ao discorrer sobre as religides fanti-ashanti Bastide coloca que:

De um lado, os crioulos estdo submetidos as pressdes e as influéncias da sociedade circundante que
tende a assimilagdo a cultura dos brancos; mas, por outro lado, nem todos os vinculos estdo cortados
com os marrdos, que sdo admirados ou reverenciados como feiticeiros poderosos, o que faz com que a
comunidade crioula possa - por oposicdo a cultura dos senhores — recusar-se a assimilagdo e
“reafricanizar-se” a cada instante (BASTIDE, 1974; 94).

O surgimento da intelligentsia marca a ultima fase do crescimento da consciéncia
social, na visdo de Manheimm (1974). O autor deixa claro em seu texto que o proletariado
foi o primeiro grupo a se auto-avaliar sociologicamente de maneira consistente e a adquirir
uma consciéncia de classe sistematica. Nem as classes médias, embora dispusessem de
algum tipo de orientacdo sociologica, possuiam essa capacidade de auto-esclarecimento.

No entender de Manheimm (op.cit.), a intelligentsia foi o Gltimo grupo a adotar o
ponto de vista socioldgico, pois, em relacdo & divisdo social do trabalho, o grupo ndo
possuia acesso direto a nenhum segmento vital e ativo da sociedade. O autor diz que esse
grupo ignorou por muito tempo o carater social da mudanca por se encontrar sempre
recluso em seu gabinete com sua dependéncia livresca, propiciando, assim, uma Visao
derivada do processo social ja que os intelectuais sdo “feiticeiros de conceitos e reis do
dominio das idéias” (op. cit.,, 1974: 79), embora ndo possuam uma identidade social
estabelecida.

Houve uma crescente especializacdo do campo intelectual nas décadas que se
seguiram ao Modernismo, além de uma diferenciacdo entre a producdo artistica e o
pensamento social. A modernizacdo brasileira se consolidou, apés a Segunda Guerra
Mundial, com o parque industrial, o processo acelerado de urbanizacdo e a abertura de
industrias vindas de fora do Brasil, além do investimento de capital estrangeiro no pais.

O governo de Getulio Vargas (1930-1945) foi o responsavel em estabelecer relacdes

entre a politica e o nacionalismo cultural da época. Os estudos realizados em cima de
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documentos da época enfatizam a politica nacionalizadora implantada pelo Estado Novo.
As primeiras legislacOes interventoras do ano de 1938 ddo ensejo a implantacdo de um
plano de nacionalizacdo destinado a atingir toda a sociedade brasileira. Fiori & Carvalho
(s/data: 6) enfatizam em seu estudo relativo a implantacdo de uma politica nacionalista
ocorrida dentro da escola para os alunos estrangeiros que:

Para atingir os objetivos de homogeneidade cultural que se relacionavam com a construcdo da
identidade nacional e a nacionalizacdo das populagdes estrangeiras (...) foi implantada, sob a
orientacdo do Ministério da Educagdo, e a decidida colaboracdo das autoridades responsaveis pelas
diversas unidades da federacdo, uma politica educativa muito nacionalista.

A identidade era centrada no nacionalismo — também difundido na escola — e no
orgulho de ser brasileiro e falar bem o portugués. A moralidade se centrava na idéia de
bem que possuia um desdobramento na expressdo “o bom brasileiro”, significando nédo
apenas a pessoa nascida no pais, mas também aquela que aqui chegou e adotou o Brasil,
colocando-o acima de todas as coisas.

Essa politica também se refletiu na muasica. As mudancas estabelecidas pelo Estado
Novo (1937) em varios aspectos da vida nacional tiveram maior magnitude no campo da
cultura pelo fato de terem procurado transformar o Brasil em “brasileiro” 2%, buscando uma
identidade nacional para o pais, ja que até aquela data essa identidade ndo era definida.

Guimarées afirma que:

Até entdo, tendo como base a teoria do “branqueamento”, os intelectuais que se preocupavam em
estudar o Brasil e os brasileiros estavam esperando que essa teoria se concretizasse e, com isso, 0
Brasil passasse a ser uma nacao de brancos e, portanto, equiparavel as nacdes “civilizadas” da Europa.
Os demais autores que ndo comungavam dessa teoria, como Nina Rodrigues, por exemplo,
acreditavam que a mesticagem era um mal e que esta inviabilizava a criagdo de uma “civilizagdo nos
trépicos”. A indefinicdo daquela que seria a raca formadora da nagdo brasileira acarretava também a
indefini¢do da prdpria nacéo.

Com isso, a construcdo de uma identidade nacional ficou como que suspensa, aguardando o desfecho
do ‘branqueamento”, ou, pior ainda, no segundo caso, a estagnacdo na “barbarie”, a que a mesticagem
nos condenaria (GUIMARAES, 1998: 36).

O presidente Getulio Vargas usou como prioridade em seu projeto politico a
centralizacdo do poder, pois precisava que fossem construidos valores e simbolos culturais
que representassem a imagem da nacdo brasileira, simbolizando sua brasilidade. A atuagéo

de Villa-Lobos junto ao governo Vargas com seu projeto para a educacdo musical nas

%8 Guimarées (1998: 35).
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escolas por meio do canto orfednico manifestou seu nacionalismo musical como expressdo
politica na construcéo dessa nacionalidade.

Villa-Lobos sofreu criticas as mais diversas por ter sido o promotor e, a0 mesmo
tempo, um dos maiores beneficiarios, de um projeto de educacédo e cultura centralizado e
homogeneizado em nivel nacional. Apesar de, até hoje, muitos criticos serem contundentes
em suas criticas com relagéo as atitudes de Villa-Lobos referentes a proposta do governo
Vargas, o fato é que se deve reconhecer que Villa-Lobos foi um educador musical com
uma visdo muito ampla e aberta para sua época, revolucionando o ensino de musica no
Brasil, por se preocupar em fazer com que a musica brasileira tivesse certa “qualidade”
brasileira em seus ritmos, melodias, harmonias e letras, utilizando, para isso, muitas vezes
o folclore e as lendas brasileiras, além de ter a preocupacdo constante das criancas terem
acesso ao ensino da musica nas escolas.

A centralizacdo politica pelo Estado teve o efeito de centralizar também o poder
simbolico fazendo com que esse mesmo Estado tomasse para si a responsabilidade de
construir a identidade nacional. * Por essa razdo, o nacionalismo surgido nesse periodo
teve como caracteristica o autoritarismo, que procurava legitimar a soberania exclusiva do
Estado.

Nessa estratégia de legitimacdo o Governo Vargas promoveu a cultura popular. O
radio foi o veiculo usado para este fim. O Governo conseguiu estabelecer um canal de
comunicacdo com a populacdo brasileira que quase ndo participava, até entdo, da vida
politica nacional. Houve a transformacéao de elementos da cultura popular em elementos da
cultura nacional por parte do governo de Getllio Vargas. Esse fato ndo significava que o
preconceito sofrido pelos grupos produtores dessa cultura, em geral 0s negros e 0s
mesticos pertencentes as camadas pobres da populacdo, ndo existisse, diminuindo ou
desaparecendo. O samba era produto cultural de negros e mesticos e por iSSO mesmo era
dificil ser reconhecido como um produto criado pelos afro-descendentes. A utilizacdo de
uma producao cultural advinda dos negros e mesticos fez com que houvesse a preocupacao
de distancia-la de suas raizes, fazendo surgir uma tendéncia de “desafricanizacdo” dessa
producéo cultural — no caso em questdo: o samba e o carnaval.

Guimardes (1998: 45) coloca que o carnaval foi “um dos grandes responsaveis pela

divulgacdo e transformacdo do samba em musica nacional”. Em outras palavras, o desfile

2% Guimarées (1998: 41).
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da escola de samba e a sua institucionalizagdo passa a ser “uma forma de representacao da
cultura popular” que com o advento do Estado Novo passa a ser a representacéo da cultura
nacional “oficial”. Guimardes (1998: 45) ainda reforca que “cada vez mais o carnaval
passa a ser também um instrumento para a consolidacdo de uma identidade nacional
correspondente ao Estado centralizador proposto pela politica do presidente”.

Comecaram a aparecer nessa época sambas e canc¢des ufanistas como conseqiiéncia
desse espirito de nacionalismo. Um dos exemplos mais claros é a cancdo “Aquarela do
Brasil” de Ary Barroso de 1939. Batista (2002) afirma que a “Aquarela” foi transformada
em simbolo de Brasil. A autora constréi em sua pesquisa algumas tipologias as quais ela
chama de exaltagdo, contestacdo, deboche, fora da ordem e nova ordem. E feita uma
divisdo em dois cosmos ficcionais. O primeiro cosmos é constituido por trés paradigmas —
exaltacdo, contestacdo e deboche, que formam uma estrutura de significados tripolar.
Interessa-nos analisar o primeiro paradigma do primeiro cosmos: exaltacdo. O paradigma
da exaltacdo exemplifica o primeiro modelo de cancao popular urbana que no caso desse
exemplo é “Aquarela do Brasil”. Este modelo vigorou nas décadas de 40 e 50, ja que as
décadas anteriores conheceram uma mausica popular marcada pelo tema da malandragem e
pelos conceitos atrelados a ele, como prontiddo, valentia e golpe a otarios.

Batista (2002: 32) afirma que “a congruéncia entre discurso musical e discurso
politico oficial ligou a obra de Ary Barroso com a ideologia estado-novista”. Essa cancdo
analisada surgiu em um periodo no qual os ouvidos estavam mais habituados aos choros,
sambas e marchas de carnaval, o que fez com que ela provocasse uma ruptura com esse
contexto, trazendo um novo tipo de samba que foi rotulado de “samba exaltacdo”.

A primeira gravacdo desse samba, realizada em 1939, na voz do baritono Francisco
Alves, recebeu um arranjo sofisticado do maestro Radamés Gnatalli. A can¢do “Aquarela
do Brasil” apareceu “acompanhada” de maestro, orquestra, interpretacdo pretensiosa e
ocupando os dois lados do disco, em oposicdo as gravacOes da época em que
predominavam 0s conjuntos regionais e sambas executados com sua percussdo tocada em
caixas de fosforos. Usaremos aqui uma parte da andlise realizada por Batista (2002) que
tem por objetivo estabelecer a relagdo entre o discurso musical sobre a nagédo brasileira e o
discurso nacionalista formal. Alguns aspectos sdo interessantes e devem ser observados:

1. O malandro urbano se transforma em “mulato inzoneiro” com “bamboleio

que faz gingar”. A palavra inzoneiro, incomum no vocabulario popular, é
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usada na cancéo, significando sonso, manhoso;

A abertura musical da cancdo é grandiloguente com um movimento
ascendente musical do alto do qual o ouvinte é convidado a “descer”,
lentamente, ao som dos violinos para os arpejos do piano que se sobrepde as
cordas, podendo essa abertura ser tomada como uma preparacdo do
importante evento do “abrir cortinas do passado” da historia brasileira;

O personagem que sera revelado é cantado com a entrada da voz usando a
tautologia mais famosa da mdusica brasileira: “Brasil, meu Brasil brasileiro”.
Tem-se a definicdo de nacdo dada, real e completa. A redundancia “Brasil
brasileiro” fala em favor da mais perfeita identidade entre nacdo e carater
nacional;

Na gravacdo de Francisco Alves 0s versos iniciais sdo seguidos por um
comentério instrumental feito pelos violinos. Considerando o sentido
socialmente atribuido aos instrumentos de orquestra na nossa cultura, a
men¢do ao mulato inzoneiro acompanhada por este instrumento “veste o
mulato de casaca”, de uma seriedade emprestada da musica de concerto e que
pode servir para mascarar o sentido de mulato malandro do morro;

A percussdo comeca com um toque do tamborim até se definir a estrutura
ritmica do samba, a qual prevalece até o final da cancdo, porém, conjugada
com o som dos metais. Essa percussdo é socialmente reconhecida como porta-
voz de elementos étnicos nativos do povo negro. Porém, a presenca insistente
dos metais no estilo das bands americanas, oferece um sinal de “conversacdo”
comum entre o Brasil e o mundo (leia-se Estados Unidos dada a situacao
politica da época);

Atribui-se a terra valores religiosos (terra do “Nosso Senhor”) e corrobora-se
0 mito da nacdo como instituicdo aprioristicamente amada pelo seu povo.
Desde a Col6nia a Igreja e o Estado andavam juntas, portanto, se o “Brasil do
meu amor” € a “terra de Nosso Senhor”, esse amor ndo deve ser traido sob
pena de haver um choque direto com Deus, aqui transformado em
compatriota;

A nacdo é um mulato, tipo resultante da miscigenacdo que, segundo a

“Aquarela”, ndo s6 assimilamos como fazemos questao de mencionar;
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8. A letra da cancdo de Ary Barroso é extensa e dificil de memorizar, com
palavras pouco usuais na linguagem popular como inzoneiro, merencoria,
trigueiro. Se ndo fossem considerados os contextos social e politico, ndo
entenderiamos o fato de uma cancdo aparentemente pouco comunicativa e
pseudo-erudita fazer tanto sucesso;

9. A palavra Brasil aparece de maneira redundante no texto por 21 vezes. Desde
0 primeiro verso “Brasil, meu Brasil brasileiro” a tendéncia é de
desencadeamento de um exaustivo processo que reitera que o pais é nosso
(“Pra mim... Pra mim...”). Cada estrofe termina com o estribilho:
“Brasil!/Brasil!/Pra mim...Pra mim...”. %

O rédio e o Estado trouxeram o samba do morro para a cidade. O primeiro difundindo
0 samba e fazendo com que este fosse consumido fora dos morros. O segundo
reconhecendo e legalizando as escolas de samba, a partir de 1935, por reconhecer sua
importancia politica (Batista: 2002). Podemos afirmar que certamente a masica de Ary
Barroso foi privilegiada em sua execucdo nos meios de comunicacdo da época,
especialmente pelo rédio.

Havia um modelo ideal de musica popular que interessava ao governo de Getulio e
era estimulado atraves do DIP (Departamento de Imprensa e Propaganda), 6rgdo que, a
partir de 27 de outubro de 1939, passou a controlar a radiodifusdo e a producéo cultural,
bem como outras atividades culturais. Interessava a esse modelo musical estimulado pelo
DIP promover uma imagem ufanista do pais, além de integrar o crescente proletariado a
disciplina do trabalho fabril.

E necessario ressaltar nesse trabalho que um dos objetivos do DIP foi reverter a
tendéncia dos sambistas de exaltar a malandragem, incentivando 0s compositores a
enaltecer o trabalho e a abandonar qualquer referéncia elogiosa a malandragem. Os
sambistas considerados “indisciplinados”, ou seja, aqueles cuja tematica urbana escolhida
em nada se referia a musica religiosa, folcldrica e regional — temas bem vindos ao projeto
nacionalista musical modernista — eram representados por Donga, Noel, Sinh0, Lamartine,
Ismael Silva, Orestes Barbosa, Néassara e Moreira da Silva, entre muitos outros.

Guimarées (1998: 50) afirma que:

%0 Texto retirado da anélise de Soares (2002: 29-39) e adaptado pela autora.
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A cultura popular estava se transformando em “cultura oficial”, submetida aos ditames do governo,
cuja transgressdo implicava em ndo poder ser divulgada através do radio ou do disco. As imposicdes
gue a censura estabelece referiam-se ao contelido, ou seja, as letras dos sambas. O ritmo do samba nédo
sofre alteracdo nesse momento, sua remissdo aos batuques africanos, seus instrumentos tipicos de
percussdo, que sdo os instrumentos usados desde as senzalas pelos negros, ndo sofrem nenhum
constrangimento e isso é que fara com que o samba continue a ser uma referéncia da cultura negra e
mestica.

O ritmo binario do samba, a sua caracteristica sonoridade, ndo € alcancado pela manipulagdo que o
governo pretende fazer dessa producdo cultural, uma vez que as restri¢es que sdo impostas pelos
censores estdo relacionadas pelo contetdo. Diferentemente do que ocorria até o inicio do século, ndo
era 0 som dos negros que sofria restrigdes, mas apenas o discurso, quando este ndo era compativel com
as pretens@es doutrinarias do Estado Novo.

Guimarées (1998) deixa claro que mesmo tendo que se adaptar aos novos tempos, o
samba ainda saiu ganhando no processo de cooptacdo exercido pelo governo. O fato de
existir a divulgacdo macica por meio do rédio e do disco, determinou a consolidacdo do
samba como mdsica nacional, dentro do pais e fora dele. Parcelas da populacdo negro-
mestica formada por cantores, sambistas e compositores passaram a ter visibilidade na
representacdo do Brasil por meio do samba. Mais tarde, com o sucesso do samba, mdsicos,
compositores, cantores e cantoras brancas passaram a se ligar também no samba, sendo
eleitos representantes da musica nacional pelos meios de comunicac¢do. Guimaraes, porém,
destaca que a matriz do samba jamais pode ser esquecida, pois 0 som era “negro”, ainda
que os intérpretes ou compositores fossem brancos. O ritmo era, sem davida, negro em sua
matriz e a dicotomia entre discurso - letras dos sambas em letras de exaltagdo ao Brasil
oficial, as figuras do nosso passado e as maravilhas do trabalho - e forma ndo encobriam a
forca do ritmo.

O samba manteve-se ligado a comunidade negra por meio de sua génese ritmica,
mesmo a producéo de sambas ter sido iniciada, mais tarde, por uma classe média branca,
ficando evidente a ligacdo desse samba com a cultura negra, ja que o ritmo do samba nédo
esconde sua ligacdo com os batuques da senzala. A industria fonogréafica abre espaco para
a divulgacdo da masica popular, trazendo a profissionalizacdo dos musicos e
transformando-se em fonte de renda para esses profissionais que serdo responsaveis pela
ascensdo do samba, ainda que ndo necessariamente do sambista.

Guimarées (1998: 55) afirma que “a producdo cultural das classes populares, em
especial as do grupo negro, deveriam ser transformadas pela inddstria cultural para
assegurar que a dominacdo politica também se expressasse no campo cultural. A
dominacdo cultural tem como seu corolario a exploracdo cultural”. O radio, entdo, passa a

ser usado para a assimilacdo do samba como a musica representativa da brasilidade.
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O Brasil procurou, nessa época, homogeneizar os tragos caracteristicos das culturas
que originariamente formaram a cultura brasileira, e a cultura negra é aquela que vai ter
sua participacdo cada vez mais diluida pelo projeto do governo, ja que “o samba ao se
tornar brasileiro deixa de ser negro” (GUIMARAES, 1998: 60). De acordo com Guimaraes
ndo houve um branqueamento por completo do samba, porém, ocorreu uma idéia de
“desafricanizacdo”, pois esse som ndo € mais o som dos africanos, embora ndo se possa
atribuir outra génese a ele que ndao o som dos negros das senzalas. Esse novo som, porém, €
“um som sincrético do Brasil fruto de todas as racas e culturas, logo, ele é mestico. Com
essa légica é retirado o negro para dar lugar ao nacional — mestico” (GUIMARAES, 1998:
60). Eu acrescentaria que sobre o ritmo pertencente originalmente ao negro foi colocada
uma “roupagem” musical diversificada que incluiu até elementos musicais
hollywoodianos, como € o caso do samba de Ary Barroso e de outros sambas e cang¢Ges
compostas na época do nacionalismo da Era Vargas.

Guimarées (1998: 60) afirma que “o samba passa a ser ‘coisa nossa’ e ao ser de todos
ndo é de ninguém, deixa-se de lado a preocupacdo com a sua génese para apenas ser
enfatizado o fato de que o0 samba é a representacéo da alma do Brasil”.

No periodo dos anos de 1950 e 1960 os artistas possuiam nos valores estéticos das
vanguardas modernistas 0s parametros para a pesquisa e a experimentacdo. A producao
cultural da época foi marcada pela busca de um maior apuro formal. Os anos 50 trouxeram
a modernizacdo do pais no sentido da industrializacdo. Nesse periodo, portanto, o
nacionalismo deixa de ser a procura pela identidade cultural do brasileiro no sentido de
formar uma nacdo, e passa a ser a busca pela modernizacdo do pais transformando-o do
Brasil agrario para o Brasil industrial. Era o Brasil de Juscelino Kubitschek que aparecia
com seu projeto de desenvolvimento econdmico para ser resolvido, objetivando a
modernizacdo e industrializacdo do pais. A questdo racial perdeu sua importancia, ja que
aparentemente era vista como questdo resolvida.

A maxima de que a formacdo racial brasileira seria a responsavel pelo atraso do
Brasil frente a outras nagbes onde o fendmeno da mesticagem ndo era a regra, foi
substituida pela teoria do desenvolvimento econémico, na qual o modelo econémico
colonial teria sido o responséavel pelo atraso do pais. Era preciso, entdo, moderniza-lo. E
nessa conjuntura que a bossa nova aparece no final dos anos 50, estabelecendo-se nos anos

60. Esse estilo de musica ndo trazia a memoria aquela imagem dos negros e mulatos
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cantando samba, vestidos com uma camisa listrada e com um pandeiro na mao, pois suas
cangdes eram compostas por jovens de classe media e alta com raras excecoes.

Guimardes (1998: 65) destaca que “o som da memoria coletiva, que se tornou o
samba, passara a ser substituido por um outro som, ligado agora a técnica, distanciando-se
dessa ‘humanizagao’ anterior”.

O periodo do pds-guerra trouxe um contexto de transformagées que operou mudancas
nas idéias de identidade e cultura nacional, ndo apenas no Brasil, como também em outras
nacOes em que as esferas de poder se modificaram face a chegada do capitalismo e do
surgimento dos blocos transnacionais. Os Estados nacionais passam, entdo, por grandes
transformacgdes, bem como as culturas nacionais, inserindo-se, nesse momento, a nossa
cultura.

O som negro do samba, passando por um “filtro” de modernidade com a
incorporacdo de diferentes elementos, se transformard de um “som negro” em um “som
cosmopolita”. Esse processo resultard na *“desafricanizacdo” do samba até a
descaracterizacdo e transformacdo do que Ihe era mais distintivo e peculiar em sua génese
prépria da cultura negra e mestica — seu ritmo.

As primeiras manifestagbes do movimento da Bossa Nova receberam as mais
veementes criticas no sentido de que a Bossa Nova ndo seria samba auténtico. O fato é que
esse estilo que foi considerado criativo, pela introducdo de novos padrées de interpretacdo
e composi¢do em nossa masica, tinha sua importancia no campo da musica popular em

nivel internacional. Campos (1968: 71) coloca que:

Se uma modalidade de samba era extrovertida, adequada para uma pratica musical de massa e de rua,
outra visava uma versdo musical introvertida, apropriada para a intimidade de pequenos recintos,
versdo cameristica, portanto, sem que a presenca de uma implicasse na negagdo da outra.

Os sambas de rua tém linhas melddicas mais simples, para serem facilmente cantados e assimilados;
harmonias que contém apenas 0s acordes basicos, para evitar a dispersdo de qualquer espécie; ritmo
simples, claro e repetitivo, pois sua funcéo é condutora e unificadora. Os textos revelam uma estrutura
simples, facilmente cantavel e assimilavel, permitindo e sugerindo,com isso, a participagdo inclusive
da assisténcia.

Campos (1968) salienta que por se encontrar em Copacabana uma grande
concentracdo demografica do pais, com um grande numero de bares, boates e
apartamentos, foi natural a circulacdo de uma grande faixa de populacdo e, também foi
compreensivel o fato da musica de bossa nova surgir com caracteristicas muito proprias.

Acrescenta que:
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Surgiria uma masica mais voltada para o detalhe, baseada quase sempre no canto, violdo e pequenos
conjuntos; desenvolver-se-ia a pratica do “canto falado” ou do “cantar baixinho” — uma vez que a
audiéncia estd proxima — do texto bem pronunciado, do tom coloquial da narrativa musical, do
acompanhamento e canto integrando-se mutuamente, em lugar da valorizacdo da “grande voz” ou do
“solista”. Essas condi¢des de concentracdo permitem também o uso de textos mais elaborados, mais
refinados e, ndo raro, com artificios poéticos de alto nivel literario. A estrutura musical € mais
rebuscada; as melodias sdo, em geral, mais longas e mais dificilmente cantaveis, as harmonias mais
complicadas, plenas de acordes alterados e pequenas dissonancias, os efeitos de interpretacdo sdo mais
sutis e mais pessoais, permitindo pequenos artificios, como siléncios ou pausas expressivas, assim
como detalhes de execucéo instrumental mais sofisticada etc. Por ser também essa faixa da populagéo
mais rica, possui condi¢fes adequadas para se informar através de gravacgdes e da imprensa, recebendo
assim dados sobre o que acontece em outras regides do mundo e com outras musicas, sofrendo
influéncias e aperfeigoando as suas proprias criacdes artisticas (CAMPQOS, 1968: 72).

Tem-se a cultura como um conceito de extensdo muito vasto. “A rigor, quer dizer
tudo que ndo é exclusivamente natureza e passa a significar praticamente tudo num mundo
como o de hoje penetrado por todas as partes pela a¢do criadora do trabalho humano”
(ESTEVAM, 1963: 7). Considerando a acdo criadora do trabalho humano, podemos dizer
que se as caracteristicas originais da bossa nova sdo a sutileza, o detalhe, a elaboracédo e a
introversdo; no samba popular, ou comumente chamado “de rua”, a simplicidade, a
espontaneidade em um minimo de elementos e a extroversdo sdo inerentes a esse tipo de
cancdo, nao implicando em maior ou menor grau de qualidade e autenticidade em nenhum
dos estilos.

Jodo Gilberto, intérprete, violonista, compositor, arranjador, viria modificar o curso
da musica popular brasileira com o langamento de um disco em margo de 1959. O que
chamou a atencdo dos ouvintes € que o acompanhamento do violdo de Jodo Gilberto
possuia uma “batida” e uma harmonia completamente diferentes do que se fazia até entdo.
A juventude identificou-se imediatamente com esse fendmeno, passando a organizar
audicdes dessa musica em universidades e em pequenos teatros, ao mesmo tempo em que
iniciou a prética amadoristica desse novo estilo. A juventude elegeu o violdo como seu
instrumento predileto.

Campos (1968: 76) em sua analise do estilo coloca que:

O aspecto que de inicio chamou a aten¢do do ouvinte foi o carater coloquial da narrativa musical. Uma
interpretacdo despojada e sem a menor afetacdo ou peripécia “solistica” era parte essencial da
revolucdo proposta pelo disco. Em outros termos, era a negagdo do “cantor”, do “solista” e do
“estrelismo” vocal e de todas as variantes interpretativas épero-tango-boleristicas que sufocavam a
musica brasileira de entéo. (...). O acompanhamento, em vez de servir de background para o “solista”,
com grandes introducBes e finais sinfonicos, era, ao contréario, cameristico, econdmico e muito
transparente. Os instrumentos acompanhantes se integravam discretamente ao canto, com intervencgdes
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esparsas. (...). Outro aspecto inovador de grande importancia e que se tornou popular ap6s 0 sucesso
do disco e do movimento bossa nova, foi o desenvolvimento da linguagem violonistica de
acompanhamento. (...). A partir da bossa nova passou-se a fazer uso de acordes alterados em grande
guantidade, ou seja, acordes com notas estranhas a harmonia classica, popularmente conhecidos como

“dissonantes”. (...) desenvolvendo-se novas posicdes no instrumento em forma de clusters, ou seja,

blocos de notas com uma determinada “cor harmdnica”. (...). O uso maior de modulagdes e acordes

alterados exigiu também o desenvolvimento da audicdo de harmonias e da criagdo de novos
dedilhados ou “posi¢Bes” instrumentais. Além do aspecto harm6nico, também o ritmo foi modificado.

Desenvolveu-se muito mais a estrutura ritmica de acompanhamento. Que deixou de ser simétrica,

possuindo estrutura prépria, independente do canto; deixou de ser repetitiva, ndo sendo paralela ao

canto e sempre se antecedendo um minimo ao tempo forte do compasso.

Pode-se perceber, por essa analise, que o tipo de musica surgido no Rio de Janeiro
contrapondo-se ao samba era muito diferente do que até entdo estava em vigéncia.
Algumas modifica¢des no estilo composicional diferenciaram muito os dois periodos. O
carater coloquial da narrativa musical, a negacdo do cantor como solista, a mudanca do
acompanhamento do instrumento para uma performance cameristica, 0s instrumentos
acompanhadores trabalhados de maneira sutil na estrutura composicional, inclusive o
violdo - instrumento que ascendeu musicalmente por causa do desenvolvimento da sua
linguagem - o aprofundamento da harmonia com o uso de acordes alterados, o
aparecimento de novas posicGes e dedilhados nos instrumentos e mudanca na estrutura
ritmica do acompanhamento que passou a ser independente do canto.

As mudancas foram tdo complexas e profundas que muitos musicistas, embora na
hora tenham participado do movimento, depois ndo permaneceram nele. Na verdade, esse
estilo de masica pede certa elucubracdo mental do musicista, pois traz elementos do jazz
agregados a ele. Vale ressaltar que esse jazz, adotado pela bossa nova como elemento de
fusdo ndo estava imbuido do som negro norte-americano, porém, era um som que a classe
média brasileira adotou a partir de uma geragédo de cantores e masicos norte-americanos de
sucesso gue faziam parte de uma geracdo na qual os jazz-men também ja eram brancos.
Logo, o importante ndo era destacar a qualidade negra do som, mas sua estrutura ritmica e
melddica, que ja se encontravam desvinculadas de sua génese.

Ao observarmos a anélise de Campos (1968), percebemos que a execucao desse estilo
pede uma audicdo interna, memoria musical e raciocinio légico muito apurados e
aprofundados por parte do musicista, além de uma boa leitura ritmica. Se compararmos a
cancgéo de Ary Barroso com as cangfes da bossa nova veremos que a diferenca em termos
de arranjo, execucdo e interpretacdo € muito grande. No segundo caso, pode-se perceber

que para o cantor existe uma maior exigéncia, e esta ndo é vocal. Esse cantor precisa, na
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verdade, fazer o que qualquer cantor com boa formacdo teria que fazer, isto é, “pensar”
como musicista, pois muitas vezes ele precisara cantar como se fosse um instrumentista, e
ndo apenas como um cantor solista.

Guimardes (1998: 68) coloca que a bossa nova, musica ndo “primaria”, superou 0s
estagios do “primitivo” e passou a ser uma musica “industrializada”, na qual se ouvia ndo
apenas 0s “batuques”, mas esses mesmos “batuques” revestidos de uma “refinada
sonoridade internacionalizada”, com “elementos cosmopolitas agregados a sua
composicdo”. A possibilidade de sucesso da bossa nova estava alicergada na construgéo de
uma musica nacional, pertencente ao periodo anterior, que possibilitou o desenvolvimento
da industria cultural, criando um mercado para a masica popular que se ampliou nos anos
seguintes, chegando até a internacionalizacao.

O surgimento dos grupos de universitarios acontece nesse momento da vida cultural
brasileira e essa parcela da populacdo que passa a fregiientar o ambiente académico, passa
também a ser um grupo influente na vida social e politica do pais. Esses jovens de classe
média e alta, em geral de cor branca, tinham como ocupacdo seus estudos e, em fungédo das
transformac0es urbanas, ndo tinham ligagdo com os grupos produtores da cultura popular,
ao contrario do que havia ocorrido com as geracdes cultas das décadas anteriores, como,
por exemplo, a geracdo dos modernistas.

Ha nesse periodo uma distin¢do de classe em relacdo a musica popular, distin¢do que
anteriormente era de raca. Essa distin¢do estabeleceu que “sé uma minoria de jovens
brancos das camadas médias alcancaram o nivel cultural necessério para torna-los capazes
de incorporar os signos musicais altamente sofisticados da bossa nova”. Em decorréncia
dessa distincdo de classe, houve “uma clara divisdo entre os ritmos e canc¢des cultivados
pelas camadas urbanas mais baixas e a musica produzida ao nivel da alta classe média”
(TINHORAO, 1991: 236).

Guimardes ressalta em sua tese, com muita propriedade, que:

A trajetdria do samba é a trajetoria da tentativa de se incorporar na construcao da identidade nacional
todas as parcelas da populacdo e de suas respectivas culturas. Ocorre que, a incorporacdo da cultura
negra e mestica ao ideario da nacionalidade brasileira ndo teve a correspondente incorporacdo na
cidadania plena dessas populacbes e a “desafricanizagdo” do samba ndo redundou em uma
“desafricanizacdo” dessas populagdes, no sentido do fim do preconceito e da discriminacdo
(GUIMARAES, 1998: 70).

A indlstria cultural se consolida ao longo dos anos 60 e a cultura popular
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internacional comeca a entrar no mercado de forma mais intensa e sistematica. Debaixo de
grande controle ideoldgico, uma cultura voltada para as massas passa a ser produzida no
pais, sendo veiculada pela televisdo. O desmantelamento do conceito de vanguarda relativo
as artes, da-se no final da década de 60.

Veloso & Madeira (2000: 185) citam que:

Entre 1964 e 1968, ja sob o regime militar, mas antes da promulgagdo do Al-5, houve uma eclosdo da
produgdo cultural brasileira. Irreverente e critica, a cultura permitiu que se estabelecesse, por um curto
periodo, a hegemonia das esquerdas, responsaveis pelas diversas formas de resisténcia ao autoritarismo
vigente, dentre elas destacando-se os jornais alternativos, (...). A profusdo de espetadculos montados
naquele momento ¢é significativa por demonstrar a ousadia e a criatividade das respostas encontradas
pelos artistas e intelectuais.

Ortiz (1999: 121) afirma em sua obra “A moderna tradicdo brasileira” que “o que
caracteriza a situacdo cultural nos anos 60 e 70 é o volume e a dimensédo do mercado de
bens culturais”. Acrescenta ainda que “é nesta fase que se consolidam os grandes
conglomerados que controlam os meios de comunicacdo e da cultura popular de massa.
Logo, as décadas de 60 e 70 se definem pela consolidacdo de um mercado de bens
culturais. E preciso lembrar que o Estado, governado pelos militares a partir do ano de

1964, consolida no Brasil 0 “capitalismo tardio” **

, reorganizando a economia brasileira e
inserindo-a no processo de internacionalizacao de capital.

Nos anos 70 hd uma clara divisdo dos intelectuais e artistas em trés blocos: os
alinhados que cooperam com o0 “sistema”; 0s remanescentes dos movimentos politico-
culturais dos anos 60 que sentem a necessidade de ter arte e cultura engajadas com
dendncia social; e os que aderem as tendéncias da contracultura mundial e com isso,
conseguem reordenar e mudar a diccdo das linguagens estéticas da época (VELOSO &
MADEIRA, 2000). Foram os ultimos que se tornaram o centro da criagdo musical no
Brasil com 0 movimento da tropicalia.

Uma década sem ideologia unificadora e sem manifestos esta presente nos anos 70.
Sua producdo cultural € desigual e dispersa, instalando-se, como consequiéncia, 0 chamado
“vazio cultural”, pois é uma producdo feita sob censura, patrocinada por instituicdes
estatais. A marginalidade passa a ser um divisor de aguas na producdo cultural. Ha uma
cultura oficial versus uma cultura marginal, paralela ou alternativa.

No final dos anos 60, 0 movimento musical da Tropicalia tenta responder uma velha

31 Ortiz (1999: 114).
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questdo: quem somos afinal? As raizes desse movimento estético se remetem ao
movimento modernista, indo além desse, ja que o movimento tropicalista é, talvez, o
ultimo grande movimento estético de carater nacionalista surgido no Brasil.

A Tropicalia foi um movimento multiétnico, multicultural e gerado no meio
universitario. Sua proposta era de modernizacdo e internacionalizacdo. Ainda que seus
participantes ndo fossem todos universitarios, representavam um som urbano e de carater
intelectualizado. Esse movimento que contemplou as artes em geral — a literatura, as artes
plasticas, o teatro, 0 cinema e a musica — teve sua repercussdo maior na area da masica
quando no uso de suas cangOes de protesto. Guimardes (1998: 80) explicita que *“o
tropicalismo transforma a musica popular brasileira, ao dar ampliddo aos ritmos e colocar
0s batuques negros junto com as guitarras do rock’n’roll, negro também em suas origens,
mas, que assim como o jazz, chegou ao Brasil como um produto cultural de consumo das
classes médias urbanas”.

Esse movimento, denominado Tropicalismo ou Tropicélia, surgiu em Sao Paulo no
final da década de 60, por iniciativa de compositores baianos herdeiros da repercussao da
bossa nova carioca nos meios universitarios de Salvador. Seu objetivo era obter “a
retomada da linha evolutiva da tradicdo da musica brasileira na medida em que Jodo
Gilberto fez” (GUIMARAES, 1998: 248).

O Tropicalismo ndo foi 0 movimento que consolidou o resgate das raizes africanas na
cultura brasileira, pois esse ndo era seu objetivo, porém, esse movimento musical que via a
genealogia da musica popular brasileira na criacdo do samba na casa da Tia Ciata, foi um
dos elementos agregados pelos musicos que iriam efetuar o resgate da musica negra, ja que
seus autores, Gilberto Gil e Caetano Veloso, estiveram desde o inicio ligados ao processo
de reafricanizacdo da musica negra. A Tropicélia é considerada pelos blocos afro “uma
referéncia no processo de ‘libertacdo’ cultural e estético dos grupos negros e mesticos”
GUIMARAES, 1998:83).

Os componentes do grupo da Tropicélia se utilizavam de uma metalinguagem
musical, ou seja, de uma linguagem critica, através da qual era passado em revista tudo o
que ja tinha sido produzido musicalmente no Brasil e no mundo. Essa atitude tinha como
objetivo a criacdo consciente do novo. Os compositores do Grupo Baiano ndo ignoravam a
obra de Jodo Gilberto, porém, ndo pretendiam continuar linearmente diluindo suas

criagOes. Eles preferiram deglutir, “antropofagicamente”, a informacdo do inovador da
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bossa nova — Jodo Gilberto, voltando a colocar em cheque toda a tradicdo musical
brasileira, inclusive a bossa nova, confrontando-a com 0s novos dados do contexto
universal (JEANDOT: 1993).

A partir da Bossa Nova a musica popular brasileira deixou de ser um dado mais ou
menos folclérico ou meramente retrospectivo, tornando-se um fato vivo e ativo na cultura
brasileira, participando da evolucdo da poesia, das artes visuais, da arquitetura, enfim, de
todas as outras artes. Houve dois movimentos importantes na musica popular brasileira nos
quais a informacgdo exerceu papel fundamental: o movimento da Bossa Nova e o da
Tropicélia.

O primeiro movimento, o da Bossa Nova, eclodiu em 1958, com seu manifesto
musical representado pela cancdo Desafinado que introduziu a dissondncia na musica
popular brasileira, abrindo uma brecha na harmonia tradicional. Jodo Gilberto,
representando a antitese do cantor de até entdo, cantou de maneira cool, com o seu sentido
da pausa-siléncio e a batida seca de violao.

O segundo movimento musical importante passou por varios nomes diferentes: som
universal, tropicalismo, som livre e grupo baiano. A denominagdo de Grupo Baiano foi
dada pelo fato dos criadores do grupo, Caetano Veloso e Gilberto Gil, serem originarios do
Estado da Bahia. A partir do nucleo inicial do Grupo Baiano, outras pessoas se agregaram
ao grupo como Torquato Neto, Rogério Duprat e Capinam.

Alguns componentes do grupo sdo bem conhecidos até hoje e continuam atuando no
panorama da musica popular brasileira. S&o eles: Caetano Veloso, Gilberto Gil, Torquato
Neto, Tomzeé e Capinam. O conjunto “Os Mutantes”, do qual faziam parte Rita Lee, Sérgio
Dias Batista e Arnaldo Dias Batista, era conhecido a época como os “Beatles” brasileiros,
por trazerem para o convivio do grupo os instrumentos elétricos, além de inovarem na
estrutura de suas composi¢fes musicais. Esse grupo desmanchou sua parceria, porém
continuou se apresentando em carreira solo.

O Tropicalismo centrou-se na vida urbana, usando como material de trabalho poesias
extraidas das revistas em quadrinhos e do folclore, aléem da cang¢do comercial e do kitsch, o
cafona. Criticou o consumismo da classe média e trouxe para sua linguagem nossa
realidade de pais subdesenvolvido, aproximando industria e artesanato. Sofreu a influéncia
do rock, do ié-ié-ié, das musicas sertaneja e caipira. Recebeu a colaboracdo estreita de

musicos eruditos como Duprat, Medaglia, Hohagen e Cozzela que conheciam bem as
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novas linguagens eletrdnicas e aleatdrias. Em sua poesia, 0 movimento abriu-se para a
influéncia de Oswald de Andrade e o Concretismo.

Campos (1968) observa que a modernidade existente nos textos escritos por Caetano
e Gil tém feito com que muitos estudiosos 0s aproximem dos poetas concretos. Oswald de
Andrade é, para Campos, um ponto de aproximacdo entre os dois grupos. Os poetas
concretos tentaram ressuscita-lo em seus manifestos e artigos polémicos, ja que
aparentemente Oswald de Andrade estava a espera de novas geracGes que recolhessem o
seu legado revolucionario.

Campos ( 1968: 289) salienta que:

E preciso ndo esquecer, porém, quando se queiram buscar possiveis afinidades entre a poesia concreta
e a poesia da Tropicalia, que as areas de agdo em que ambas tém atuado sdo diferentes. A poesia
concreta procurou infiltrar-se no mundo da comunicagdo de massa através de processos de grande
énfase visual, ligados as técnicas de publicidade, das manchetes de jornal as historias em quadrinhos.
Mas a poesia de consumo, no contexto da cancéo popular, foi uma experiéncia que ficou fora de suas
cogitagdes. Por isso mesmo 0s métodos e estratégias estéticas de que se servem uma e outra poesia ndo
s80 precisamente 0S mesmos.

Ainda assim, Campos (op. cit.) deixa claro que se pode enxergar pontos de contato,
particularmente no processo de montagem e justaposicdo direta e explosiva de sonoridades
vocabulares. A cancdo composta por Caetano denominada “Tropicélia” ilustra o emprego
desse método, desde a colagem de frases feitas e citagcGes até as rimas, que funcionando
isoladamente, transmitem certas sonoridades as quais sdo expandidas pela repeticdo da
silaba final (“viva a mata-ta-ta/ viva a mulata-ta-ta”).

Um exemplo foi oferecido em uma cancdo de Caetano, porém, muitos outros
exemplos poderiamos citar, inclusive de outros autores que fizeram parte do grupo do
tropicalismo, movimento riquissimo em criatividade e inovacdo dentro da musica popular
brasileira. Na verdade, o que é importante deixar claro é que esses musicistas e
compositores chegaram a esses resultados sonoros nao tanto por influéncia direta da poesia
concreta, mas sim pelo seu proprio comportamento criativo dentro da musica popular.

A ocorréncia da criagdo musical foi natural, ndo sendo fruto de nenhum contrato ou
convencdo, mas sim de um natural encontro de interesses, pois 0s musicistas estavam
praticando no campo do consumo a mesma luta travada pelos poetas concretos, na faixa
mais restrita dos produtores, em prol de uma arte brasileira que fosse mais original e que

chegasse mais perto do povo.
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A maneira de vocalizar de Gil e Gal Costa se impds de maneira diferente do
apresentado até entdo. Os dois romperam com a vocalizacédo tradicional brasileira, levando
suas experiéncias sonoras para os sons dos gemidos, dos gritos, dos murmurios, dos
glissandos e dos melismas inusitados. O “ruido”, antes desprezado, ou desconhecido,
passou a ter vez na voz. O uso da voz se tornou muitas vezes a reproducdo dos sons da
guitarra elétrica. Houve uma exploracdo musical e principalmente poética nos poemas
falados, onde os jogos verbais assumiram o primeiro plano, contra o fundo de montagem
livre de som e ruido. Técnicas tméticas de particdo e reaglutinacdo de palavras foram
também usadas nesse terreno experimental. A poesia cantada foi reabilitada como género
por Caetano e Gil. Por atingirem um grande refinamento nessa arte de melopéia, os dois
compositores conseguiram a arte de combinar palavra e som.

Interessante € perceber que o “Movimento Mdsica Nova” aconteceu em época
préxima ao Tropicalismo. Esse movimento, fundado por um grupo de musicos eruditos de
esquerda, em termos politicos, pretenderam uma renovacdo da linguagem musical
brasileira em oposicao & “xaropada folclérico-nacionalista” de até entéo *.

O manifesto do movimento, langado em junho de 1973, na revista Invencéao, editada
e financiada pelos poetas concretos pretendia uma tomada de consciéncia cultural,
racional. Eram relegados, de certa forma, os chavfes nacionalistas e a proposta era que se
seguisse um novo caminho musical. A grande novidade é que essa nova producdo ndo
dependeu da masica européia.

Os pontos desfavoraveis foram que o Manifesto do grupo Mdsica Nova foi mais
importante que o eco do movimento, ao contrario da Semana de 22 que teve seu eco muito
mais efetivo que sua realizacdo. Toni (1981) ressalta que, em decorréncia desse fato o
manifesto também ndo teve importancia nenhuma.

Os participantes do movimento Mdusica Nova, Rogério Duprat e Damiano Cozzela,
lideres intelectuais do movimento, proclamaram “o fim da mdsica” e partiram para o
happening e a musica popular (tropicalismo). Outros, como Gilberto Mendes e Willy
Correa de Oliveira fecharam-se no trabalho de composicdo, chegando, por vezes, a um
hermetismo quase absoluto, como foi o caso de Willy Correa de Oliveira. Tiveram
participacdo importante, também, embora sem aderir ao Manifesto, Olivier Toni e Klaus-
Dieter Wolff.

% Frase de Décio Pignatari, poeta concreto. Retirado de “Movimento Musica Nova: em busca da
modernidade”. Entrevista concedida por Oliver Toni ao Caderno de Musica, Dezembro/1981 n° 8.
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Rogerio Duprat (1981) afirma que o correspondente do grupo da poesia concreta era
0 grupo da Musica Nova na musica erudita. O modelo do Manifesto dos concretistas era
tido pelo grupo dos musicistas como um guia. O compromisso do grupo era totalmente
voltado para o mundo contemporaneo. O desenvolvimento interno da linguagem musical
(impressionismo, politonalismo, atonalismo, musicas experimentais, serialismos, processos
fonomecénicos e eletroacusticos em geral); tudo isso somado a contribuicdo de Debussy.
Ravel, Stravinsky, Schoenberg, Webern, Varese, Messiaen, Schaeffer, Cage, Boulez e
Stockhausen.

Duprat, em seu depoimento, diz ainda que o contato com as composicdes de Pierre
Boulez e John Cage os levou a perceber que suas composi¢fes seguiam moldes
“tupiniquins”, ou seja, uma composicdo excessivamente primitiva do ponto de vista do que
era a linguagem musical no resto do mundo, por isso, renegaram o0 movimento nacionalista
na musica erudita brasileira.

Duprat (1981) diz em sua entrevista que o0 grupo encontrou na Europa um mundo
europeu “velho”. N3o que a musica do grupo Musica Nova fosse avancada. E que
enguanto isso, na América recrudescia um movimento de contracultura e o grupo desejava
um pouco dessa vertente “nova”: a anti-arte, o nao-livro, a Coca-Cola, a pop arte. Dessa
maneira, Duprat e Cozzela acharam que ndo deveriam continuar a fazer obras de arte, pois,
apesar da arte ndo ter acabado, tudo havia virado arte, portanto, para eles ndo havia mais
sentido em criar obras de arte.

Esse grupo, altamente intelectualizado, com formacdo universitéaria, que ndo viveu
nem conviveu com o0s participantes da Semana de 22, nem teve contato com 0s
compositores do nacionalismo, ndo tendo estudado em nenhuma escola musical de
orientagdo nacionalista, tinha idéias politicas muito definidas, mas ndo sabia como as
idéias musicais poderiam colocar-se dentro da politica. O grupo era mais ou menos
conivente com a politica soviética da época, porém, a politica soviética apoiava 0s
movimentos nacionalistas e ndo o0 movimento de vanguarda, que era o objetivo pretendido
em termos de masica e arte pelo grupo.

Os participantes do grupo acabaram por se separar, procurando novos caminhos
individuais dentro da musica. Alguns foram para a musica popular como Cozzela e Duprat,
que, atualmente produz musicas para filmes, jingles, discos. Outros, apesar de ainda

escreverem masica erudita, a direcionam para um trabalho mais interativo com a platéia,
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com uma maior participacdo desta, como € o caso de Gilberto Mendes, que divulga a
musica contemporanea brasileira e estrangeira. Julio Medaglia ainda faz arranjos, rege e
compde para as duas vertentes — erudita e popular.

A idéia dos musicistas eruditos do movimento Musica Nova era a de que 0 povo
fizesse a sua propria masica, pois esses musicistas achavam que o povo saberia melhor o
que fazer do que eles préprios. Eles ndo queriam cair na reproducéo de “chavdes”, no uso
demasiado da sincopa brasileira e ainda no uso de motivos indios do norte do pais. Era
uma reagdo contra a idéia de escrever “musica brasileira”, idéia esta considerada primitiva
pelo grupo.

Observando os movimentos ocorridos tanto na musica erudita quanto na popular,
podemos perceber que eles se entrelacam de alguma maneira em algum momento, ainda
que muitas vezes ocorram paralelamente ou haja divergéncias dentro do préprio
movimento, como no caso do movimento Musica Nova descrito nessa tese. H& que se ter
em mente que na musica € quase que impossivel ndo haver um “cruzamento”, introjecéo e
amalgamento de tendéncias nos sons que sao “movidos” e “criados” pelos movimentos
sociais. A disseminacgédo das novas tendéncias musicais ocorre muito rapidamente por causa
do tipo de linguagem facilmente assimilada pelo publico.

A abertura dos participantes da Tropicéalia para o “novo” é que foi responsavel por um
fato muito importante ocorrido em nossa musica popular: a colabora¢do intima com
masicos eruditos de vanguarda como Rogério Duprat, em uma associagdo incomum que
fez com que os tipos de musica de vanguarda mais avancados — musica eletrdnica e
antimasica — se encontrassem com a musica popular em uma imploséo informativa na qual
tudo podia acontecer, inclusive uma “nova” musica, uma musica que fosse ao mesmo
tempo de “producdo e consumo”. Na verdade, Gil, Caetano e os outros participantes do
movimento da Tropicélia fizeram uma revolucdo na linguagem da musica popular, usando
elementos referentes as tendéncias da poesia concreta e elementos da mdsica
contemporanea erudita de vanguarda.

Nos anos 80 tem inicio uma nova onda de rock com o surgimento de muitos grupos
instrumentais. Muitos géneros que compdem a musica popular brasileira continuaram a se
desenvolver, porém, ndo houve um movimento tdo forte quanto o tropicalismo. Na Bahia,
enguanto isso, os blocos afro se afirmavam, comecando a ficar conhecidos na midia

televisiva e se langando até internacionalmente.
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Esse percurso realizado na tese referente a analise dos movimentos artisticos tanto
eruditos quanto populares contribui para mostrar que a masica é possuidora dos mesmos
elementos nos dois campos: popular e erudito. Eles podem se interpor e se interpenetrar
como quiserem. Apenas a maneira como serdo usados esses elementos é que dira qual foi o
campo escolhido pelo compositor para sua criagdo musical. A capacidade de romper com a
tradicdo, o pendor para o imprevisto e a experimentacdo do compositor brasileiro
proporcionam um mover constante na musica brasileira em termos de cria¢do e riqueza
musical. Esse raciocinio é valido para a criagdo musical em qualquer tipo de grupo. Além
dos grupos musicais ja citados nesse capitulo, os grupos de escola de samba, assim como

0s grupos afro se inserem nesse contexto composicional.
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Capitulo 03:
A figura do negro nos espacos sociais e festivos da cidade do Rio de
Janeiro do final do século XIX ao século XX com énfase nos anos 70 e as

Escolas de Samba

O terceiro capitulo possui seu tema na inser¢do do negro nos espagos publicos sociais
e festivos da cidade do Rio de Janeiro, insercdo essa na qual a musica desempenhou um
papel importante, por ser um elemento sempre presente e de vital importancia para a
manutencdo do ritmo das festas e da resisténcia dos participantes das festas em relagéo ao
tempo proposto para o ludico. E a insergdo por meio da musica existente nos espagos
sociais e festivos - masica essa produzida e “alimentada” nas casas das “tias baianas”
(MOURA: 1995), casas de senhoras que haviam se mudado para o Rio de Janeiro e que
promoviam as reunifes de sambistas, funcionando, paralelamente a essas reunides,
também os terreiros que guardavam em suas préaticas a tradicdo africana - que desvelara
historica e socialmente o nascimento do samba, a sua “descida” dos morros para as ruas e o
nascimento das escolas de samba, tipo de grupo advindo de outras praticas festivas cujas
comemoragdes muitas vezes eram proibidas.

Essa exposicdo da inser¢do do negro terd como objetivo mostrar, em primeiro lugar,
como esse processo se iniciou no final do século XIX, desenvolvendo-se nos espacos
publicos sociais e festivos do inicio do século XX até os anos 70 na cidade do Rio de
Janeiro. Enfatizamos nesse momento do trabalho que a cidade do Rio de Janeiro sera
analisada em primeiro lugar dada a sua importancia em relacdo ao resto do pais no inicio
do século XX, expondo a seguir os fatores que contribuiram para essa escolha.

O primeiro fator entendido como importante para essa escolha é que a cidade do Rio
de Janeiro ja ocupava uma posi¢do centripeta em relagdo as outras capitais por concentrar
em si as instituicdes de politica governamental e das instancias produtoras de bens
simbolicos voltadas tanto para o lazer quanto para o ideal de construcdo de uma imagem de
grupo nacional (RODRIGUES, 2006). Interessa-nos, portanto, essa posi¢édo de centralidade
da cidade como o maior centro financeiro do pais, além da mesma ser reconhecida a época
como um nucleo urbano com um modo de vida civilizado, ideal perseguido desde o

Império pelos grupos dominantes. Outro fator importante para considerar a posi¢do de

120



centralidade da cidade do Rio de Janeiro em relacdo as outras cidades é a mudanca dos
estratos populares regionais para a mesma em busca de melhores condi¢bes de vida
visando o0 acesso a educacdo e ao trabalho remunerado. Nesse contexto de migracdo se
inserem de maneira prioritaria e importante os estratos populares regionais da Bahia que
buscaram uma melhor condigéo de vida na cidade do Rio de Janeiro, principalmente no
bairro da Saude, bairro onde se concentrou grande parte da coldnia baiana (MOURA,
1995).

Em segundo lugar sera feita uma apresentacdo do estilo musical do samba-enredo,
para uma melhor compreenséo das escolhas e caminhos percorridos pelas escolas, além de
uma abordagem socio-histérica das escolas de samba mais importantes existentes desde a
época do nascimento destas na cidade carioca até os anos 70. Essa disposicdo de itens e
subitens tem como objetivo mostrar, logo a seguir, o surgimento do Grémio Recreativo de
Arte Negra Quilombo de Hondrio Gurgel, em Acari, no RJ - grupo considerado como foco
de resisténcia ao que acontecia na época dentro de algumas escolas de samba, que
permitiram como pratica, em seus quadros, a ingeréncia da midia, dos patrocinadores com
suas imposicoes, e, logicamente, das regras ditadas pelos organizadores dos desfiles j& que
essas escolas recebiam ajuda financeira vinda de outras fontes que ndo s6 a da escola.

A cidade escolhida para analise tem no processo de reafricanizacdo da Escola de
Samba Quilombo uma representacdo expressiva em sua festividade de carnaval na década
dos anos 70. A cidade do Rio de Janeiro € conhecida como a que possui “0 maior
espetaculo da terra”. * Essa cidade propicia um lucro considerado grande em termos de
economia formal e informal para setores do comercio, da midia e do turismo, além da
empregabilidade que oferece durante todo o ano visando os preparativos do megaevento.
Considerando essas razdes, portanto, quando da discussdo nesse capitulo da Escola de
Samba, do seu funcionamento e da analise do processo ocorrido na cidade do Rio de
Janeiro em relacdo ao movimento de reafricanizacdo dos anos 70, introduziremos a
exposicao do estilo musical praticado pelos grupos de escola de samba, o surgimento de
suas escolhas ritmicas predominantes e como se deu a tentativa de um processo de
reafricanizagdo iniciado nos anos 70 com a Escola de Samba Quilombo de Hondrio

Gurgel.

% palavras proferidas por Jodosinho Trinta em entrevista concedida ao programa “Sintonia” na TV Camara
em 09/03/2009. Essa frase € recorrente em muitas entrevistas concedidas por estudiosos do carnaval e
carnavalescos.
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O uso do carnaval como unidade de anélise recorrente se justifica por essa unidade
estar ligada, no caso dessa tese, a musica dos dois grupos — Escolas de Samba e Blocos
Afro - grupos esses que encontraram na festa do carnaval uma maneira de se inserir no
contexto nacional brasileiro e até no contexto internacional por meio do uso da musica
carnavalesca. Essa musica, estruturada com o uso de elementos africanos, fez com que a
festa do carnaval oportunizasse, no Rio de Janeiro e em Salvador, o inicio de um processo
de reafricanizacdo por meio das composicdes da Escola de Samba Quilombo e do Bloco
Afro 11é Aiyé.

Na verdade, essa festa musical — o carnaval — serviu como veiculo de inser¢do social
dos negros na sociedade brasileira, pois, 0 negro, sem poder aquisitivo para freqlentar
clubes elegantes, festas de classe média e classe média alta, cinemas e teatros da época
(inicio e meados do século XX), recorreu as escolas de samba como centro de lazer,
convivéncia e até de aprendizado, j& que até o periodo do Estado Novo, os sambas-enredo
tinham por obrigacéo tratar em seus temas sobre a historia oficial do nosso pais, obrigando,
assim, a que os carnavalescos responsaveis pelo samba-enredo estudassem a Histdria do
Brasil.

As Escolas de Samba, ainda que disponibilizando seu espaco social em favor dos
negros e suas manifestacdes festivas, ndo ficaram livres das disputas ocorridas no campo
de poder. Podemos, entdo, nesse momento, tecer uma discussao relativa ao espaco social e
ao campo de poder, categorias que permeiam a obra de Bourdieu, para uma melhor
compreensdo entre essas duas categorias.

Bourdieu (2003) faz distingédo entre as no¢Ges de espaco social e de campo de poder.

O autor afirma que:

A nocdo de espaco contém, em si, o principio de uma apreensdo relacional do mundo social; ela
afirma, de fato, que toda a “realidade” que designa reside na exterioridade mdtua dos elementos que a
compdem. Os seres aparentes, diretamente visiveis, quer se trate de individuos quer de grupos, existem
e subsistem na e pela diferenga, isto é, enquanto ocupam posices relativas em um espaco de relagdes
gue, ainda que invisivel e sempre dificil de expressar empiricamente, é a realidade mais real e o
principio real dos comportamentos dos individuos e dos grupos (BOURDIEU, 2003: 48).

Bourdieu (2003: 49) diz ainda que “a ciéncia social deve construir e descobrir o
principio de diferenciacdo que permite reengendrar teoricamente o espago social
empiricamente observado”. No caso desse trabalho, nosso foco ndo deve ser apenas

construir, descobrir e reengendrar teoricamente o espago social observado, mas também,
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observar o campo de poder existente que ndo € um campo COMO 0S Outros:

Ele € o espaco de relagdes de forca entre os diferentes tipos de capital ou, mais precisamente, entre 0s
agentes suficientemente providos de um dos diferentes tipos de capital para poderem dominar o campo
correspondente e cujas lutas se intensificam sempre que o valor relativo dos diferentes tipos de capital
é posto em questdo; isto é, especialmente quando os equilibrios estabelecidos no interior do campo,
entre instancias especificamente encarregadas da reproducdo do campo do poder, sdo ameacadas.
(BOURDIEU, 2003: 52).

No caso dessa tese 0 tipo de capital € a musica produzida pelos dois diferentes
grupos. O campo de poder onde a disputa se realiza comeca dentro da propria Escola de
Samba com seus compositores e carnavalescos quando da escolha do samba-enredo, para,
em seguida, alcancar as outras Escolas de Samba sejam elas pequenas, médias, grandes ou
super escolas. No caso dos Blocos Afro, o enfrentamento, além de se dar entre os proprios
blocos, da-se, também, em relacdo a outros tipos de grupo pertencentes as festividades da
classe média, como por exemplo, os blocos de trio — possuidor de um tipo de musica ja
mais “enbranquecida” e produzida para um sucesso comercial.

Sustentado pelo argumento do sociélogo Bourdieu citado acima, esse texto se propde
também a fazer uma retrospectiva do carnaval brasileiro e suas praticas ludicas na cidade
do Rio de Janeiro do periodo do final do século XIX aos anos 70 do século XX, tentando
analisar como as alteracdes e juncOes da festa do entrudo com o carnaval ocorreram no
Brasil, além de uma répida analise dos embates ocorridos com a sociedade da época
quando dos espac¢os conquistados pelos negros dentro do campo de disputa dos grupos da
Escola de Samba nos carnavais do Rio de Janeiro.

Em outras palavras, interessa-nos identificar o processo social e musical ocorrido em
relacdo as praticas festivas existentes anteriormente ao carnaval das escolas de samba para
descobrir como essa musica, predominantemente percussiva, que envolve anualmente um
megaevento, se desenvolveu através dos anos nas festas da cidade do Rio de Janeiro e
como ocorreram as mudancas musicais nessas festas, apesar da repressdo aparentemente
exercida pelos 6rgdos do governo, quando das suas manifestacdes festivas. Levando em
conta o fato de que o grupo com maior visibilidade aparecido na midia foi o0 do Quilombo
no ano de 1975, que inclusive foi fundado por uma dissidéncia de Antonio Candeia Filho e
um grupo de amigos com a Escola de Samba da Portela, pretendemos discorrer sobre
algumas escolas da cidade do Rio mostrando, assim, se houve ou nédo diferenca na postura

e atitude entre a Escola Quilombo e as outras Escolas ja estabelecidas como grupo.
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O argumento central desse capitulo é o de que o carnaval, enquanto lugar que
oportuniza mudancas sociais por meio de suas praticas festivas, salientou 0 movimento de
reafricanizacdo que, embora tivesse seu cunho ideoldgico em curso, ele sozinho néo teria
conseguido tal projecdo dos grupos perante a midia.

A digressdo historica realizada a seguir se faz necessaria, na medida em que as
transformacdes na economia capitalista, no entender da autora, levaram o pais a um ideal
de civilizacdo europeu, principalmente o da civilizacdo francesa, influenciando ndo s6 a
reforma da cidade do Rio de Janeiro, como tambem as festividades realizadas em torno
dessa época. Podemos citar como exemplo, a “passagem” do entrudo para o carnaval
chamado “da civilizacdo”, além da proibicdo e criminalizacdo do batuque pelas
autoridades.

E importante observar, também, como os negros foram tratados depois da Abolicio
(Lei Aurea, 1888), da Proclamacio da Republica (1889) e durante a reforma realizada no
centro da cidade do Rio de Janeiro no inicio do século XX. Das trés méaximas existentes no
lema da Revolucdo Francesa (liberdade, igualdade e fraternidade), apenas duas foram
aplicadas aos negros: liberdade e fraternidade. A méaxima da igualdade para 0s negros ndo
preocupou quem estava no poder, pois, ndo foram dadas aos negros as mesmas
oportunidades que foram dadas aos brancos tais como: cursos de formacdo para a
oportunidade de um trabalho digno, acesso a saude e a educacdo, politicas publicas
normatizando a distribuicdo de terras e casas para 0s ex-escravos morarem.

Sabendo que o assunto relativo & mudanca das festas é abrangente e que abarca
muitos fatores e acontecimentos relacionados ao contexto socio-histdrico brasileiro, faz-se
necessario uma volta ao panorama econémico mundial no ano de 1780, em fins do séc.
XVIII, para que se entenda porque a economia capitalista foi passivel de tantas mudancas
desde essa época. Em outras palavras, far-se-& uma analise do panorama econémico
mundial dentro do seu contexto socio-historico para que se possa enfocar o Brasil
politicamente, economicamente e socialmente no periodo referente ao final do século XIX
até o inicio do século XX, fazendo uma retrospectiva por meio do contexto sdcio-historico.

Nessa retrospectiva, a Revolugdo Industrial, importante fator no processo de
alavancar a economia mundial, aliada a um sistema capitalista em vigéncia no mundo
ocidental, transformou as areas mais remotas do planeta através do capital e dos modos de

producdo. As relacbes patrdo/empregado, as matérias-primas e a maquinéria foram muito
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importantes para a mudanca da economia mundial. A economia industrializada foi baseada
em trés fatores basicos: o ferro, o carvdo e as maquinas a vapor que propiciaram 0
surgimento das primeiras unidades produtivas - as fabricas.

Houve, porém, um segundo momento da expansdo da economia industrial
desencadeado pela "Segunda Revolucdo Industrial”, também chamada de Revolugdo
Cientifico-Tecnoldgica, ocorrida a partir de 1870. Essa Revolucdo representou um salto
enorme, em termos qualitativos e quantitativos, em relacdo a primeira manifestacdo da
economia mecanizada. Houve o desenvolvimento de novos potenciais energéticos tais
como a eletricidade e os derivados de petroleo que originaram novos campos de
exploracdo industrial, alem do desenvolvimento nas areas da microbiologia, bacteriologia e
da bioquimica com um impacto decisivo sobre as moléstias, a natalidade, a producéo e
conservacao de alimentos, a farmacologia e a medicina.

Essas transformacfes descritas acima ocorreram de maneira agressiva e rapida,
concentrando-se entre a Ultima década do séc. XIX e as primeiras décadas do séc. XX nos
paises mais desenvolvidos da Europa e nos Estados Unidos. Houve um impulso
extraordinario para a consolidagcdo da unidade global do mercado capitalista. Esse salto
produtivo gerou gigantescos complexos industriais, com equipamentos sofisticados e de
grande escala. Essa escalada de producdo implicava numa disputa pelas matérias-primas
disponiveis nas sociedades tradicionais, de economia agricola. Ndo bastava, entretanto, que
as poténcias incorporassem essas novas areas possuidoras de matérias-primas as suas
possessOes territoriais. Essas grandes poténcias precisavam transformar o modo de vida das
sociedades tradicionais para que estas passassem a ter as praticas e os habitos de produgéo
e consumo conforme os ditames do novo padrdo da economia de base cientifico-
tecnoldgica. Foram essas tentativas de mudar as sociedades, suas culturas e costumes
seculares que desestabilizaram suas estruturas vigentes, desencadeando como reacéo,
revoltas, levantes e guerras regionais contra o invasor europeu e seus aliados locais, entre a
metade do séc. XIX e o inicio do séc. XX.

Dentre os paises desestabilizados com insurrei¢es populares encontraram-se a India,
a China, a América do Norte, o Japdo, a Argélia, o Afeganistdo e o Egito entre outros. Na
Ameérica Latina esse processo se concentrou na luta pelo controle do eixo econémico e
territorial estratégico representado pelo Rio da Prata e sua rede hidrogréfica. A Inglaterra

se aliou com o Império brasileiro e com as elites liberais dos paises platinos, contra a
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resisténcia de lideres tradicionalistas do Uruguai (1851, 1864-5), da Argentina (1852) e do
Paraguai (1865-70) (SEVCENKO, 2002: 13).

Os custos dos confrontos bélicos no Prata e a Guerra do Paraguai ocasionaram um
endividamento que desestabilizou as bases do Império brasileiro. No contexto desse
processo surgiu, entdo, o Partido Republicano (1870), propondo a abolicdo da monarquia,
entrando em cena uma nova elite de jovens intelectuais, artistas, politicos e militares, a
chamada "Geracdo 70", comprometida em modernizar e atualizar as estruturas do Império,
baseando-se nas diretrizes cientificas e técnicas emanadas da Europa e dos Estados Unidos
(SEVCENKO: 2002). Essas novas elites eram influenciadas pelas correntes cientificistas, o
darwinismo social do inglés Spencer, 0 monismo alemdo e o positivismo francés de
Auguste Comte.

A Proclamacéo da Republica (1889) culminou de um conluio envolvendo militares
radicais, cafeicultores paulistas e politicos republicanos. As principais medidas adotadas
foram uma completa abertura da economia aos capitais estrangeiros, sobretudo ingleses e
americanos, a permissdo para bancos privados emitirem moeda, uma nova lei liberal das
sociedades andnimas e a criagdo de um moderno mercado de agOes centrado na Bolsa de
valores do Rio de Janeiro.

A idéia dessas elites era promover uma industrializacdo imediata e a modernizacao
do pais a qualquer preco rejeitando, portanto, o que definiam ser a imagem nacional
desgastada e arcaica - a de um regime imperial escravocrata. O primeiro resultado foi um
fluxo inédito de entrada de capitais ingleses e americanos no pais e a mais escandalosa

fraude especulativa de todos os tempos no mercado de agdes chamada de "o
Encilhamento”, numa referéncia ao jargdo dos hipédromos que significava a colocacédo da
sela antes do tiro de largada (NEEDELL, 1993: 31).

De acordo com o autor Jeffrey Needell, Rui Barbosa, ministro das Financas da época,
deu continuidade ao que 0s ministros anteriores ja haviam praticado, ou seja, emitir a
moeda brasileira; por acreditar que essa politica era vital para a reformulacdo do pais. O
problema grave que aconteceu foi o fato de ter cessado o fluxo de capital estrangeiro
dificultando, assim, a emissdo de moeda, 0 que ndo havia ainda acontecido com os ultimos
ministros do Império (NEEDELL, 1993: 30).

O Brasil, nesse momento, fez sua entrada na modernidade, porém, ndo de maneira

equilibrada. Inseriu-se no processo de globalizacdo econdmica da época sem resolver suas
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questdes internas ha muito pendentes, como, por exemplo, as questdes referentes aos
negros libertos: ex-escravos que ndo possuiam terras nem casas para morar, ndo tinham
acesso a saude, ndo tinham acesso a educacdo nem a cursos de formacédo, ndo podendo,
portanto, conseguir um trabalho digno para sua sobrevivéncia e a de sua familia, embora j&
tivessem sido libertados oficialmente pela Lei Aurea, promulgada em 1888. Enquanto o
pais pretendia sua entrada na civilizagdo, essa mesma civilizacdo ndo era pensada nem
estendida para todos os estratos sociais.

O efeito do "Encilhamento” na economia arruinou os capitalistas mais proeminentes
da praca, principalmente os cafeicultores, que constituiram a elite econémica da
monarquia; ensejando a ascensdo de uma camada de arrivistas enriquecidos no jogo
especulativo e nas negociatas dos primeiros anos do novo regime. Contudo, essa classe de
argentarios de moralidade dubia se transformaria, junto com os cafeicultores do Oeste
paulista, na principal base social e econdmica de sustentacdo da elite cientifica e
tecnocratica inspirada no racionalismo positivista (SEVCENKO: 2002).

A ascensdo desses arrivistas ou "homens novos™ coincidiu com a Abolicdo (Lei
Aurea, 1888) e a desmobilizagio de enormes contingentes de ex-escravos no Sudeste, em
paralelo com a vultosa imigracdo estrangeira, alterando os quadros hierarquicos e de
valores da sociedade, na medida em que se consolidavam as praticas de trabalho
assalariado e de constituicdo de um mercado interno mais dindmico. Esse conjunto de
transformagOes gerou um amplo processo de desestabilizacdo da sociedade e cultura
tradicionais, cujo sintoma mais nitido foi o episddio da Revolta de Canudos, de 1893 a
1897 (SEVCENKO: 2002).

O processo de modernizacéo teve seu impacto na populacdo de Canudos, ja que para
esse povo, como para 0 grosso da populagdo alheia aos processos decisorios, 0 imperador
era uma figura sagrada. A deposicdo do monarca, juntamente com a separacdo da Igreja e
do Estado, decretada pelos republicanos, foi sentida como uma profanacgéo de suas crencas.
Euclides da Cunha, jovem escritor positivista que participou como correspondente de
guerra do jornal "O Estado de S&o Paulo™ escreveu em 1902 o livro "Os Sertfes™; em que
narra a Guerra de Canudos, episddio que é uma das pecas chaves para entender as tensdes
assinaladas na cultura brasileira no séc. XX.

A nacdo brasileira, configurada pela Independéncia e a formacdo do Império, nacédo

essa que pretendia seguir moldes definidos pela moderna politica nacional, transforma-se.
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Moura coloca que:

Antigos segmentos populares vindos ainda da colbnia, muitos interioranos, e migrantes recém-
chegados sdo confrontados coma implantacdo de um processo de proletarizacdo nas cidades, que se
absorve s6 alguns enquanto muitos seriam condenados a marginalidade, aproxima esses homens
diversos em um formidavel encontro. Crescem e se sofisticam classes médias urbanas, favorecidas
pelo reaparelhamento estatal e pelo progresso industrial, para quem prioritariamente seria montada
uma industria de entretenimento, que daria voz, entretanto, ao negro, omitido num pais que se queria
ocidental. No topo redefinem-se posicGes no bloco de poder entre as elites nacionais, fortemente
mimetizadas com a burguesia européia.... (MOURA, 1995: 16).

Vale ressaltar que 0 novo regime, a Republica brasileira, confirmou o disposto pela
Lei de Terras de 1850, lei essa que legalizou 0 monopo6lio de uma minoria sobre as terras
disponiveis mesmo com a oposi¢do de alguns abolicionistas e republicanos considerados
radicais, pelo fato desses proporem uma reforma agraria que contemplasse principalmente
aqueles que haviam sido escravizados. Essa pratica se aceita e praticada pelo governo
brasileiro, iria garantir que a reproducédo do padréo de poder e a apropriacdo diferencial de
rigueza ndo seriam perpetuadas. Infelizmente isso ndo ocorreu, pois, 0S Qovernos
republicanos foram quem definiram as metas sociais, por acharem que a propria nacdo nao
teria capacidade de fixa-las visando o progresso nacional. O acesso a terra e 0S
investimentos em educacdo e treinamento técnico ndo foram destinados ao povo,
incluindo-se os negros libertos.

Apesar de a Abolicdo ter ocorrido em 1888, em 1889, quando da Proclamacédo da
Repulblica, o pais ndo oferecia, mesmo com a modernizagdo de aspectos do sistema
produtivo, alternativas para os negros, caboclos e brancos pobres, ndo oferecendo uma
inser¢do no mercado de trabalho e na vida politica nacional. Essas pessoas ndo contavam
com “alternativas para a reordenacdo de suas vidas a partir de uma nova posi¢do na
sociedade nacional, a ndo ser as construidas por eles mesmos. Eles se encontravam
ausentes da historia oficial brasileira” (MOURA, 1995: 16-17).

Muitas das formas de convivéncia entre brancos e negros e negros e negros rompem-
se no momento da Aboli¢do, pois, 0os negros, que haviam conseguido em momentos
anteriores manter aspectos centrais de suas culturas, criando assim um ambiente propicio
para a incorporagdo de certas tradi¢cdes ao seu mundo associativo e simbdlico, se dispersam
neste momento de transi¢do, separando-se tanto nas grandes concentragdes oportunizadas
pelas plantacBes quanto nos seus pontos de encontro nas cidades. Em outras palavras, as

estruturas sociais em mutacdo direcionaram 0s negros no Brasil para um momento de
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ruptura do seu mundo associativo e simbolico.

A imigracdo de operarios europeus, ja com experiéncia como proletariados e as
ideologias raciais existentes por trds do aparato estatal, que idealizava o imigrante como
um agente culturalmente civilizador e racialmente regenerador de um Brasil idealizado
por suas modernas classes superiores®*, fazia com que os trabalhadores nacionais que
chegavam as cidades nao tivessem a oportunidade de penetrar em seu mercado de trabalho
regular sustentando suas regras, fossem esses trabalhadores negros ou nordestinos expulsos
pela seca, que ficavam entregues aos servigos mais brutos e sem garantias, com
remuneragdes aquém da sua forca de trabalho e da valoracdo dos seus bens.

O surgimento de uma consciéncia profissional moderna vigente no Ocidente nesse
momento da-se com atraso entre nos, pelo fato da auséncia de uma ética vigorar na venda
do trabalho, bem como a existéncia de uma motivacdo para a acumulacéo ser comum, além
da idéia da mercantilizacdo do trabalho que separava o trabalho da pessoa do trabalhador,

mas, cuja natureza - o trabalho considerado “livre” - ndo era compreendida por aqui.

e ORIODE JANEIRO

1. A figura do negro na cidade do Rio de Janeiro inserida nos espacos sociais

No inicio do séc. XX a populacdo do Rio de Janeiro era pouco inferior a um milhdo
de habitantes (SEVCENKO: 2002). Desses, a maioria era de negros remanescentes dos
escravos, ex-escravos libertos e seus descendentes. Essa populagdo, muito pobre, se
concentrava em antigos casardes do inicio do séc. XIX, localizados no centro da cidade,
nas areas ao redor do porto, vivendo em condices de extrema pobreza, sem recursos de
infra-estrutura e na mais deprimente promiscuidade, pois ali 0s cubiculos eram redivididos
e alugados a familias inteiras.

As autoridades da época exerciam 0 cerceamento e controle das crengas, rituais e
praticas da comunidade negra, pois, para as autoridades, essa comunidade significava uma
ameaca permanente a ordem, a seguranga e a moralidade publica. Embora esse

cerceamento fosse rigido, a influéncia da religido africana, na figura das “maes de terreiro”

% Moura (1995: 17). Grifamos.
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que mantiveram os fundamentos da religido, foi basilar na continuidade e desenvolvimento
dos grupos nos desfiles de carnaval, criando associacfes carnavalescas e procurando a
independéncia social e econémica de seus membros.

Durante o processo de “colonizacéo cultural” da elite carioca pela belle époque e suas
influéncias, a cidade do Rio de Janeiro apresentava focos permanentes de difteria, malaria,
tuberculose, lepra, tifo, variola e febre amarela. Além disso, suas instalacdes portuarias
eram obsoletas tornando impraticavel o volume crescente de suas transacdes comerciais.
Além das mercadorias terem que atravessar a cidade para serem destinadas as linhas de
trem, sua estrutura viaria ainda era em grande parte do periodo colonial, ndo oferecendo
condicéo de transporte viavel e rapido (SEVCENKO: 1999).

As autoridades conceberam um plano em trés dimensbes para enfrentar esses
problemas: executar simultaneamente a modernizacdo do porto, o saneamento da cidade e
a reforma urbana. O time de técnicos escolhidos e nomeados pelo presidente Rodrigues
Alves foi: o engenheiro Lauro Muller para a reforma do porto, 0 médico sanitarista
Oswaldo Cruz para o0 saneamento e 0 engenheiro Pereira Passos para as obras estruturais
na cidade. O governo decidiu pela modernizacdo da &rea central da cidade onde se
abrigava o grosso da populacdo pobre. Iniciou-se, entdo, o processo de demolicdo das
residéncias da area central para a construcdo de uma grande e larga avenida chamada
Avenida Central a época, hoje a atual Avenida Rio Branco.

Pereira Passos construiu calcadas, asfaltou estradas, pavimentou ruas, abriu tlneis
melhorando em muito o aspecto fisico da cidade do Rio de Janeiro. Porém, ele também
mexeu com algumas tradicdes e costumes cariocas vigentes a época proibindo a venda
ambulante de alimentos, o ato de cuspir dentro dos bondes, o transito de animais dentro
dos limites da cidade para a venda de seus produtos, o descuido com a pintura das
fachadas, a realizagdo do entrudo e dos corddes sem autorizacdo no carnaval, assim como
outros costumes e atitudes consideradas incultas. Todo esse processo foi chamado de
“Regeneracao” pela grande imprensa e foi um periodo de grandes mudancas sociais e
culturais tanto para a elite quanto para os pobres.

Pereira Passos havia estudado em Paris, tendo trazido de |4 grandes projetos
parisienses que foram adaptados ao Rio de Janeiro. Esses projetos chamados de Grandes
Obras permaneceram com 0S mesmos principios dos projetos parisienses, ou seja, a

modernizacdo das cidades (NEEDELL: 1993). Como todo grande projeto em nivel
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nacional, este também envolveu ganhos e perdas sociais. Os pobres despejados se
acumularam nas favelas, em corticos e hotéis baratos morando em condi¢des subumanas.
Essas alternativas acarretavam riscos de ordem sanitaria e a Administracdo de Salde
voltou-se contra elas. Foram criados os batalhdes de visitadores para a erradicagédo da
variola. Muitas vezes esses visitadores, acompanhados da policia, tinham autorizacdo para
evacuar a casa e até demoli-las, se constatassem sinais de risco sanitério, ndo indenizando,
porém, as familias. Essa foi a gota d'agua que desencadeou o motim conhecido como a
Revolta da Vacina de 1904 (SEVCENKO: 2002). O presidente Rodrigues Alves assumiu,
por fim, o comando da repressdo, pondo em acdo tropas do Exército. Mesmo assim a
insurreicdo ndo cedia. Foram convocadas tropas da Marinha e logo depois tropas auxiliares
dos estados limitrofes de Minas Gerais e Sdo Paulo. Foi um periodo de grande repressédo
contra a populagéo pobre (SEVCENKO: 2002).

A Regeneracdo se completou no fim desse mesmo ano de 1904. Seu marco foi a
inauguracdo da Avenida Central trazendo consigo um concurso de fachadas com um décor
arquitetébnico art nouveau, em marmore e cristal. As revistas mundanas e 0s colunistas
sociais da grande imprensa incitavam a populacdo para o desfile de modas na grande
passarela da Avenida, os rapazes no rigor smart dos trajes ingleses, as damas exibindo as
ultimas extravagancias dos tecidos, cortes e chapéus franceses. A atmosfera cosmopolita,
isto é, a atmosfera que se assemelhava a de outras grandes cidades do mundo, era téo
grande sobre a cidade do Rio de Janeiro que as pessoas ao passarem umas pelas outras se
cumprimentavam com a saudacdo "Vive la France". Ha que se entender que, nesse
periodo, a Franga influenciava muitissimo ndo s6 o Brasil (principalmente o Rio de
Janeiro), como varios paises do mundo. Sua cultura e costumes eram exportados mundo
afora e tidos como regra de comportamento e convivéncia — uma idéia de desenvolvimento
e modernizagdo dos paises.

As pessoas que ndo pudessem se trajar de acordo com as regras da época, tinham seu
acesso proibido ao centro da cidade. Também, nas imediacOes, as tradicionais festas e
habitos populares foram reprimidos e mesmo o carnaval tolerado ndo seria mais o do
entrudo, dos blocos, das méascaras e dos sambas populares, mas os dos corsos de carros
abertos, das batalhas de flores e dos pierrés e colombinas bem-comportadas, tipicos do
Carnaval de Veneza, tal como era imitado em Paris. A exigéncia de acertar os ponteiros

brasileiros com o reldgio global suscitou a hegemonia de discursos técnicos, confiantes em
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representar a vitéria do progresso e por isso dispostos a fazer valer a modernizagdo "a
qualquer custo".

O Brasil de 1900 apareceu como um pais prospero, politicamente estavel e
internacionalmente conhecido embora houvesse crises politicas localizadas que foram
abafadas por ondas de repressdo. A situacdo deixa claro como a estabilizacdo do pais foi
comandada por uma elite vinda dos quadros da monarquia, cuja atuacdo, porém, se
efetivava por meio do discurso cientificista e da competéncia técnica da geracdo dos
republicanos positivistas como o0 grupo sob o comando do Bardo do Rio Branco no
Ministério das RelagBes Exteriores e que incluia notaveis como Euclides da Cunha, Artur
Orlando e Aluisio Azevedo ou os auxiliares diretos de Rodrigues Alves, os engenheiros
Lauro Muiller e Pereira Passos e 0 médico higienista Oswaldo Cruz (SEVCENKO: 2002).

De acordo com Sevcenko (1999: 30):

Quatro principios fundamentais regeram o transcurso da metamorfose na cidade do Rio de Janeiro: a
condenacdo dos habitos e costumes ligados pela memédria a sociedade tradicional; a negacéo de todo e
qualquer elemento de cultura popular que pudesse macular a imagem civilizada da sociedade
dominante; uma politica rigorosa da expulsdo dos grupos populares da area central da cidade, que foi
praticamente isolada para o desfrute exclusivo das camadas aburguesadas; e um cosmopolitismo
agressivo, profundamente identificado com a vida parisiense.

Foi nesse ambiente chique e pomposo da belle époque (aproximadamente de 1898 a
1914) que um carnaval de elite se desenvolveu no Rio de Janeiro.

N&o se pode esquecer que o advento da Republica no Brasil traz consigo a vitoria do
cosmopolitismo no Rio de Janeiro. O importante, na area central da cidade, era estar
sintonizado com todos os acontecimentos do Velho Mundo. Sevcenko (1999: 36) deixa

claro que houve até a importacdo do lazer quando ele cita que:

Os navios europeus, principalmente franceses, ndo traziam apenas os figurinos, o mobiliario e as
roupas, mas, também as noticias sobre pegas e livros em voga, as escolas filoséficas predominantes, 0
comportamento, o lazer®, as estéticas e até as doencas, tudo enfim que fosse consumivel por uma
sociedade altamente urbanizada e sedenta de modelos de prestigio.

Pode-se concluir, portanto, que:

O carnaval que se desejava era o da versdo européia, com arlequins, pierrds e colombinas de emocGes
comedidas, dai o vitupério contra os corddes, os batuques, as pastorinhas e as fantasias populares
preferidas — de indio e de cobra viva (SEVCENKO, 1999: 33).

% Sevcenko (1999: 36). Grifamos.
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2. A figura do negro na cidade do Rio de Janeiro inserida nos espacos festivos

Pesquisando as origens do carnaval, encontramos um texto no qual Sebe (1986: 30)

afirma que:

Como, na interpretacdo comum, o carnaval estd determinantemente ligado ao triunfo do cristianismo, a
explicacdo vulgarmente mais aceita é a da carnevale. Esta palavra significava “adeus a carne”, numa
alusdo a terca-feira gorda, o Gltimo dia do calendério cristdo em que se é permitido comer carne.

Queiroz (1999: 29) deixa claro que:

A festa carnavalesca chegou ao continente sul-americano nas caravelas dos colonizadores; no Brasil,
ela foi constantemente marcada por contribui¢Bes culturais sucessivas provenientes da Europa, 0s
elementos africanos se juntaram recentemente.

Veremos, entdo, a origem do entrudo, festa que foi motivo de tanta preocupacéo pelas

autoridades no pafs. O antigo carnaval portugués chamava-se entrudo *°

, termo que
significa "entrada”. Essa celebracdo era para festejar a entrada da primavera. Muito antes
do Cristianismo, cobria 0 mesmo periodo do ano e havia varias comemoracdes esparsas no
calendario que a precediam, anunciando-a. Com a implanta¢do do Cristianismo, passou a
se realizar do Sabado Gordo a Quarta-feira de Cinzas.

As mudancas nos folguedos das cidades foram acontecendo paulatinamente e, no séc.
XIX, outras atividades festivas apareceram em duas grandes cidades portuguesas, Lisboa e
Porto, entre as quais os bailes de mascara. Os precos das entradas, das fantasias e das
consumacdes eram obstaculos a participacdo de grande parte dos habitantes. Os jogos
tornaram-se, entdo, mais acessiveis as camadas urbanas superiores. Portugal comegou a
copiar o que se fazia em Nice e principalmente os festejos carnavalescos em Paris. A
imprensa portuguesa felicitava o povo e a administracdo urbana por haver conseguido fazer
desaparecer 0 barbaro entrudo, substituindo-o pelo elegante e refinado carnaval

(QUEIROZ: 1999). Essa festividade *’, no Brasil uma pratica de rua a céu aberto, era uma

% Entrudo vem de introitus , nome latino usado pela Igreja para designar as solenidades litdrgicas da
Quaresma. Como a festa precede sempre a quarta-feira de cinzas, que marca o inicio do jejum, com
suspensdo da carne, 0 mesmo entrudo portugués receberia na Itdlia o nome de carnaval, originado da
expressdo latina carneleuale e que significa — exatamente - retirada da carne. Tinhordo (1991: 117).

% Durante os primeiros séculos de colonizagdo, o carnaval, ainda chamado de entrudo, praticamente n&o
existiu no Brasil, figurando as comemoracfes oficiais (aniversario do rei ou da rainha, casamento ou
nascimento de principes, etc.), como as festas mais proximas do que viria a ser o carnaval, uma vez que
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festa que se celebrava na sequéncia de trés dias (domingo, segunda e terca-feira), antes do
inicio da Quaresma.

O jogo do entrudo foi reprimido pela policia no Rio de Janeiro no ano de 1853
(SEBE: 1986), sendo, mais tarde, reprimido também em Salvador, a partir dos anos 1880.
Com isso, o carnaval comecou a sobrepujar os festejos do entrudo. Visando um resultado
mais satisfatério em relacdo a proibicdo do entrudo, a imprensa liderou uma intensa
campanha moralizadora com o apoio da Igreja. O comércio também via no carnaval uma
oportunidade de lucro bem maior que no entrudo por causa dos apetrechos caros usados na
festa — que eram importados da Europa e vendidos por comerciantes. O resultado disso foi
a juncdo do carnaval de rua com o carnaval de saldo, nascendo, assim, as associagdes
carnavalescas na década de 1880 (GAUDIN: 2000). Essas associa¢Bes, porém, ainda
possuiam um carater elitista, desfilando ao som de arias de épera, polcas, marchas e outras
musicas de inspiracao européia.

E interessante notar que no Rio de Janeiro a comemoragio do carnaval era forte e
diversificada, porém, muito voltada para a elite com seus bailes de mascaras em clubes e
teatros, batalhas de confete em algumas pracas, brilhantes cortejos nas avenidas centrais;
tanto os ricos passeavam no corso com suas fantasias caras, quanto faziam desfilar, na
noite de Terca-feira Gorda, os belos préstitos das sociedades carnavalescas.

As camadas inferiores, principalmente em se tratando de negros e mulatos, estavam
praticamente impedidas de se reunir e dancar nas ruas e avenidas centrais, e até mesmo nas
de seus bairros; podiam apenas desempenhar o papel de espectadores ao longo das
calcadas.

No final do século XIX, a Rua do Ouvidor, embora vista como uma sintese da capital
do Brasil, era também o lugar onde suas contradigdes apareciam mais fortemente. As
comemoracdes do Carnaval aconteciam nessa rua, tornando-a um ponto importante na vida
da cidade do RJ. As familias mais abastadas permaneciam no alto das sacadas as quais
alugavam a peso de ouro. Os comerciantes se organizavam, instalando enfeites de arcos e
guirlandas, além de uma iluminacdo festiva para receber os cortejos das sociedades
carnavalescas financiadas por homens de negdcios e apoiadas por jornalistas e escritores.

Estas sociedades, muito amadas pelos cariocas, criticavam a escravidao e o regime

que a sustentava nos desfiles carnavalescos. Parecia que 0 mesmo objetivo era

incluiam, invariavelmente desfiles com fantasiados, carros alegoricos e musicos de fanfarras. Tinhorao
(1991: 111).
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compartilhado pelos ricos das sacadas e as pessoas aglomeradas no leito da rua quando da
hora do desfile de carnaval. Estas sociedades, no entanto, nascidas hd poucas décadas,
mostravam seu olhar em relacdo ao negro no momento em que adotavam como Sseu
principal propdsito “civilizar” a plebe considerada barbara e perigosa, diferente das
mesmas que se comprimiam para aplaudir o pedido do fim da escravidao. O objetivo final
destas sociedades era extinguir a pratica do entrudo,® no que eram ajudadas pelas
autoridades que, anualmente, expediam circulares proibindo tais brincadeiras, além de
prender e multar folides teimosos.

A Rua do Ouvidor, entdo, tornava-se em um confuso mar de gente — a classe média
que se deslocava dos bairros centrais a pé ou em carros alugados; as pessoas que vinham
de bairros mais distantes, abandonando naquele dia a diversdo habitual dos corddes *°
espontaneos ou dos primeiros ranchos que se formavam pelos lados da Salde percorrendo
aquelas ladeiras e ruas; os velhos , dangarinos das ruas, tidos como os mais habilidosos
capoeiras da cidade escondidos sob grandes cabecas de papel maché; os diabinhos, homens
jovens que abusavam da valentia na festa; os dominds de identidade a qual ndo se podia
distinguir (podiam ser homens ou mulheres, negros ou brancos), cuja categoria social s se
distinguia pelo custo dos tecidos e da confecgdo. Enfim, para se ver as sociedades
desfilando era preciso se sujeitar aos apertos e a convivéncia fisica com temiveis

“desclassificados™*°

. As Sociedades Carnavalescas sempre tiveram como caracteristicas as
divergéncias, as dissidéncias e as brigas que ocorriam no interior de cada uma delas. Trés
grandes sociedades se fixaram na cidade do Rio de Janeiro como as de maior prestigio:

Tenentes do Diabo, Democraticos e Fenianos. (MORAES: 1987).

% Prética ja comentada no inicio do capitulo trés.

% 0O surgimento dos corddes carnavalescos, criados por volta de 1870, representou uma diversificagdo do
carnaval de rua, ainda dominado pelo entrudo, porém, ja convivendo com os Zé Pereiras desde 1850. Os
cordBes derivaram de uma origem religiosa — a festa de Nossa Senhora do Rosério realizada nos tempos
coloniais. Os participantes, ja naquele tempo, saiam as ruas vestidos de reis, de bichos, de guardas, tocando
seus instrumentos africanos, a cantar e a dancar na parada em frente a casa do Vice-Rei.

Dentro dos corddes existiam os “velhos” que desenvolviam uma danca diferente por imitar em sua
coreografia 0 passo trépego dos idosos. Levavam estes enormes mascaras de papeldo quando desfilavam.
Alguns corddes passaram a denominar-se mais tarde de grupos e outros de clubes.

Elementos dos cucumbis (carnavalescos que se incorporavam aos cortejos funebres dos filhos de reis
africanos, sacudindo chocalhos e entoando melopéias ou toadas) tais como: pecas de vestudrio, cocares,
plumas,colares de migangas ao pescogo, personificacdo das figuras de reis, rainhas, principes, princesas e
embaixadores foram incorporados aos conjuntos carnavalescos, 0s quais adquiriam um colorido especial e
uma riqueza sem igual que eram contrastantes com a falta de harmonia das musicas, verdadeiros cantos de
guerras aliados a gestos violentos de seus dangarinos. As apresentacdes dos corddes frequentemente
terminavam em brigas e arruacas, geralmente consequéncia dos encontros de conjuntos rivais. Moraes
(1987). Ver também Memoria do Carnaval, RIOTUR (1991).

“*Termo usado pela elite ao se referir aos menos favorecidos socialmente e economicamente. Cunha (2005).
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Varios grupos estruturados de negros libertos e escravos, conhecidos como cucumbis,
passavam na véspera pelo mesmo caminho. Esses grupos representavam uma guerra entre
africanos e indios, diante da qual as opinides ja se dividiam. Poucos anos antes eram
avaliados com compaixdo pelo triste destino dos negros, porém, agora eram apontados
pelas colunas de jornal como um sinal alarmante de *“africanismo”, perigo que devia ser

extirpado em nome do futuro.

As pessoas vinham para ver seus “meneios barbaros” e ouvir seus “adufes roufenhos”, mas nada
comparavel aguela multidao suarenta de segunda-feira que buscava se divertir enquanto o carnaval ndo
chegava, usando o repertdrio de sempre: lim@ezinhos, ataques a cartolas, uso de p6s brancos e
vermelhos com que negros costumavam pintar uns aos outros e ridicularizar os brancos. No meio disso
inevitaveis “rolos” com pancadarias que obrigavam a constante intervencdo da policia. (CUNHA:
2005).

Os primeiros de nossos corddes nasceram dos cucumbis, uma variante dos congos:

Os negros de varias tribos, de face lanhada e nariz deformado por uma crise de tubérculos que descia
do alto da fronte ao sulco mediano do labio superior, reuniam-se nas festas carnavalescas e natalinas
em certas casas, em estrados construidos em praga, ou ao lado da marujada, cucumbis e outros. No Rio
de Janeiro, até 1830, os cucumbis se incorporavam aos cortejos funebres dos filhos de reis africanos,
as centenas, sacudindo chocalhos, entoando melodias responsérias. Esses canticos, a principio
africanos, receberam, como os dos congos, intercalagBes de versos e toadas portuguesas. O vestuario
dos cucumbis se compunha de circulos de penas nos joelhos, a cintura, nos bracos e pulsos; de cocar e
plumas com pala vermelha; de botinhas enfeitadas com fitas e galfes; de calcas, camisas e meias cor
de carne. No pescoco tanto homens quanto mulheres ostentavam colares de migangas, corais e dentes,
as vezes com diversas voltas. ...Como instrumentos: ganzas, chequerés, chocalhos, tamborins, adufes,
agogds, marimbas e pianos de cuia. (ALMEIDA, 1942, apud MORAES, 1987, p. 102).

Muito da indumentaria e muitos dos personagens dos cucumbis permaneceram nos
cordbes por muito tempo, mesmo quando, mais tarde, os corddes se transformaram nos
ranchos.

Nos anos de 1880, sendo a Abolicdo o grande tema, as criticas eram feitas as
autoridades ou aos senhores, sem disfarces. Os elogios aos lideres abolicionistas eram
comuns. Caricaturas eram feitas a figura do Imperador ou aos membros do seu gabinete.
Tudo isso provocava uma grande emocdo e simpatia em uma cidade que se mostrava
abertamente antiescravista e com forte presenga negra.

O texto de Maria Clementina Pereira da Cunha (2005), historiadora especialista no
tema do carnaval, explicita bem que este alegre acontecimento anual, naqueles tempos, se
transformara numa verdadeira guerra. De um lado se encontravam os defensores do

carnaval das grandes sociedades, cujo objetivo era “civilizar” a turba e o pais. Do outro
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lado, essa turba, divertindo-se a admirar os cortejos, aplaudir suas idéias e ainda molhar-se,
melar-se, proferindo insultos atras de méscaras, dancando ao som dos zé-pereiras **, sem
ater-se a forte discussdo que tomava corpo na imprensa ou o receio da elite quanto ao
futuro. Antes, o papel do entrudo era divertir a todos, no interior dos lares ou nas ruas, cada
qual no seu lugar e com seus proprios cddigos e hierarquias. Agora, 0 que estava em
discussao, era a forma de convivéncia entre desiguais, removidas as barreiras senhoriais,
dando forma a uma tensao permanente no reino de Momo.

Moura (2005) afirma que a participagéo de negros africanos e brasileiros no carnaval
carioca é bem discreta na primeira metade do séc. XIX, porém, isso se transforma a partir
da Abolicdo, em 1888, e da Republica, em 1889, com um lento, porém crescente processo
migratorio de livres e alforriados vindos da capital baiana. A maioria, descendentes de
iorubds, traz, junto com os fundamentos de seus candomblés, as procissdes, musicas,
cenografias e coreografias, fruto de sua insercdo no calendério de festas da Igreja.

A cidade do Rio de Janeiro, na virada do século XX, era o centro vital do pais.
Principal sede industrial, comercial e bancaria, principal centro produtor e consumidor de
cultura, a cidade era a expressdo da vanguarda e da mudanga do momento de transicdo por
que passava a sociedade brasileira.

E nesse momento que chegam ao Rio de Janeiro individuos heterogéneos quanto a
origem social, racial, cultural ou quanto a sua experiéncia de trabalho, formando uma
classe intersticial que prestava servi¢cos ao complexo socio-econémico da cidade. Dentre
esses individuos estavam situados os baianos que, sem condicdo financeira e procurando
uma parte da cidade onde a moradia era mais barata, acabaram por residir no bairro da
Saude, bairro perto do cais do porto. Esse grupo baiano se torna uma nova lideranca por
causa da mudanca ocasionada pela Abolicdo, movimento que acaba por extinguir as
organizacOes de nacgdo ainda existentes na cidade do Rio de Janeiro.

* Por volta de 1850, numa segunda-feira de carnaval, Zé Nogueira e seus patricios, rememorando os
costumes da terra natal, sairam a rua ao som de zabumbas e tambores alugados as pressas, seguindo em
passeata pelo centro da cidade. Assim, o sapateiro da Rua S&o José, 22, acabava de inventar ou introduzir o
Zé Pereira (conjunto de bombos e tambores) como atrativo no carnaval do Rio.

Alguns historiadores dizem que, em certas localidades de Portugal, 0 bombo é conhecido por Zé Pereira.
Mais provavel, no entanto, é que os companheiros José Nogueira de Azevedo Paredes, embriagados de
sucesso e de vinhaca tenham dado vivas ao Zé Pereira, em vez de Zé Nogueira, trocando as palavras,
enquanto circulavam pelas ruas. De qualquer modo, porém, sua alegria ritmica, plena de rufos e ruidos, fez
do Zé Pereira o primeiro marco de animagdo das folias de Momo. Muitos foram os imitadores que surgiram a
partir do ano seguinte, mas nenhum deles conseguiu a performance de Zé& Nogueira, pela certeza das
pancadas no bombo e pelo ritmo dos tambores, cujo som era identificado a distancia. Consultar “ Memoria
do Carnaval”, RIOTUR (1991).
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Muitos dos que vieram alforriados de Salvador, ja com a experiéncia de oficios
urbanos e com a lideranca desenvolvida em muitos de seus membros por causa dos
candomblés, das irmandades, das juntas e na organizagdo de grupos festeiros, tornaram-se
a garantia da sobrevivéncia do negro no Rio de Janeiro. A partir desse grupo baiano novas
sinteses da cultura negra apareceram nesta cidade.

O problema que se coloca para 0 negro nessa epoca é que:

A falta de perspectiva da Republica, do que fazer com as grandes massas populares que o pais herdava

da Colénia, associada ao racismo de suas elites que se renovam mantendo 0s mesmos cacoetes, aliado

& necessidade crescente de mao-de-obra barata para as fabricas e plantagGes, bem como para os

servicos domésticos das familias burguesas, faz com que a “sociedade” pragmaticamente aceite a

popularizacdo da miséria em termos ainda inéditos no pais, que a prefeitura assista impassivel a

formacdo das entdo nascentes favelas do Rio de Janeiro e dos guetos na Zona Norte, partindo a cidade

irregularmente entre partes, os bairros propriamente ditos e, zonas subalternas e marginais (MOURA,

1995: 48-49).

Os baianos da Saude, bairro onde se concentrava a grande parte dessa coldnia,
acabaram por ser expulsos, tendo que procurar moradia pelas ruas da Cidade Nova, além
do Campo de Santana e dos suburbios, para logo depois chegar aos morros em torno do
centro. Outro local de concentragdo dos baianos foi na vizinhanca da Pedra da Prainha,
também conhecida como Pedra do Sal.

Moura (1995: 58) afirma que:

A partir da ocupacdo da Cidade Nova pela gente pobre deslocada pelas obras, que a superpovoaria na
virada do século, a praca se tornaria ponto de convergéncia desses novos moradores, local onde se
desenrolariam os encontros de capoeira, malandros, operarios do meio popular carioca, musicos,
compositores e dancarinos, dos blocos e ranchos carnavalescos, da gente do candomblé ou dos cultos
islamicos dos baianos, de portugueses, italianos e espanhéis. **

O crescimento da cidade do Rio de Janeiro e a diversificacdo social de sua populacdo
vao formar um publico novo no final do século XIX, que ndo mais se contentaria com 0s
festejos do entrudo e as festas religiosas ao longo do ano cristdo oferecidas pelas
paréquias. As novas classes medias urbanas e das elites receberam teatros de revistas e
vaudevilles, cafés-concerto, cafés-dancantes, chopes berrantes e cinemas para 0 Seu
entretenimento. Os cariocas menos abastados, aproximados pelo ingresso barato, também

formaram um publico de entretenimento diante desse contexto.

2 Grifamos. Pode-se notar que a insercdo do negro na misica e na composicdo de carnaval ja se fazia
presente.
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Houve uma mudanca na producdo musical da cidade, pois, se antes, no periodo da
colbnia, a masica se limitava ao hinario religioso catdlico, aos toques e marchas militares e
as masicas africanas nacionalizadas pelo negro escravo em separado, agora, ela se
transforma pelo contato com a musica européia moderna estruturada em forma de cancao,
que possui um autor, é executada por musicos profissionais e é estruturada em partitura e
em disco, sendo veiculada e explorada por empresas comerciais — ai comeca a
configuracdo de uma industria de diversdo.

Nesse momento, algumas casas de espetaculo que se propunham ser mais populares,
propiciaram a entrada do mestico no ramo de entretenimento, permitindo inclusive a
participacdo de muitos como musicistas, cantores, palhacos e atores (MOURA: 1995).

O carnaval atinge, nas ultimas décadas do século XIX, uma proeminéncia que
obscurece o papel das festas religiosas da tradigdo catdlica. Na virada do século h&a uma
requalificacdo desta, tornando-se a mais importante festa popular do Rio de Janeiro. Os
capoeiras aproveitam esse movimento para dar inicio a uma estratégia de afirmacao.
Fontes policiais indicam que 0s capoeiras intensificaram sua presenca nas grandes
aglomerac0es ao ar livre. A maior ousadia das maltas de capoeira nos primeiros anos da
década de 1870 esta fortemente ligada a presenca de grande nimero deles nas fileiras
militares, dos quais quantidade expressiva participou da guerra. Ha registros em fontes
oficiais de como esses individuos ndo mais aceitavam a autoridade policial sobre eles,
invertendo os sinais da hierarquia dominante (BATISTA: 2002).

No periodo colonial, toda e qualquer reunido de negros para a pratica de sua cantoria
era designada pelos brancos simplesmente por batuque . O batuque tinha a sua origem no
candomblé, pratica religiosa identificada com os negros. Em 1905, com a proibicéo oficial
do batuque, a manifestacdo de alegria dos “negros pobres” estava em jogo (FRY,
CARRARA & MARTINS-COSTA, 1988: 252-255).

A préatica do batuque foi defendida pelo conde dos Arcos que acreditava que 0
batuque tinha a capacidade de renovar os conflitos a cada periodo de contato dos negros.
Em outras palavras, os governantes apostavam na renovacao periddica da desunido das
diferentes nagfes africanas. Torna-se claro que, em alguns contextos, os proprios
administradores coloniais procuravam preservar as diferencas étnicas, por medo da

formacdo de uma identidade escrava mais ampla.
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Fry, Carrara & Martins-Costa (1988: 258) mostram a diferenca entre os clubes de
negros e os batuques:

Poderiamos pensar entdo que os batuques eram a expressdo mais direta de uma identidade étnica cuja

manutencdo interessou diferencialmente a escravos e senhores, mas que se tornou, depois da aboli¢éo

e da proclamagdo da Republica, insuportivel a parte da populagdo da cidade, mesmo nos dias de

carnaval e no interior de uma procissdo profana como o grande préstito carnavalesco. Se os grandes

clubes sdo os “negros de alma branca”, os batuques parecem simbolizar 0 negro que nao estd muito

preocupado com os valores brancos da classe dominante, ou para o qual esses valores ndo fazem muito
sentido.

Dois tipos de proibicdo escondiam uma heterogeneidade e operavam um
deslocamento importante: as proibicbes aos batuques e ao entrudo que nd&o eram
reconhecidos como manifestacfes carnavalescas legitimas e as proibi¢cdes as mascaras e as
criticas politicas que, colocando apenas a necessidade de disciplinar seu uso, continuam
sendo consideradas praticas carnavalescas por exceléncia. Nesse conjunto de medidas
misturam-se objetivos distintos: proibir e disciplinar.

O partido alto, uma forma de samba, produzido nas escolas de samba, teve sua
origem nas rodas de batuque ou batucadas e era levado em termos de desafio, por dois ou
mais elementos. Os partideiros, 0s repentistas que cantavam o partido alto, eram também
seus dancarinos. Formava-se a roda, onde o dancarino entrava e ficava dancando sem tirar
os pés do chio, arrastando-os sem suspendé-los do solo (JORIO & ARAUJO, 1969: 68-
69).

O negro que ndo tinha acesso ao mercado de trabalho e nem aos meios de
comunicacdo, deu origem a figura do malandro, gerando um tipo marginal com valores
muito proprios que se considerava “bamba” para dar uma “banda” em qualquer “otério”
que parasse para assistir as rodas ou batucadas®. Até inicios do século XX, as rodas de
batuque e as rodas de partido (confundidas com a pratica da capoeira) eram proibidas e
perseguidas pela policia por causa da associacdo da sociedade a marginalidade de seus
componentes.

Cecilia Meireles, embora diga que o batuque e o samba ainda guardem, em sua
representacao, restos de ritual primitivo, mostra que ha diferencas entre as duas dancgas. Em
estudos de gesto e de ritmo realizados de 1926 a 1934 por ela, época em que 0 pensamento

social no Brasil ainda despontava como ciéncia, aparecem defini¢cbes claras acerca do

* “Bamba” era o0 sujeito que participava das rodas e batucadas podendo dar uma “banda” (pernada — golpe de
capoeira ) que jogava ao chao algum desavisado que passava e parava para apreciar o espetaculo promovidos
pelos dois “bambas” (malandros) que jogavam juntos. Denominagéao usada por Aradjo (1978).
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batuque e do samba. O batugue tem como origem “o ritual de adestramento masculino para
as lides de guerra, com movimentos martelados e secos, e a coreografia consta da marcha
cadenciada de um dos personagens, ladeando a roda que sustenta a musica com canticos e
instrumentos, acompanhados de bater de palmas, terminando num golpe de agilidade que
deita por terra o companheiro escolhido para substitui-lo. Do batuque derivou-se, no
Brasil, a escola de capoeiragem. ** Por ser uma danca de conseqiiéncias perigosas —
podendo originar conflitos em virtude das quedas violentissimas e até mortais que provoca
— esta o batuque, desde muito, proibido pela policia” (MEIRELES, 2003: 54-55).
Em relagéo ao samba *°> Meireles esclarece que:

O dangarino fica no meio da roda, acompanhando a musica com uma ondulacédo caracteristica de todo
0 corpo e, em especial, das ancas e do ventre, com expressdes muito harmoniosas de bragos, em gestos
ora um tanto exaltados, ora de uma grande suavidade. Por fim, aproxima-se de um dos parceiros,
diante do qual desenvolve com mais expressdo todos os seus jogos ritmicos, num dos quais, 0O
parafuso, o corpo, como acompanhando uma hélice interior, vai-se reduzindo, pouco a pouco, em
altura, até deixar o dancarino quase sentado no chdo; em seguida, desenrola-se até a altura comum,
sem nunca perder nem interromper o ritmo da masica (MEIRELES, 2003: 62).

N&o se pode, contudo, esquecer que os ranchos, formados por uma comunidade de
auxilio muatuo de migrantes, que sobrevivia do trabalho na estiva e no comércio ambulante,
estruturando-se em torno dos terreiros e das associagdes festivas, ja marcava o processo de
difusdo do carnaval negro. Com a criacdo de ranchos nos bairros burgueses de Botafogo,
Géavea e Laranjeiras, Hilario Jovino “°, em 1907, inova, ao ajudar na fundacéo, no bairro do

Catete, do Ameno Resedd, rancho que desfila com um cortejo de feitio operistico, com

** No batuque, o dancarino percorre a roda com passos cadenciados, pousando os pés com cautela um adiante
do outro, 0s cotovelos para tras, a cabeca baixa, o térax reentrante, 0s joelhos um pouco curvos — com o ar de
guem prepara um golpe fatal, calculado e definitivo. Por duas vezes ameaca o parceiro, prevenindo-o, assim,
de que é a pessoa escolhida. A terceira, prostra-o, por meio de um dos inimeros golpes que conhece, cada um
de resultado especial. Meireles (2003: 60).

** Cecilia Meireles deixa claro o aspecto diferenciado do ritual de sobrevivéncia de cada danca. No batuque a
danca possui uma conotacao violenta e extremamente perigosa se levada as Gltimas conseqiiéncias em seu
ritual, j& que essa danga surgiu com intuito de guerrear, sendo, por isso, muitas vezes proibida pela policia. J&
no samba h& um aspecto de sobrevivéncia do ritual de casamento, por causa do componente erético que este
conserva. Porém, também é uma danca executada no meio de uma roda, na qual aos participantes cantam,
batem palmas e tocam tambores, pandeiros, cuicas, caixinhas e chocalhos. Consultar para maiores
informacdes o texto de Meireles (2003: 58).

*® Hilario Jovino fazia parte de uma comunidade de negros baianos que, por volta de 1870, chegou ao Rio de
Janeiro. Esses negros de procedéncia sudanesa trabalhavam nas lavouras do fumo e algoddo na Bahia. A
decadéncia dessas culturas coincidiu com a fase de ouro do cultivo do café, na regido do Vale do Paraiba, o
que fez com que esses escravos se transferissem para o servi¢co dos cafezais. Uma grande méo-de-obra rural
veio para a Corte e foi buscar trabalho no Cais do Porto, quando a mesma cultura do café, outrora em
ascensdo, tornou-se decadente. Além disso, a abolicdo da escravatura, realizada sem nenhum investimento na
formacdo e capacitacdo dos negros para o trabalho remunerado, levou-os para o Cais do Porto, local
adequado para o aproveitamento de um contingente de grande forga muscular e sem qualificacéo.
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instrumentos de sopro e corda. O Ameno Reseda e o Flor de Abacate (1908) unem antigos
rancheiros a pequena classe média de funcionarios publicos e militares de baixa patente,
comecando a despertar o interesse no carnaval popular. Os ranchos carnavalescos, surgidos
por volta de 1870 ¥, se distinguiam n&o pela riqueza, mas pela ostentacdo de luxo nas
fantasias, aplicadas com vidrilhos e pedrarias. Constituiam-se em verdadeiros autos
populares, onde o guia entrava em luta simulada com o objeto, animal ou planta, simbolo
do rancho.

A denominacdo dos ranchos mantinha estreita ligagdo com esses objetos, animais ou
plantas (Ameno Resedd, Flor do Abacate, Rosa de Ouro, Recreio das Flores etc.), fazendo
crer serem acertadas as teses que essas organizacGes possuem origens totémicas, o0 que
explicaria o alto grau de solidariedade desses grupos, a paixao pelo seu simbolo e por suas
cores, elementos esses ainda encontrados nos primeiros Blocos e, posteriormente, nas
Escolas de Samba.

Os ranchos, sendo derivados dos pastoris, evidenciavam seus tracos totémicos
introduzidos no Brasil pelos negros sudaneses. Moraes (1987) cita que Ramos, definindo
esses grupos que comegaram a aparecer em meados do final do século XIX ou inicio do
século XX, diz:

Tracos totémicos de influéncia negra sdo evidentes nos ternos e ranchos, embora haja uma tendéncia
ao seu gradual esquecimento. Os nomes de animais vdo sendo substituidos por plantas — o que é ainda
totemismo — e, mais ainda, por outros nomes, onde a lembranca totémica se torna mais apagada.
Perduram, porém, outros tracos totémicos nesses festejos: 0 emblema ou simbolo que d& nome ao
rancho ou clube, sua organiza¢do fechada, com suas cores proprias; as rivalidades entre uns e outros;
as dancas e cerimonias de franca origem negro-totémica, hoje ja adulteradas ao contato do amerindio.
Ainda hoje nos clubes, blocos e corddes carnavalescos podemos reconstituir a mesma origem dos
ranchos baianos. Os nomes desses blocos estdo a evocar a sua ascendéncia totémica: Flor do abacate,
Recreio das Flores, Rouxinol, Flor da Lira, Lirio Clube, Recreio do Jacaré, Urso Branco, Rosa de
Ouro (RAMOS, 1954, apud MORAES, 1987, p. 112).

" As datas de fundagéo dos Ranchos Carnavalescos variam muito, porém, podemos dizer que, de acordo com
alguns estudiosos, a data mais certa talvez seja em fins do século XIX. Hilario Jovino, em entrevista
registrada no caderno de “Meméria do Carnaval” (RIOTUR, 1991: 167) confirma que, quando da sua
chegada ao Rio de Janeiro em 17 de Junho de 1872, ja encontrou um Rancho formado — o Dois de Ouro.

Os Ranchos possuiam origem religiosa, pois na Bahia havia os chamados Ranchos de Reis, uma formagéo
relativa as procissfes de cunho religioso que os negros de cultura sudanesa (iorubas, gegés e Fantiashanti)
aportados na Bahia professavam na época do Natal, até o dia de Reis.

* Andrade (1982, v. 1, p.339-383) fez um estudo sobre “O Pastoril” em decorréncia do qual publicou trés
artigos. O primeiro foi publicado no RJ em Dezembro de 1930, chamado de “Pastoris de Natal”. Tratou da
importancia folclérica dos pastoris, que era pequena, da sua historia no Brasil e dos poetas e musicos que 0
cultivaram no séc. XIX.. N&o foi registrada nenhuma data relativa a redacao do trabalho. Supde-se que Mario
de Andrade o estivesse deixando amadurecer para publicagdo jornalistica.O segundo artigo, “O Fdria”
apareceu no RJ em 6 de Janeiro de 1935 e a data de publicacdo reforca a hipdtese de que Andrade recopiara
partes ja prontas para corrigir e ampliar o trabalho, pois o autor cortou alguns dados e modificou a redacao
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No ambiente excludente do pds-Abolicdo, 0s negros, moradores dos morros do
centro, e moradores da periferia, perto das estacdes do trem suburbano, apresentavam seus
ranchos no Largo de Sdo Domingos, depois na Praca Onze de Julho, e mais tarde em
corddes pelo Catete e Laranjeiras. Mas o grande carnaval, apoiado pela imprensa e pelo
comércio, continuava sendo os desfiles do cortejo, os corsos automobilisticos e os bailes
com concurso de fantasia. O pequeno carnaval era realizado pelos negros, na rua, aos quais
se limitava uma participacdo vigiada, impedindo-os de se divertir nas ruas e avenidas do
centro (MOURA: 2005). Esta claro para nés que o embate no campo de poder era
dominado pela elite branca e dita civilizada que desfilava no grande carnaval.

Farias (2006: 89) comenta que:

Com a fundagdo do Ameno Reseda, em 1908, os enredos dos ranchos sdo marcados tanto pelo
contedo pedagogico, como pela inclusdo de temas literarios cléssicos...Este Rancho recebeu o epiteto
de “Rancho-Escola” ou de “teatro lirico ambulante”, j& que aperfeicoou o sentido dramatico na
apresentacdo, insistindo na variedade dos pormenores e na exuberincia dos materiais visuais
apresentados...O0 Ameno Resedd passa a considerar o desfile como uma estrutura funcional
sistematicamente articulada, a ser montada sobre a juncdo entre as caracteristicas teatral e a
musicalidade, atingindo um potente efeito audiovisual. E com 0 Ameno Reseda que se abre a porta
destas sociedades para profissionais do teatro (cendgrafos, figurinistas, maquinistas), das artes
plasticas e do mundo dos divertimentos urbanos.

Farias (2006) torna claro que a partir desse processo o drama-musicado é
incorporado ao carnaval, modificando a concepc¢éo dos desfiles e deixando transformacgdes
profundas na cidade por causa dessas mudancas em sua forma.

Moura (2005) explicita que a necessidade de uma obra pronta e acabada para o
consumo, a expansdo dos meios de comunicacado, a introdugdo no contexto da criacdo de
objetivos comerciais, levou o compositor conhecido por Donga a registrar na Biblioteca
Nacional como de sua autoria o samba “Pelo Telefone”, autoria mais tarde reivindicada
pelo grupo do rancho Rosa Branca que se reunia em casa de Tia Ciata. O sucesso da obra,
que foi gravada em 1917, fez com que os compositores de samba comecassem a ser
procurados pelos compositores e cantores. Esse fato alterou os quadros do meio artistico.

Mesmo assim, muitos tinham que vender a autoria ou a parceria, pois, além da

original em certos pontos. O terceiro artigo, “Os Pastoris”, apareceu em 30 de Dezembro de 1943 em SP.
Este condensava alguns elementos do estudo, mas cuidou em grande parte de outros aspectos das celebracdes
do Natal. Os originais da pesquisam denunciaram que o trabalho se encontrava em fase inicial de elaboragéo,
porém, toda a exegese histérica dos pastoris ja estava esbocada, contendo todos os fatos principais e
necessarios ao esclarecimento da origem dessa danca dramatica, que pelos escritos de Mario tinham a
participagdo de negros e indigenas.
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discriminacdo, havia, ainda, a dificuldade da arrecadacdo dos direitos autorais, acrescida da
valorizacdo do intérprete, vigente a época.

Por volta de 1928, nascem as primeiras organizacdes de sambistas no Estacio, em
Oswaldo Cruz, nos morros da Favela, no Centro e na Mangueira. Foram-lhes designado o
termo “escolas de samba”. Moura (2005) e Cavalcanti (1995) deduzem que a responsavel
pela expressdo provavelmente foi Tia Ciata, que organizava um pagode numa escola da
Praca Onze, quando usou a frase como senha para despistar a policia, avisando: “o pagode
vai ser na escola”.

Com o tempo, o talento dos “excluidos da festa” foi percebido pelo publico. Havia
um nacionalismo exacerbado na época e tudo que era classificado como “brasileiro”
obtinha a aprovacdo das camadas superiores. Assim, 0 samba, a musica e a danca nascidas
no Brasil, penetraram pouco a pouco nas altas camadas da cidade do Rio de Janeiro e se
espalharam pelas outras cidades do pais. Foi entdo que surgiu legalmente a primeira escola
de samba, constituindo-se um grupo permanente no dia 28 de abril de 1928 denominando-
se Estacdo Primeira de Mangueira (QUEIROZ: 1999).

Desde a abolicdo da escraviddo e da proclamagdo da Republica, j& havia a
preocupacdo em criar uma identificacdo nacional que mostrasse que o pais se sentia
autbnomo em relacdo ao passado. Por essa causa, 0s simbolos nacionais foram
reelaborados para representarem o “novo” Brasil. Os herOis nacionais simbolos da
libertacdo também foram escolhidos, dos quais o mais representativo foi a figura de
Tiradentes.

Nos anos de 1930, com o poder centralizado em um governo federal, ocorreu a
tentativa mais radical de estabelecimento de identidade e carater nacionais. Foi nessa época
gue se constituiu a idéia de uma democracia racial, proposta por Freyre (2002), em “Casa
Grande & Senzala”. A partir dessa obra, a cultura e a identidade nacional passam a ser
vistas como “mesticas”, mistura das trés racas que formaram o povo brasileiro: o negro, o
indio e o branco.

Os adeptos da “teoria do branqueamento”, pensamento vigente no periodo anterior,
perceberam que esse “branqueamento” ndo estava se concretizando, pois a massa de
negros e mesticos ainda continuava bem expressiva na populacédo brasileira. Esse era um
dado para ser levado em conta na definicdo do brasileiro e de sua identidade cultural. Foi

nesse momento que o nacionalismo brasileiro desse periodo preocupou-se em identificar
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nossas diferencas culturais e ressalta-las, revestindo-as de um lugar de importancia no
processo de desenvolvimento do nosso pais. Deu-se, assim, a transformacdo do samba em
simbolo “identificador de uma cultura” e de uma “identidade nacional” (GUIMARAES,
1998: 4-5).

A atividade das escolas de samba ndo se reduziu a participagdo nos folguedos
carnavalescos; estendeu-se a festas e a comemoracfes que foram marcando o decurso do
ano — religiosas como as festas juninas, civicas como os feriados de proclamacdo da
Independéncia, da Abolicdo, da Republica; programando bailes aos sdbados, quermesse e
piqueniques para os associados tornando-se uma forma oficial de organizagdo dos
habitantes dos suburbios pobres.

Em 1932, nota-se ja a intervencao da Prefeitura do RJ no processo de oficializacdo do
carnaval das escolas com subvengdes e prémios, na pessoa do prefeito do RJ, Pedro
Ernesto, que impde formas de organizacao do desfile, além de temas que sejam vinculados
a historia oficial do pais. Ocorre a difusdo, num segundo movimento de acomodacéo
liderado pelo Governo de Vargas, da musica de carnaval pelo primeiro sistema nacional de
informagdo e entretenimento — a Réadio Nacional. E nesse momento que acontece o
deslocamento do carnaval das escolas para o centro das celebracGes, agora sob a
responsabilidade de uma Secretaria de Turismo.

Em 1933, a musica de carnaval, assim como 0s craques negros que entraram na
selecdo brasileira, passa a ser considerada fonte geradora de significag0es nacionalistas.

Em 1935, Paulo da Portela atuou decisivamente para o reconhecimento e a
legalizacdo das Escolas de Samba pelo Estado (CAVALCANTI: 1995). As Escolas foram
obrigadas a se registrar como entidades com o nome de Grémio Recreativo Escola de
Samba (JORIO & ARAUJO: 1969). Cunha (2005) cita, em seu artigo, que o primeiro
concurso oficial das Escolas de Samba foi em 1935.

O nucleo social de formacéo das escolas de samba foram os blocos. Essas primeiras
escolas, surgidas no final da década de 20, sdo oriundas de antigos blocos ou da unido de
varios deles, e sua estrutura ndo muda muito em relacdo aqueles, ndo s6 em relacdo a
estrutura de poder, calcada no prestigio de seus responsaveis, como também em relagdo ao
desfile, realizado originariamente na Praca Onze. Algumas datas foram importantes para
demarcar a organizacdo e a forca que ja vinham aparecendo com 0s grupos pertencentes as

Escolas de Samba, tais como: o ano de 1946, quando o desfile das Escolas de Samba foi
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organizado pela Unido Geral das Escolas de Samba, ap6s o Departamento de Turismo da
Prefeitura se negar a fazé-lo; o ano de 1949, considerado importante por ser a primeira
transmissdo do carnaval carioca, pela Radio Continental.

As Escolas de Samba comegaram por desenvolver atividades festivas e assistenciais,
alias, como até hoje o fazem, porém, o crescimento da importancia do carnaval
desequilibrou o desempenho de suas outras funcBes. Os desfiles, que eram parcialmente
cobertos por verbas publicas, provocaram a necessidade e a busca por uma ajuda de
liderancas fora da comunidade. Com a proibicdo dos jogos de azar, em 1946, os donos das
bancas do bicho vdo para a clandestinidade e as escolas de samba, como os clubes de
futebol, permitem aos bicheiros, além da lavagem de dinheiro, alternativas de status social.
Assim, elementos capazes de ajudar economicamente as Escolas de Samba foram eleitos.
Contudo, ndo sendo sambistas e, sim banqueiros de bicho e comerciantes em geral,
comecgaram a aspirar a uma ascensao econdmica e social por meio das Escolas (ARAUJO:
1978).

Pensando no conceito de campo de Bourdieu que diz que “um campo pode ser
definido como uma rede ou uma configuracdo de relacGes objetivas entre posi¢des”
(BONNEWITZ, 2003: 60), hd que se analisar porque os banqueiros do bicho e os
comerciantes conseguiram se inserir tdo rapidamente na direcdo das Escolas. Houve, de
fato, uma disputa econébmica que redundou em uma dominagdo social. Bourdieu deixa
claro que toda dominag&o social, que ndo recorra a violéncia armada, deve ser reconhecida
e aceita como legitima, pois, esta, supde a mobilizacdo de um poder simbdlico, poder que
impde significacbes reconhecidas como legitimas. Essas significacfes dissimulam as
relacdes de forca existentes no grupo dominador e dominado. As relacBes sociais podem
ser consideradas, entdo como relacdes de concorréncia entre arbitrios culturais (culturas).
Bourdieu propde que elas sejam chamadas “lutas de classificacdo”, ja que elas se referem
ao campo simbolico. (BOURDIEU, 2004: 159; BONNEWITZ, 2003: 99).

As Escolas de Samba se transformaram em associacdes civis nos anos 1960, apos a
transferéncia da capital para Brasilia. Nesse momento, elas ja possuiam grandes oficinas de
producdo e um complexo servi¢co de entretenimento. A pessoas moradoras das favelas
encontraram, entdo, um meio de sobreviver nas redes do bicho e nas Escolas de Samba que
incluiam, também, uma esperanca de ascensdo através da midia, além da oportunidade de

expressar sua criatividade e capacidade de organizagéo.
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A partir de 1965 o panorama se alterou bastante. O desfile das Escolas de Samba
representou o ponto alto das festas comemorativas do IV Centenario da Cidade. Nessa
época o desfile ja se encontrava bastante organizado, com arquibancadas armadas na
Avenida para que as pessoas de maior poder aquisitivo e os turistas ficassem bem
instalados. Os menos favorecidos s6 podiam ver o desfile no inicio ou no final. O acesso
destes a festa de carnaval era dificultado pela falta de poder aquisitivo. O sucesso turistico
da festa fez crescer o interesse das autoridades que passaram a incrementar uma politica de
turismo externo e interno que anunciava 0 maior show do mundo, um “espeticulo
incomparavel de cor e beleza” (FARIAS, 2006).

Junto com o crescimento da sofisticacdo nas Escolas do quesito fantasias, cresceu
também a necessidade de faturamento para o pagamento de todos os gastos excedentes.
Passou-se a cobrar ingresso do publico para que este pudesse assistir aos ensaios, ao
mesmo tempo em que Vvarias Escolas construiram suas sedes ja pensando em acomodacGes
mais luxuosas a serem colocadas a disposicao do publico pagante. Assim, as Escolas nao
teriam como fonte de renda apenas o dinheiro distribuido pelo governo do RJ por meio da
Secretaria de Turismo (FARIAS, 2006). Cunha (2005), em seu artigo, afirma que ja em
1961, a Portela e a Mangueira passaram a cobrar ingressos para o publico assistir aos
ensaios de quadras. Percebe-se, diante dessas informacgdes, que as Escolas de Samba
institucionalizaram elas mesmas utilizando-se do seu préprio espaco social para proveito
econdmico, e, talvez até para uma independéncia econémica.

Bourdieu (2004) salienta que 0s campos ndo sdo espacos com fronteiras estritamente
delimitadas. Esses campos ndo sdo absolutos, mas gozam de autonomia relativa, pois ha
uma articulacdo entre eles. Existe, também, uma interpenetracdo dos campos. Pode-se
considerar aqui que houve uma articulagdo e interpenetracdo dos campos das Escolas de
Samba referente ao uso do espaco social. O campo econdmico, seguindo a logica de seu
funcionamento, tende cada vez mais a permear outros campos, como por exemplo, o
campo artistico, que se torna cada vez mais um mercado, repousando sobre a légica do
investimento econdmico e da especulacdo explicando, assim, as fortes variagdes do “valor”
dos artistas.

E bom que seja reafirmado que o espaco social apresenta-se com agentes dotados de
propriedades diferentes ligadas entre si. Através da distribuicdo das propriedades, 0 mundo

social apresenta-se como um sistema simboélico que é organizado segundo a ldgica da
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diferenca. A tendéncia do espaco social é funcionar como um espaco simbolico, um espaco
de estilos de vida e de grupos de estatuto, caracterizados por diferentes estilos de vida.
Discutir um pouco esse campo de disputa do carnaval e seus espagos nos remete a
Bourdieu (2004). N&o se pode esquecer que 0S grupos estdo sempre em disputa dentro
desse campo. Os confrontos existem a todo o momento, e, devido a distin¢cdo que €
buscada e almejada por todos os grupos, a mobilidade dos grupos pode ser tanto
ascendente como descendente. Sdo grupos conflitantes com interesses heterogéneos onde

predomina o desejo de ascensao social.

3. As Escolas de Samba do Rio de Janeiro e o0 samba-enredo

A escola de samba € “uma manifestacdo de folclore urbano, onde um agrupamento de
pessoas expressa canto e danca, descrevendo um enredo” (JORIO & ARAUJO, 1969: 19).
Na definicdo de Moraes (1987: 225), a escola de samba pode ser “uma associacao popular
que tem por objetivo principal a sua participacdo, como conjunto, no carnaval carioca”.

Serd necessario que situemos 0 cendrio pertinente ao nascimento das Escolas de
Samba para entendermos o surgimento de um desejo de reafricanizagdo por parte da Escola
de Samba Quilombo. As Escolas de Samba surgiram no Rio de Janeiro por volta de 1920.
O cenario existente na cidade era estratificado, isto é, para cada camada social, um grupo
carnavalesco e uma forma particular de brincar o carnaval, que ndo serdo examinados aqui
pelo fato de ja terem sido abordados anteriormente nesse capitulo.

Nascidas na segunda metade do século XIX, as Grandes Sociedades desfilavam com
enredos de critica social e politica, apresentados ao som de Operas, usando luxuosas
fantasias e carros alegéricos. Essas Sociedades eram organizadas pelas camadas sociais de
maior poder aquisitivo.

Os Ranchos, surgidos em fins do século XIX, desfilavam também com um enredo,
fantasias e carros alegdricos ao som de sua marcha caracteristica e eram organizados pela
pequena burguesia urbana.

A forma menos estruturada era a dos Blocos. Estes abrigavam grupos cujos
moradores situavam-se nas areas onde moravam as camadas mais pobres — nos morros e
nos suburbios cariocas. Essas distingdes foram desorganizadas pelas Escolas de Samba.

Cavalcanti (1995: 24) comenta que:
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As origens culturais afro-brasileiras do mundo do samba, e seu enraizamento entre 0s negros e mulatos
componentes das camadas pobres urbanas sdo pontos amplamente afirmados na literatura. Com
frequéncia, essa visdo historicamente correta associa-se, entretanto, a outra idéia (por sua vez
recorrente na bibliografia sobre cultura popular de modo geral) da suposta autenticidade e correlata
deterioracdo da “pureza” das escolas de samba. Essa idéia, ideologicamente influente, é muitas vezes
sustentada mesmo por quem admite um outro ponto também consensual nessa literatura: o processo de
troca e imitacdo que estrutura as escolas de samba enquanto tais.

Farias analisa que Halbwachs:

Chama atencdo a necessidade de bases estruturais para que a meméria do grupo se realize no curso da
sua vivéncia cotidiana. A memdria participa, deste modo, de um universo simbélico, no qual a
tradicdo, no instante em que é ritualizada e narrada nos mitos, faz-se referéncia desde o passado
exemplar até os passos da comunidade. O caso das modalidades ludico-simbdlicas... destoa dessa
natureza pela discrepancia entre a identidade do grupo e das proprias praticas culturais e uma
hipotética matriz afro-brasileira (HALBWACHS: 1990 apud FARIAS, 2006, p.122).

Farias (2006: 122) continua sua andlise enfatizando que:

Né&o podemos perder de vista que os atores e 0s cenarios sociais focalizados decorrem de processos de
desagregacdo dos lacos de parentescos extensos comunais, combinando didspora negra (e as
vicissitudes da escraviddo) e os deslocamentos impostos pela migracdo inter-regional, ambos aliados
as transferéncias motivadas pelos interesses deflagradores da expansao urbana do Rio de Janeiro. Uma
tradicdo secretada numa memoria comunitaria perdeu assim qualquer nicho onde pudesse a vir se
atualizar na sua inteireza.

E em relacéo a identidade e objetivo da Escola de Samba:

A identidade da Escola de Samba, configurada como instituicdo carnavalesca, cujo objetivo encontra-
se na participacdo com o sentido de exibicdo na folia, ndo esta amparada no espaco restrito de qualquer
grupo anelado pelos lacos de parentesco, embasados numa hipotética comunidade organica “auténtica”
pois “originaria”. Afinal, seus grupos formadores ja estdo desprovidos de cosmologias necessarias a
diferenciacdo calcada por uma ancestralidade; aqueles correspondem as fragdes de camadas sociais
(étnicas, socioecondmicas e culturais) articuladas na complexidade da sociedade e sujeitas “a dinamica
do processo historico-social abrangente. ...sd0 0s movimentos que projetam a histéria do carnaval para
o futuro, enquanto parte da totalidade urbana abarcante, o que faz palpitar essas institui¢des. E cabivel
sentenciar que as Escolas de Samba caracterizam-se ja na origem pela auséncia de “raizes”
comunitérias, estando sua finalidade na funcdo de “fazer carnaval” e, certamente, de estarem
ambientadas na formalidade que modela o tipo de préatica sociocultural executado como legitimo, pelo
concerto societario e simbolico predominante na sociedade urbana, no que esta se mostra aberta as
rupturas e mudancas, combinando, tensamente, memdria e projeto; sujeito (com sua identidade e
afetos) e racionalizaces (FARIAS, 2006: 122-123).

Seguindo essa linha de raciocinio, tentaremos analisar a reafricanizacdo da Escola de
Samba Quilombo, mantendo o foco da nossa atencdo, também, na analise do Bloco Afro
[1€ Aiyé.
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A partir do primeiro desfile, em 1932, as escolas de samba cresceram muito em
popularidade. A Associagdo das Escolas de Samba foi fundada em 1952 com a juncgéo de
trés associacdes: a Unido Geral das Escolas de Samba (1934), a Federacdo das Escolas de
Samba (1947) e a Confederacdo das Escolas de Samba (1947).

O conjunto de processos que definiu os rumos tomados pela Escola de Samba nas
ultimas décadas, configurou-se com nitidez na década de 1950. A participacdo crescente
das camadas médias, incluindo cendgrafos e artistas plasticos na producdo do desfile, fez
com que progredisse a ampliagéo de suas bases sociais. Em 1962, com a construcdo de
arquibancadas na Avenida Rio Branco e com a venda de ingresso ao publico, o processo de
comercializacdo do desfile se iniciou.

A Riotur (Empresa de Turismo do Municipio do Rio de Janeiro, de capital misto),
criada em 1972, transforma o carater da subvencgdo oficial em investimento. Um acordo
assinado em 1975 entre Amauri Jorio (Presidente da Associacdo na época) e a empresa da
Riotur, modificava a relacdo estabelecida entre poder pablico e as escolas; as escolas nao
mais receberiam a habitual subvencédo, cuja liberacdo burocratica era sempre complicada,
em vez disso, as escolas passariam a assinar um contrato de prestacdo de servigos
(CAVALCANTI: 1995).

E importante conhecermos ndo so6 a estrutura da organizacéo financeira das escolas,
mas também sua estrutura operacional. Algumas caracteristicas sao comuns nas Escolas de
Samba seja elas de grande ou de pequeno porte. Iremos elencar algumas delas a guisa de
informagdo para um melhor entendimento da operacionalizagéo destas.

Pode-se afirmar pelas pesquisas realizadas sobre o assunto que os Ranchos, 0s
Corddes e 0s Blocos situam-se nas raizes diretas da ancestralidade das Escolas de Samba.
Farias (2006: 130) destaca que foi importante o “intrincamento entre o batuque angolo-
conguense com as formas percussivas de origem européia, em um elo entre ritmo e
coreografia”.

A forma de expressdo musical da escola € o samba-enredo, exteriorizado por meio do
canto e da danca. Sua forma de desfile é processional na qual existe uma ordem:
Comissdo-de-Frente em primeiro lugar e Abre-Alas em segundo. Em terceiro lugar
espalham-se os componentes, dispostos em alas ou isolados, como o0s passistas, destaques,
mestre-sala, porta-bandeira e a bateria. A seguir, arrastam-se as alegorias, que sdo carros

artisticamente elaborados, com fatos e figuras representativas do enredo. Sem um lugar
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fixo, posiciona-se o carro do cantor que, usando aparelhagem de som, “puxa” o samba-
enredo da Escola.

O sambista é uma figura principal nessa festividade. Existem duas classes de
sambistas com fungdes diferentes: os especializados e 0s ndo-especializados. Nos setores
ndo especializados enquadram-se sambistas masculinos e pastoras (ou baianas). Nos
setores especializados ha varios tipos de sambistas com varias funcdes diferentes:
passistas, ritmistas, instrumentistas, compositores, cantores, mestre-sala, porta-bandeira e
destaques. O sambista considerado especializado é aquele que possui ou que venha a
possuir qualidades capazes de projeta-lo individualmente.

Quando os autores de “Escola de Samba em desfile” discorrem sobre os passistas, ha
uma énfase no que eles dizem a respeito da coreografia. Esta deve partir da criacdo, da
inspiracdo. A intuicdo deve predominar. Os autores deixam claro que o bom passista é
altamente sensivel ao ritmo e que “ndo existe coreografia marcada para o bom passista”
(JORIO & ARAUJO, 1969: 41). Na concepcdo de Candeia, 0s passistas deveriam se ater
aos movimentos ligados ao culto “Afro-Brasileiro” (candomblé) quando da transmissdo do
ritmo do samba, perpetuando, assim, os elementos de raizes africanas (CANDEIA FILHO
& ARAUJO: 1978).

A diferenca entre os passistas e 0s ritmistas é que o0s ritmistas sdo oS que se
apresentam tocando instrumento de percussao, enquanto criam coreografias diferentes.
Podem também se apresentar ao lado de instrumentistas, formando conjuntos musicais.

Inspiradas nas Grandes Sociedades e nos Ranchos carnavalescos, as Escolas de
Samba criaram suas alegorias e aderecos, como elementos plasticos ilustrativos dos
enredos. Os enredos s6 foram definidos com clareza na década de 50, e, por esse motivo,
as alegorias e aderegos demoraram para Se incorporar estruturalmente.

A principio, as Escolas de Samba saiam apenas com os compositores fantasiados de
baianas. Os grupamentos de pessoas, hoje denominados de Alas, formavam os grupos que
vinham uniformizados. Nos desfiles de hoje, as fantasias sdo trajes figurativos usados pelas
alas e destaques, fiéis ao desenvolvimento do enredo. Imaginadas e criadas por figurinistas,
suas concepgoes sdo elaboradas em desenhos, os chamados “figurinos” ou “riscos”. Nestes,
estdo especificados os materiais a serem empregados.

O género samba surge como um dos resultados da alquimia entre batuques africanos e

procissdes dramaticas coloniais com a feicdo popular urbana da mdsica européia
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(MOURA: 1983, apud FARIAS, 2006: 132), no contexto carioca do principio deste século,
no rastro da gradual valorizacdo da ritmica percussiva aliada aos instrumentos de cordas
(cavaquinho, banjo e violao).

Tinhordo (1991: 122-123) coloca que:

Até o aparecimento do samba, em 1917, como género de musica cultivada conscientemente, o carnaval
carioca refletiu de maneira mais transparente as contradi¢des expressas na confuséo que resultava da
maneira indecisa pela qual as novas camadas procuravam enquadrar-se na “festa do povo”...Foi
guando na Rua Visconde de Italna, 117, na casa de tia Ciata, uma das baianas pioneiras dos velhos
ranchos da Saude (e fundadora, ela mesma, do rancho Rosa Branca). Um grupo de compositores semi-
alfabetizados elaborou um arranjo musical com temas urbanos e sertanejos que, ao ser langado para o
carnaval de 1917, acabou se constituindo no grande achado musical do samba carioca.

Esse foi o primeiro samba com ritmo de samba surgido como obra coletiva de um
grupo de folides baianos, de Donga e do pianista e compositor Sinhd. Inicialmente pode-se
dizer, pelas gravagdes existentes da composi¢éo, que o género ainda estava muito preso ao
estilo do maxixe.

Tinhordo (1991: 58) salienta que “o aparecimento do maxixe, inicialmente como
danca, por volta de 1870, marca o advento da primeira grande contribuicdo das camadas
populares do Rio de Janeiro a musica do Brasil”. O maxixe nasceu da maneira “livre” de
dancar os géneros de musica em voga na época, principalmente a polca, o schottisch e a
mazurca. “O maxixe representou a versdo nacionalizada da polca importada da Europa
pela classe média na primeira metade do século XIX, e afirmou a presenca de novas
camadas populares surgidas com o incremento do trabalho livre (...), coincidindo com o
surto comercial e industrial resultante da aplicacdo de antigos capitais negreiros e de novas
rendas provenientes da cultura do cafe”. O maxixe foi o resultado da “adaptacdo do ritmo
das masicas pelos musicos de choro a tendéncia aos volteios e requebros de corpo com que
mesticos, negros e brancos do povo teimavam em complicar os passos de danca de saldo”.

Os chordes, grupos de musicos que possuiam seu estilo de tocar na base de um solo
acompanhado de contracanto e modulagdes, eram, de alguma maneira, 0s “herdeiros” da
“musica de senzala”, musica instrumental produzida pelas pequenas bandas das fazendas
compostas por negros escravos, com aquiescéncia dos seus senhores, ou formadas nas
cidades pela chamada “musica de barbeiros”, a cargo de musicos escravos ou livres,
especialistas em raspar barbas e aplicar ventosas. Esses musicistas acompanhavam o povo
com alguns instrumentos: flauta, viol&o, oficlide e clarineta.

O fim do predominio da vida rural na cidade do Rio de Janeiro, por volta de meados

152



do século XIX, fez com que esses conjuntos de chordes transmitissem seu estilo aos grupos

de brancos e mesticos da baixa classe média urbana, que se encarregavam da animacao das

festas nas casas em que ndo chegava o piano — simbolo de um status social mais elevado.
Andrade (1967: 187) afirma que:

As dancas mais generalizadas de toda a América sdo afro-americanas: 0 maxixe, 0 samba, a habanera,
0 tango, o foxtrote. Afirma, ainda, que “o jeito africano muito lascivo de dancar, permaneceu na indole
nacional”. (...) “Os negros escravos e 0s mulatos se especializavam mesmo na musica (...)

Pode-se perceber, entdo, como 0 maxixe, advindo da polca, surgiu por meio da
“mesticagem” de estratos de classe média baixa com a “descida” das polcas dos pianos dos

saldes para a musica dos choros. Tinhordo (1991: 63) salienta que:

Transformada a polca em maxixe, via lundu dancado e cantado, através de uma estilizacdo musical
efetuada pelos masicos dos conjuntos de choro, para atender ao gosto bizarro dos dancarinos das
camadas populares da Cidade Nova, a descoberta do novo género de danca ia chegar ao conhecimento
das demais classes sociais do Rio de Janeiro da segunda metade do século X1X quase simultaneamente
com sua criagao.

Podemos observar que o ambiente ja se delineava propicio para o aparecimento do
samba. Uma observacdo importante feita por Tinhordo (1991) é que quando o compositor
Ernesto dos Santos, o Donga, registrou na Biblioteca Nacional, em 06 de novembro de
1916, a cancdo “Pelo Telefone” como um samba carnavalesco, demonstrou com esse fato
e a posterior disputa em torno da autoria do samba, que ja havia a consciéncia, entre 0s
sambistas, de se poder possuir uma musica que nao fosse mais anénima e, sim, registravel .

O samba de enredo surgiu a partir da década de 40 e foi criado pelos compositores
das escolas de samba para contar em versos a historia escolhida como tema do desfile
carnavalesco. A maior parte dos integrantes das escolas de Samba era constituida de
pessoas simples e humildes, pequenos profissionais e artesdos sem emprego fixo, além de
muitos deles fazerem parte de uma massa de mao-de-obra sem especializacdo de qualquer
tipo.

O samba-enredo surge como um subgénero musical do samba. Ha controvérsias nos
dados dos estudos realizados sobre o0 assunto sobre quem langou o primeiro samba-enredo.
Quatro datas e quatro escolas diferentes reivindicam para si esse direito. Um consenso
entre as datas seria a data de 1930 como inicio da vinculagdo do samba ao tema do desfile.

Do enredo carnavalesco, surgido como um tipo de texto, pouco se fala nas crénicas e
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pesquisas da cultura popular. Tinhordo (1991) observa que a denominagdo samba-enredo
data da década de 1950. O autor chega a essa conclusdo por causa da maneira como 0
desfile evoluiu e da estruturacdo acontecida nas escolas no sentido da encenacdo dramatica
dos seus enredos.

Cavalcanti (1995: 80) coloca que:

Até a década de 1950, os sambas-enredo tematizavam versfes “oficiais” da historia e do folclore do
pais, como se suas letras duplicassem com palavras a eleicdo do samba como ritmo musical
caracteristicamente nacional. Na década de 1960, a tonica da abordagem foi significativamente
alterada com a introdugdo de visbes alternativas, entre elas especialmente a temética negra de
inspiracdo “afro”. A partir de 1970, o universo tematico se amplia ainda mais com a introducédo de
temas oniricos. Nos dias de hoje, os enredos abordam os mais diferentes assuntos, e muito embora nao
se evidencie claramente uma predominéncia temética, o regulamento do desfile recomenda a
apresentacdo de enredos “que tenham raiz e/ou influéncia da cultura brasileira”.

De acordo com Guimardes (1998), é preciso lembrar que a década de 1950 traz a
“desafricanizacdo” do samba, pois é justamente nessa década que aparece a bossa nova.
Assim é que 0 samba - originado de nucleos urbanos de populacdo predominantemente
negra, evoluira durante quase quarenta anos, sofrendo poucas alteraces na parte melddica,
ja que seu ritmo percussivo, representando a paganizacdo das batidas de pés e méos na
marcacdo dos batuques e nos pontos de candomblé, conservava, ainda, o elemento
primitivo fundamental do seu ritmo percussivo com uma competente resposta
neuromuscular (TINHORAO: 1991) — ird ser desfavorecido na continuidade da tradicio
musical popular no contato com os jovens ricos e remediados da Zona Sul do Rio de
Janeiro (GUIMARAES: 1998).

Os sambas-enredo ja sdo gravados em disco comercial desde 1972 e para entender
essa mercantilizacdo, é necessario que analisemos dois componentes fundamentais que
fazem parte do desfile: o carnavalesco e os compositores.

Cavalcanti (1995: 81) diz que “enredo e samba-enredo sdo um lugar de ampla
circulacdo de idéias, onde ecoam e se reinterpretam os mais diversos topicos do imaginario
social nacional”. A autora coloca que ha uma relacéo tensa entre niveis distintos de cultura
na passagem do enredo ao samba-enredo porque ha confrontacdo de mundos diferentes que
sdo sintetizados pelo carnavalesco e pelos compositores quando da confeccdo do samba-
enredo.

O sambista da Escola de Samba acha que é fundamental ter escola, pois, a visdo que
ele tem do samba é de que é um modo de vida onde a pessoalidade existe e é exercida. Seu
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nome € associado a uma relacdo familiar, a uma escola a qual pertence ou a uma qualidade
fisica ou moral. Cavalcanti (1995) diz que dentro da Escola de Samba existem diferencas
das mais diversas ordens: de nivel social e cultural, de interesses e de importancia frente ao
desfile. Por causa dessa analise, faz-se necessario mostrar como se da a interacdo do
carnavalesco com o compositor.

Cavalcanti (1995) coloca que o compositor da Escola de Samba encontra-se diante de
um mercado cultural e artistico no qual a industria fonografica e a idéia de
profissionalizacdo estdo presentes. A composicdo, usada como atividade basica de
remuneragdo para a sua sobrevivéncia e a de sua familia, traz embutida a relacdo do
sambista com a industria cultural, pois ha que se gravar disco para viver do samba.

Portanto, Cavalcanti (1995: 84-85) tem razdo ao afirmar que:

A mercantilizacdo, no sentido de uma producéo cultural também voltada para interesses comerciais, é
constitutiva do mundo do samba. (...) O samba encontrou no carnaval da cidade um nicho acolhedor e
um trampolim para sua imensa popularidade. Seu “subgénero” samba-enredo resulta da intersecdo
entre universos mais amplos: aquele oriundo da incorporacdo das camadas populares de origem negra

e africana a v_id_a cultural da cidade, e o carnaval propriamente dito com os festejos de diferentes

segmentos soclalis.

A Liga, tomando para si a organizacdo do desfile das grandes escolas e, por
conseguinte, a gravacdo e a comercializacdo do Long-Play com seus sambas-enredo, que
até entdo ficava a cargo de terceiros, realizou um feito marcante em termos de significado
comercial, pois, 0 que as Escolas venderam ja no primeiro ano, foi muito mais do que
vendiam anteriormente. Esse fato gerou como conseqiiéncia colocar anualmente o
compositor de samba-enredo diante da possibilidade de ganhar muito dinheiro em termos
de direitos autorais se o seu samba-enredo fosse escolhido. Essa comercializacdo do
samba-enredo afetou a relagdo entre compositor e escola ao longo do tempo.

Cavalcanti (1995:86) diz que “a forma pela qual o compositor € atingido relaciona-se
a sua situacdo no processo de criacdo coletiva de um carnaval e, particularmente de um
samba-enredo. (...) O samba-enredo é potencialmente um samba que vale milhdes”.

As posicdes de carnavalesco e compositor sdo muito diferenciadas dentro da Escola,
embora os carnavalescos digam que o compositor é um co-autor do enredo. Vérios
compositores competem pela escolha de um samba-enredo para cada carnavalesco que
apresenta um enredo de sua autoria a Escola. Um carnavalesco pode circular anualmente

entre diferentes Escolas, enquanto que para 0s compositores isso ndo ocorre, pois existe
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um vinculo com uma Escola em particular, ja que por defini¢do estdo ligados ao meio do
samba.

Na Escola de samba existem dois ciclos competitivos: o do samba de quadra,
chamado de festival, e 0 do samba-enredo, chamado de competicdo, competicdo essa que
originou as regras de controle da ala estabelecidas pela diretoria. Enquanto ndo ocorria a
competicio dos samba-enredo, aconteciam os torneios dos sambas de quadra. E do
primeiro que vamos falar nesse capitulo, pois nos interessa a relacdo competitiva que
acontece na escolha do samba-enredo.

O momento chave de passagem do enredo na sequéncia anual do desfile é a
apresentacdo do enredo aos compositores. Esses compositores podem trabalhar sozinhos
ou em parceria na elaboracdo do samba-enredo. Na parceria, geralmente, um dos parceiros
pde a letra e outro a melodia, ambos detendo perante a lei direitos iguais de autoria. Ha
dois lados nessa relacdo que sdo conflitantes: a idéia de arte como “dom”, como expressdo
de um talento pessoal e, por outro lado, o “vil metal” que ao “superar o samba, as vezes
atrapalha” (CAVALCANTI, 1995: 91). Contudo, faz parte do processo de tornar-se
sambista o estabelecer parcerias. Essas parcerias podem acontecer ou serem desfeitas a
medida que a tensdo nos relacionamentos ocorrer, pois se um samba é cortado em uma das
fases da competicdo, seus compositores ja se mobilizam na definicdo da parceria do ano
vindouro.

A desvalorizagdo do compositor pela midia aparece nesse trecho do livro de
Cavalcanti (1995: 93):

Ainda assim, perpassadas por uma competitividade acentuada pela indistria cultural, dindmica do
concurso dos sambas-enredo, ao renovar a cada ano a possibilidade de vitéria, permite idealmente a
conciliacdo entre os valores “talento’ e “dinheiro”: - “O compositor s6 aparece mesmo é na Escola de
Samba, que é o Unico lugar que ainda diz que a mdsica é bonita e é de fulano de tal. Porque a midia
ndo diz. Se chega I4, diz 0 nome do intérprete e acabou”. E mais ainda, se ndo é um profissional, “o
Unico jeito de fazer masica e ganhar algum dinheiro é ganhar o samba-enredo”

Analisando as colocacdes do sambista-compositor, podemos perceber que é muito
importante para o compositor a disputa anual dos sambas-enredo pelo fato de abrir uma
possibilidade de eleicdo de sua musica como hino da escola, sendo cantada por todos no
desfile, aléem de ganhar muito dinheiro e ter seu samba gravado pela midia.

H& uma pressdo mercantil sobre o compositor para ganhar o samba, isto é, se 0

compositor for pobre ele ndo disputa em igualdade de condigGes, pois ele precisa investir
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em propaganda, no pagamento de um cantor de renome para cantar o samba que ainda €
desconhecido, em convites, em festas e na gasolina para correr as radios.

A necessidade de todo esse gasto financeiro faz com que haja um envolvimento da
direcdo da Escola com o mundo da contravencdo, que patrocina esse gasto exorbitante,
resultando em uma atuacdo das redes de poder do trafico na mesma area territorial de
influéncia cultural da Escola.

No estudo realizado por Cavalcanti (1995: 97):

A letra de um samba-enredo € elaborada a partir de um universo semantico e sintéatico pré-estabelecido
na sinopse do enredo proposta pelos carnavalescos. A formacdo da parceria no samba-enredo esta
condicionada portanto por essa espécie de anti-parceria estabelecida de antemdo e a revelia com o
carnavalesco. (...) A relacdo carnavalesco/compositor é radicalmente distinta: o enredo a ser cantado
em samba é de autoria do carnavalesco, e, muito frequentemente, o carnavalesco provém de setores
sociais distintos daqueles dos sambistas, de um meio cultural diverso.

E interessante a analise feita por Cavalcanti (1995: 98) em relacio aos compositores
quando diz ndao supor uma homogeneidade cultural entre os compositores, ja que em certos
aspectos eles sdo extremamente diferenciados.

e Carnavalescos e compositores ocupam lugares totalmente diferenciados,
embora se encontrem no mesmo processo de criacao coletiva;

e Os lugares ocupados pelos carnavalescos e compositores sdo opostos na
geografia propria a histéria do carnaval e das escolas de samba.
Compositores estdo “dentro” e carnavalescos “fora”.

Cavalcanti (1995) salienta que os compositores sdo considerados como aqueles que
possuem uma maior condicdo intelectual, sdo considerados os intelectuais da Escola , os
gue denunciam, séo a parte consciente do grupo. Sdo considerados, portanto, uma espécie
de ala de elite dentro da Escola, quase sempre referendados nominalmente pelos outros
componentes.

A ndo originalidade do samba-enredo, ou seja, a monotona repeticdo de um mesmo
padrdo na musica € a condicdo de sua realizacdo, ou seja, espera-se que um enredo seja
original, enquanto espera-se do samba, apenas que acompanhe essa originalidade
predefinida. Cavalcanti (1995: 99-100) afirma que debaixo dessa aparente monotonia

existem duas questdes socioldgicas interessantes:

Ao propiciar o encontro de personagens vindos de meios culturais distintos, a passagem do enredo
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de um género expressivo a outro — da forma escrita e narrativa a forma musical e poética — produz
desniveis de significado. Ao mesmo tempo, 0s principais personagens desse encontro estdo no
centro de um processo de criagdo coletiva que é problematizado por eles.

Além da relacdo carnavalesco/compositor a relacdo enredo/samba-enredo também
deve ser examinada, ja que € o resultado, na préatica, da relacao anterior.

O enredo é apresentado, primeiramente, aos compositores na “sinopse do enredo”.
A sinopse € encaminhada aos jurados em um momento posterior.

Os carnavalescos realizam uma pesquisa bibliografica sobre o tema, desenvolvendo
pontos centrais para a abordagem deste. Estabelecem uma referéncia comum de sentido,
um vocabulario e uma conexao de idéias desejadas pelos carnavalescos para a abordagem
do tema. Nisso se constitui a primeira parte da sinopse.

Na segunda parte da sinopse € narrado como 0s carnavalescos pretendem
desenvolver o trabalho que lhes cabera daquele momento em diante: o visual, englobado
pelos quesitos de julgamento “alegoria” e “fantasias e aderecos”. E finalmente, a terceira
parte deve servir para organizar seqiiencialmente topicos indicativos de temas para os
carros alegoricos.

Podemos colocar que o samba-enredo € um samba encomendado que, quando
entregue aos compositores, ja vem com caracteristicas prescritas as quais 0s compositores
devem atender. Esse atendimento aos quesitos requeridos é dificultado porque, muitas
vezes, a parceria ndo se da previamente, ela ndo é natural, sendo muitas vezes arranjada
pela Escola, o que gera tensdo, desconforto e cerceamento. Os compositores querem
autonomia em seu trabalho, porém o fato de terem que “acertar” o que vai dentro da cabeca
do carnavalesco dificulta a liberdade de criacdo almejada pelos compositores.

Até a época do Estado Novo as Escolas eram obrigadas a se reportar a historia
oficial do pais. O tema do enredo tinha que ser baseado na Historia do Brasil. Muitos dos
compositores comecgaram a sentir dificuldade na elaboragdo do samba-enredo porque néo
possuiam tanta escolaridade assim. O carnavalesco pode, porém, mais tarde, sair de uma
composicao de enredo “descritivo” para enredo “interpretativo”.

A unidade expressiva do samba é dividida em duas partes: a melodia e a letra, cuja
elaboracdo muitas vezes fica a cargo de diferentes pessoas. A “cabeca do samba” ou
“desenho” é a sintese dos que os compositores vdo desenvolver.

Quanto a forma Cavalcanti (1995: 110) afirma que:
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A forma poética do samba-enredo é aparentemente livre, geralmente elaborada em duas estrofes
mais longas, cujos versos finais eram por vezes bisados, e que desenvolviam o enredo entremeadas
por, ou interpostas entre, diferentes estrofes mais curtas que eram repetidas e vinham assinaladas as
vezes simplesmente com uma chave, as vezes com a designacéo “refrdo ou “Bis”.

Quanto a estrutura e a interpretacéo € dito que:

O samba cantado inicia-se por uma dessas estrofes mais curtas e repetidas, embora muitas vezes no
prospecto ele se inicie por uma das estrofes longas. Nesses casos a estrofe que inicia o canto é a
ultima do texto escrito. O carater repetitivo da performance de um samba-enredo torna, em certo
sentido, indiferente o fato de ele comecar pelo final ou pelo comeco que necessariamente se
encadeiam (CAVALCANTI, 1995: 111).

No desfile da Escola de Samba na avenida o intérprete € um a mais no grupo. Nao
ha destaque para a sua performance. O aprendizado poético-musical do enredo € realizado
pela memdria auditiva das pessoas, isto €, a transmissao se da por oralidade.

Os compositores citam os sambas “bons de cantar” como os melhores. Podemos
colocar que, musicalmente, sua estrutura melddica e harmdnica devem ser mais simples e
padronizadas e, portanto, tornam-se mais “faceis” e “aceitaveis” ao ouvido memoriza-las.

Um técnico de som se faz necessario para amplificar a voz e os instrumentos de
corda, pois a bateria produz um som com muito volume e se torna necessario dosar esse
volume que suplanta o som dos outros instrumentos. Esse técnico acompanha todo o ciclo
do samba-enredo, desde o langamento do enredo até o samba na avenida.

As Alas das escolas devem cantar simultaneamente o samba. “Atravessar” um
samba, isto é, a perda da sincronia do canto por parte das Alas, é falha grave de harmonia
(CAVALCANTI, 1995: 125).

Algumas das grandes Escolas de Samba no auge da década de 70 serdo apresentadas a
seguir, porém a ordem de apresentacdo das escolas de samba ndo seguird um critério
cronologico, mas sim um critério de importancia na abordagem do tema da tese. As
primeiras quatro escolas foram classificadas, em sua ordem de importancia em relacdo as

outras da época, como super escolas. Essas escolas se caracterizavam por uma estabilidade

* Quando é usada a expressao “atravessar” um samba, ndo ocorre apenas a perda da sincronia do canto por
parte das alas, pois duas alas ainda podem estar sincronizadas, porém, isto ndo quer dizer que elas
mantiveram a pulsacdo da musica executada pela bateria. Na verdade, é preciso manter a pulsacdo ritmica
correta durante toda a misica para que o ritmo ndo seja atravessado e essa pulsacdo deve ser ouvida
“mentalmente” pelo sambista. E uma quest&o que envolve sinestesia — 0 sambista deve ouvir a bateria e seu
corpo, “movido pelo cérebro” deve reagir no tempo certo. Sabemos, porém, que da maneira como o desfile
acontece, a manutengdo da pulsagdo ritmica pelos integrantes da Escola se torna prejudicada, ja que as varias
alas sdo muito grandes e se espalham com muita rapidez no desfile, fazendo com que haja disperséo e, muitas
vezes, atrasos na evolugdo. Nota da autora.
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econbmica considerada forte, que propiciava condi¢cbes de manutencdo da agremiacéo,
manutencdo de fato muito dispendiosa.

A penultima escola a ser apresentada serd a Escola de Samba da Portela por ter
originado a fundacdo da Escola de Samba Quilombo devido a problemas internos
percebido por alguns de seus membros que, insatisfeitos com a diretoria em vigéncia a
época, decidiram sair e fundar sua propria escola de forma a ter mais liberdade de deciséo

em relacdo as influéncias vindas de fora da sua prépria comunidade.

a. Mangueira

Fundada em 28 de Abril de 1928, O Grémio Recreativo Escola de Samba Estacéo
Primeira de Mangueira, nasceu da fusao dos blocos: Dos Arengueiros (originario do morro
da Mangueira), Tia Tomazia, Tia Fé, Senhor Jalio, Mestre Candinho e, o Rancho Principe
das Florestas.

Alguns pesquisadores dizem que este nome, Estacdo Primeira, foi adotado por ser
Mangueira, na época, a primeira estacdo partindo-se da gare de D. Pedro Il (Estacdo de
Trem da Central do Brasil). J4 0 nome Mangueira teve sua origem num samba de Cartola
intitulado “Chega de Demanda”. Esse fato foi confirmado por Juvenal Lopes, antigo
integrante da escola. As cores verde e rosa foram sugeridas por Cartola como uma
homenagem as pastorinhas e ranchos de sua infancia. Esses grupos, existentes no Catete e
Laranjeiras, bairros da cidade do Rio de Janeiro, faziam uso dessas cores. Algumas
pessoas, por outro lado, dizem que 0 nome Mangueira foi dado a escola por causa de uma
fabrica de chapéus no bairro, enquanto outros afirmam que esse nome foi-lhe designado
devido a grande quantidade de mangueiras existentes no morro.

A Mangueira foi a primeira Escola de Samba a definir as cores de sua Escola — verde
e rosa. Foi, também, a primeira, em 1932, a criar a ala dos compositores. Substituiu a
gambiarra pela iluminacdo elétrica em suas apresentacGes, além de introduzir o pandeiro
oitavado em sua bateria (maneira de tocar o pandeiro lancada pelo integrante da Escola
chamado Arturzinho). Data de 1932 o primeiro enredo escrito para a Escola por Marcelino
José Claudino com o nome de “A Floresta” e 0 samba, composto por Zé da Zilda,
chamava-se “Sorrindo”. Essa entidade foi a primeira que levou o termo “Escola de Samba”

a sério. Essa afirmacdo dos pesquisadores é confirmada por textos encontrados em jornais
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antigos que trazem a denominacdo “Bloco-Escola de Samba Estacdo Primeira de
Mangueira”.

Em 1935, tornou-se obrigatorio, pela Unido das Escolas de Samba, 0s enredos serem
escritos e entregues dias antes do Carnaval. A partir desse ano o desfile comecou a ter
carater oficial, o que ndo ocorria antes , embora j& existisse o sentido de competicéo entre
0S grupos.

Alguns de seus integrantes mais famosos foram os compositores Cartola, Carlos
Cachaca, Nélson do Cavaquinho, José Bispo (Jameldo), Pandeirinho, Hélio Cabral,
Aloysio, Nélson Sargento, Zé da Zilda, Geraldo Pereira entre outros, além de Neuma da
Silva (pastora da escola) e o artesdo Jalio de Mattos (Julinho) que com suas alegorias
realizadas mais com amor e dedicacdo do que com recursos financeiros, conseguiu fazer
com que estas alegorias, fabricadas pelos proprios integrantes das Escolas, dessem inicio a
essas Escolas.

b. Salgueiro

A Escola do Salgueiro, fundada em 03 de Abril de 1953, se originou de trés outras
Escolas existentes na década de 50: Unidos do Salgueiro, Depois Eu Digo e Azul e Branco,
todas filiadas a Confederacdo Brasileira das Escolas de Samba. Esse grande nimero de
escolas no mesmo local — Morro do Salgueiro, enfraquecia as trés Escolas, fazendo com
que elas ndo tivessem condic¢des de ganhar o titulo maximo, ou seja, o titulo de Escola de
Samba da cidade.

Alguns sambistas, percebendo esse fato, deram a idéia de fundir as trés Escolas em
uma s6. As Escolas Depois eu Digo e Azul e Branco concordaram em se juntar em um
unico grupo, porém, a Escola Unidos do Salgueiro divergiu dos outros dois grupos,
recusando-se a participar dessa fusdo. Essa Escola desapareceu como entidade
carnavalesca pouco tempo depois, porém, muitos dos seus antigos componentes passaram
para os “Académicos do Salgueiro”.

As cores, vermelho e branco, e o nome da Escola, Académicos do Salgueiro, foram
dados por Pedro Seviliano.

Na gestdo de Nelson de Andrade, a partir de 1958, comecgou a se delinear um novo

tempo para essa Escola, pois, foram introduzidas inovagdes como: coreografia marcada,
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dinamizacao na concepcao dos enredos, figurinos mais livres e modernos e teatralizacéo no
todo da Escola pela criagdo de “shows” ambulantes (JORIO & ARAUJO, 1969: 122).

Essa revolucdo na estrutura da Escola, deveu-se ao fato de Nelson de Andrade, em
1960, ter convidado Fernando Pamplona, artista plastico com formacéo erudita, para
organizar o carnaval da Escola. Pamplona, pensando em uma revolugdo estética nesse
campo que ele julgava propicio para o desenvolvimento de sua arte, convidou para sua
equipe o casal Dirceu e Marie Louise Nery, Arlindo Rodrigues e o aderecista e desenhista
Nilton S&. Esse inicio de revolucdo na concepcao estética dessa Escola culminou, anos
mais tarde, na énfase ao grande visual dos carnavais de hoje.

A Escola de Samba Académicos do Salgueiro foi a primeira Escola a gravar de uma
maneira mais completa. Embora bateria e pastoras de outra escolas ja tivessem gravado
anteriormente, foi em 1956 que essa Escola gravou com a participacédo de sua bateria, suas
pastoras e seu puxador de samba, dando a essa gravacdo um carater mais auténtico.

Entre seus componentes mais famosos podemos destacar Anescarzinho, Bala, Noel
Rosa de Oliveira, Aurinho da Ilha, Carlinho, Djalma Sabia, Laila, Zuzuca, Geraldo Babao

entre outros.

c. Império Serrano

Essa Escola, fundada em 23 de Marco de 1947, formou-se de um grupo de dissidentes
da Escola de Samba Prazer da Serrinha. Componentes desgostosos com o carnaval
apresentado pela Prazer da Serrinha tentaram formar nova diretoria em uma reunido
realizada na casa de dona Eulalia do Nascimento. Ndo obtendo éxito, rebelaram-se,
fundando neste dia o Império Serrano, nome proposto por Sebastido de Oliveira. Nessa
mesma época, ex-dirigentes da Portela, em virtude de uma crise nesta entidade,
desligaram-se deste grupo, integrando-se na nova entidade fundada na casa de dona
Eulalia.

As cores verde e branco foram sugeridas por Antenor, autor do primeiro samba de
quadra do Império. Nesse samba ele justifica as razdes que o levaram a escolha das cores.

O Império introduziu a “frigideira” usada na bateria da Escola. Calixto, instrumentista
da bateria da Escola, apresentava-se com um prato metalico, instrumento que se tocava nas

bandas de musica. Marcal, filho do compositor Armando Marcal, inseriu os timbales.
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Edgar, compositor do império, introduziu o reco-reco de mola.

O Império, também, foi a entidade que se apresentou com todos os seus figurantes
fantasiados, contrariando a mentalidade da época na qual a maioria dos figurantes de
Escolas de Samba se exibiam em trajes de passeio completo, o que distorcia o espirito
carnavalesco. Helegéria dos Anjos Filhos, esposa de Calixto dos Pratos, foi quem
introduziu o destaque luxuoso em escola de samba.

Cito um trecho de “As Escolas de Samba em Desfile” de JORIO & ARAUJO (1969:
128) para mostrar a transformacdo dos grupos de amigos e familiares componentes das
Escolas em seu inicio em um espetaculo gerador de riqueza e status ao longo do percurso

das Escolas:

Com razdo diz Sérgio Cabral que a Escola de Samba Império Serrano foi a responsavel pela infracdo
no samba, pois a “Pérola da Serrinha”, como os mais intimos chamam o Império, foi a geradora do
esquema luxo-riqueza nos desfiles.

Os compositores que mais se destacaram foram: Mano Décio, Silas de Oliveira,
Jorginho, Nina Ribeiro, lvone, Antenor, Nilo de Oliveira, Nono, Manuel Ferreira,

Bacalhau entre outros.

d. Portela

A Escola de Samba da Portela nasceu em 11 de Abril de 1923. Ha controvérsias na
sua histdria de nascimento, fruto da escassez de material informativo.

Em 1923, havia dois blocos carnavalescos em Osvaldo Cruz, suburbio da Central do
Brasil. O primeiro formado por adultos, Baianinhas de Osvaldo Cruz, e o segundo formado
por criangas, Quem Fala de N6s Come Mosca. A Sra. Esther Maria de Jesus, por ter muita
influéncia a época, conseguiu toda a legalizacdo do bloco “Come Mosca” na policia
(registro e permissao de funcionamento) para o bloco sair. O “Come Mosca” saia apenas
durante o dia por ter menores em seus quadros, porém, a noite, 0 “Baianinhas” descia para
a Praca Onze, levando emprestado a licenga do outro bloco. Muitas pessoas confundiam os
blocos por causa desse fato.

Em 1926, o “Baianinhas” desapareceu em virtude de brigas internas, porém, em seu
lugar foi fundado o Bloco Carnavalesco Conjunto de Osvaldo Cruz, tendo a frente Paulo

Benjamim de Oliveira, o Paulo da Portela, Anténio Caetano e Antonio Rufino.
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Em 1929, Heitor dos Prazeres, um dos representantes do Conjunto de Osvaldo Cruz,
vencedor do primeiro concurso entre Escolas de Samba, voltando ao seu grupo, decidiu
trocar 0 nome deste para Quem Nos Faz E O Capricho. Manuel Bam, Bam, Bam, muito
inconformado, assumiu o controle do grupo e, em 1930, mudou 0 nome do grupo para Vai
Como Pode. Esse bloco, que é citado como bloco antecessor da Portela, tem seus
primordios nos Baianinhas e Come Mosca 0 que justifica a data de fundacdo da Escola de
Samba da Portela em 11 de Abril de 1923. O nome Vai Como Pode foi trocado por
sugestdo de um delegado que , ndo gostando desse nome — Vai Como Pode, prop0s que a
Escola fosse chamada pelo nome da localidade onde ela se inseria - Estrada da Portela.

A Escola de Samba da Portela foi detentora de muitos titulos desde sua fundacéo,
sendo, também, pioneira em varios aspectos do carnaval. Foi a primeira Escola a utilizar
alegorias, embora essas ainda fossem esbogos do que viria mais tarde. Introduziu a
Comisséo de Frente uniformizada nos desfiles, em 1930, sendo, também, a primeira Escola
a usar a corda em suas apresentacdes evitando a presenca de pessoas estranhas ao bloco,
além de proteger seus figurantes e ordenar melhor seu carnaval.

Em 1929, por intermédio de Adalberto dos Santos, foi introduzida a caixa-surda e o
reco-reco na bateria. Em 1931, foi a que primeiro introduziu o samba-de-enredo(essa era a
denominacdo na época), com Paulo da Portela, fixando musicalmente o enredo.

Entre seus compositores que mais se destacaram, podemos citar; Paulo da Portela,
Heitor dos Prazeres, Zé Kéti, Paulinho da Viola, Manacéia, Candeia, Billiy Blanco, Walter
Rosa, Picolino, Monarca entre outros.

e. Quilombo

O Grémio Recreativo de Arte Negra e Escola de Samba Quilombo foi fundado em 08
de Dezembro de 1975 por um grupo de amigos liderados por Anténio Candeia Filho.

A figura de destaque dessa Escola foi Candeia, pois sendo participativo e
contestador, despontou no cenario carnavalesco como o iniciador de um movimento de
valorizacdo das raizes do povo negro na segunda metade dos anos 70, quando, gracas a
uma breve abertura politica, 0s movimentos populares retomaram sua organizacdo - entre

esses movimentos a luta dos militantes pelos direitos dos negros. Nessa época, foram
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criados o Centro de Estudos Afro-Asiaticos e o Instituto Popular de Cultura Negra, 6rgaos
considerados importantes para a retomada dos movimentos negros no Rio de Janeiro.

Candeia, muito ligado aos dirigentes e militantes do Centro e do Instituto, recebeu
toda a influéncia dessa efervescéncia politica na qual viviam esses amigos, ja que, de
acordo com as palavras de Jodo Baptista Vargens, Professor-Doutor do Departamento de
Linguas Orientais e Eslavas da Faculdade de Letras da UFRJ, escritor do Manifesto da
Escola de Samba Quilombo e bidgrafo de Candeia, de quem foi amigo pessoal, Candeia
era “muito gentil, muito agradével, impetuoso, cheio de idéias. Queria fazer tudo.
Conversava com varias pessoas ao mesmo tempo. Era um sujeito que tinha um intelecto
brilhante”. *°

A maior preocupacdo de Candeia (CANDEIA FILHO & ARAUJO: 1978),
compositor que pretendeu uma volta as raizes da “Africa Mae” na Escola de Samba
Quilombo fundada por ele, era que a cultura afro-brasileira fosse defendida, diante do
processo dindmico das Escolas de Samba, como preservacdo do que é *“nosso” em
detrimento do alheio. Candeia argumentava que os intelectuais que estivessem vinculados
as Escolas de Samba e que viessem junto com a classe média para a Escola Quilombo,
precisariam conhecer melhor a problematica do sambista, respeitar as suas caracteristicas,
conhecendo as suas origens, de maneira que a contribuicdo oferecida por eles estivesse
integrada ao meio sem ferir a cultura passivel de preservacao.

Ao examinar o argumento de Candeia, lembramo-nos da discussdo de Bourdieu
(2003) acerca do poder simbolico. Afinal, esses intelectuais haviam recebido uma
formacdo bem diferente dos componentes da Escola e eram possuidores de um poder
simbolico muito significativo. Sabemos, pela teoria explanada em Bourdieu, que quem tem
a posse de um maior poder simbolico, geralmente detém o poder no campo da disputa.

E interessante lembrarmos-nos que os intelectuais possuem algumas caracteristicas
inerentes ao préprio grupo que podem sugestionar e/ou influenciar em alguns dos
movimentos ocorridos em grupos sociais que se mostram em processo de mudanga na
sociedade. Nao sendo um estrato elevado sobre as classes, ndo sdo, também, mais dotados
que outros grupos para superarem seus proprios engajamentos de classe. Na verdade, a
intelligentsia € um agregado situado “entre” e ndo “acima” das classes. Ela forma uma

camada intersticial - € um agregado sem caracteristicas de classe que tem a capacidade de

0 Entrevista concedida por Jodo Baptista Vargens a Vanderson Lopes e Rogério Rodrigues ao
http://www.portelaweb.com.br/candeia-especial/joao-batista.htm em 17/08/2005.

165



transitar por todas as classes, articulando-as, porém, ndo podendo exercer acgoes
articuladoras em seu préprio grupo (MANHEIMM: 1974).

O membro individual da intelligentsia, embora possua muitas vezes uma clara
posicdo de classe, nem sempre se alinha com sua classe pelo fato de estar exposto a varias
facetas de uma mesma questdo, analisando varias perspectivas, possuindo acesso mais facil
a outras interpretacdes da situacao. Este fato faz com que, ao mesmo tempo em que esse
intelectual é reconhecido como alguém que faz parte de uma area mais ampla de uma
sociedade polarizada, estando até engajado de maneira menos rigida num lado do conflito
por experimentar abordagens conflitantes de uma mesma situacdo, por outro lado, essas
mesmas facilidades fazem com que ele seja menos digno de confianga por suas escolhas
serem muito amplas, podendo esse intelectual mudar mais facilmente seu ponto de vista.
Podemos, entdo, concordar com Manheimm (1974: 84) quando diz que “praticamente
todas as pessoas tém motivagdes ambivalentes e mais de um habitat social”
especialmente o intelectual.

Na verdade, essas colocac@es de Manheimm (1974) que analisam o relacionamento
do intelectual com membros de outras classes sdo pertinentes para Candeia, jA que 0
compositor recebeu uma enorme influéncia dos mais variados grupos de pessoas por
procurar sempre estar em contato com o que havia de novo no mundo da musica e dos
movimentos sociais. Candeia era, além de um compositor de samba-enredo, um proficuo
compositor de cangdes e sambas com discos gravados por cantores famosos no mundo da
midia. >* Esse contato tdo amplo com os artistas do mundo da midia e com a intelligentsia
pode té-lo feito perceber que poderia haver modificacdo em dois principios basicos
enfatizados por ele quando da fundacdo da GRANES Quilombo, surgida de uma
dissidéncia da Portela em fusdo com o bloco carnavalesco “S6 ndo se da bem quem néo
quer”: valorizacdo da cultura negra em tudo o que se referisse as suas aspiragdes e a livre
manifestacao da arte popular.

Aos 40 anos, Candeia, insatisfeito com as influéncias externas que as Escolas de
Samba sofriam nos anos 70, incluindo a Portela, sua Escola de Samba desde que era um
adolescente, e na qual, antes de completar dezoito anos ganhou o concurso da escolha do
samba-enredo “As seis cartas magnas” com a parceria do sambista Altair Marinho

“Prego”, decidiu ousar, se desligando da Portela e fundando - juntamente com Martinho da

>! De acordo com Cavalcanti (1995), o compositor de samba-enredo é considerado como participante de um
grupo mais intelectual dentro da Escola de Samba.
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Vila, Elton Medeiros, Wilson Moreira, Paulinho da Viola, Monarco, o professor e
intelectual Jodo Baptista Vargens, o jornalista Juarez Barroso, o ator Jorge Coutinho e
Edgar Pires, vulgo “Pintado”, seu cunhado - uma Escola cujos principais objetivos eram:
desenvolver um centro de pesquisa de arte negra, atrair os verdadeiros representantes e
estudiosos da cultura brasileira, organizar uma Escola de Samba na qual seus compositores
ainda ndo estivessem “corrompidos” e ter uma Escola que servisse de teto a todos os
sambistas, negros e brancos, na defesa do auténtico ritmo brasileiro.

O Manifesto do GRANES Quilombo, escrito por Jodo Baptista Vargens em 1975 % e
aprovado pela diretoria da GRANES Quilombo, dizia em seu texto:

Estou chegando...

Venho com muita fé. Respeito mitos e tradicdes,

Trago um canto negro. Busco a liberdade.

Né&o admito moldes!

As forcas contrarias sao muitas, ndo faz mal...

Meus pés estdo no ch&o, tenho certeza da vitoria,

Minhas portas estdo abertas, mas entre com cuidado. Aqui todos podem colaborar,
mas ninguém pode imperar. Teorias deixo de lado, dou vazéo a riqueza de um modo
ideal.

A sabedoria € o meu sustentaculo...

O amor é 0 meu principio...

A imaginacao € a minha bandeira...

N&o sou radical. Pretendo apenas salvaguardar o que resta de uma cultura

Gritei bem alto explicando a um sistema que cala vozes importantes e permite que
outras totalmente alheias falem quando bem entenderem...

Sou franco atirador!

N&o quero titulos, ndo almejo gldrias. Faco questdo de ndo virar academia, tampouco
palacio.

N&o atribua 0 meu nome ao t&o desgastado sufixo.

Nada de forjadas e mal feitas especulacdes literarias.

Deixo os complexos temas as observacgdes dos verdadeiros intelectuais.

52 Informagdo retirada de entrevista com Jodo Baptista Vargens no sitio eletronico
http://www.portelaweb.com.br/candeia-especial/joao-baptista.htm.
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Eu sou o povo... basta de complicacgdes.

Extraio o belo das coisas simples que me seduzem.

Quero sair pelas ruas do suburbio com minhas baianas rendadas sambando sem
parar...

Com minha comisséo de frente digna de respeito...

Intimamente ligados as minhas origens, artistas plasticos, figurinistas, coredgrafos,
departamentos culturais, profissionais...

N&o me incomodem, por favor, sintetizo um mundo magico.

Estou chegando... *®

Analisando o manifesto do Quilombo, percebe-se que os membros da escola
valorizavam os mitos e as tradi¢cGes dos negros, ndo admitindo moldes impostos por outros
que ndo compartilnassem das mesmas idéias sobre a valorizacdo das raizes negras e da
liberdade. Ao mesmo tempo, nenhuma oportunidade era fechada aos que quisessem
participar no sentido de colaborar com o grupo.

O espirito democratico deveria ser exercido, pois, nessa escola de samba, nenhuma
vontade individual deveria “imperar”. Fica claro, também, que houve, por parte de seus
membros, uma procura e um contato anterior ao rompimento com a Escola de Samba da
Portela.

Seus valores eram a sabedoria, 0 amor e a imaginacéo, e ndo as glérias e o palacio.

Na verdade, o que importava para Candeia e seus amigos era 0 povo e, perto deste é
que eles queriam estar. Embora muitos desses fundadores fizessem parte de classes mais
abastadas, eles faziam questdo da escola “nédo virar academia”, pois, 0 mais importante
para eles era “extrair o belo das coisas simples que os seduziam”. Nesse processo, 0S
membros da Escola de Samba Quilombo procuravam salvaguardar a cultura brasileira com
suas raizes negras.

Um diferencial buscado por Candeia e sua escola foi em relagcdo as premiagdes dos
desfiles de carnaval. O Estatuto do Quilombo previa que a escola poderia desfilar, porem,
ndo poderia participar da disputa do carnaval. Deveria ser apenas uma apresentacao
cultural. Candeia imaginava que a disputa anual pelo campeonato das escolas prejudicaria

a cultura do samba. Na verdade, ele ndo conseguia mais aceitar pacificamente as regras

53 Retirado de http://www.sintufrj.org.br/PORTALII/quilomboCandeia.htm e
http://www.socandeia.blospot.com/2008/08.
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ditadas pelos organizadores, as imposi¢cdes dos patrocinadores e da midia, pois, em sua
concepcao, o desfile era da comunidade, ndo das celebridades.

No ano de 1977 o GRANES Quilombo desfilou com um contingente de 400 pessoas,
dentre as quais Paulinho da Viola, Candeia, Martinho da Vila e Clementina de Jesus. Esse
desfile foi um sucesso pelo fato da presencga da Escola de Samba Quilombo ser a grande
novidade no desfile de campedes do carnaval 77.

No ano de 1978, o samba-enredo do Quilombo “Ao Povo em Forma de Arte”,
composicao de Wilson Moreira e Nei Lopes, foi o vencedor da competicdo realizada com
outros 17 sambas. Entre os anos de 1978 e 1981 a escola Quilombo encerrou o carnaval do
Rio, desfilando na Avenida Rio Branco. Mais tarde, desfilou na Marqués de Sapucai,
embora tenha desfilado esporadicamente.

Os integrantes da escola relatam que a luta para manter a escola na ativa néo foi facil,
porém, a diretoria encontrou na comunidade seu maior incentivo. Esse incentivo valeu a
pena, pois, no ano de 2005, quase 30 anos depois da fundacdo da escola, ocorreu o
tombamento simbdlico da escola Quilombo. Esse tombamento foi um passo inicial para a
volta da escola a avenida no ano de 2005.

A morte de Candeia em 16 de novembro de 1978, vitima de uma parada cardiaca,
consequiéncia de uma infeccdo generalizada no organismo, fez com que houvesse um
esmorecimento na continuacdo da escola Quilombo e suas préaticas. A escola se manteve
com dificuldade, pois houve um esvaziamento do projeto com a morte de Candeia. Mudou
de sede, indo para Acari/Fazenda Botafogo, na zona norte carioca. Fez desfiles
memoraveis, embora com muitas dificuldades. Saiu no carnaval até 2003, com
interrupcdes e cada vez com menos atencdo da imprensa. Os artistas e intelectuais
afastaram-se aos poucos da escola Quilombo.

Candeia, figura emblematica para a existéncia da escola, nasceu na data de 17 de
agosto de 1935. Seu pai, tipografo, sambista e flautista fazia parte da Escola de Samba da
Portela, permitindo que Candeia freqlientasse as rodas de samba onde conheceria grandes
compositores como Zé com Fome, Luperce Miranda, Claudionor Cruz e outros. Além
disso, aprendeu a tocar violdo, cavaquinho e a jogar capoeira. Religiosamente Candeia ia
para os terreiros de candomblé, lugar de resisténcia para a manutencdo das raizes dos
negros brasileiros. Todos esses elementos forjaram seu carater, servindo de inspiracdo para

suas composi¢Oes que resgatavam as tradigdes negras.
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No inicio dos anos 60 dirigiu o conjunto Mensageiros do Samba. Em 61, tornou-se
policial. Tinha fama de truculento e seus antigos companheiros se sentiram ressentidos
com varias de suas atitudes a época. Diz-se que, ao eshbofetear uma prostituta, esta lhe
rogou uma praga; na noite seguinte, ao sair atirando do carro em um acidente de transito,
levou um tiro na espinha que paralisou para sempre as suas pernas, fazendo com que ele se
locomovesse de cadeira de rodas até o final de sua vida.

Candeia era firme em suas convic¢des ndo aceitando, certa ocasido, ajuda financeira
de uma ONG americana que queria gerenciar o projeto que ele tinha para a escola de
samba Quilombo. Conta-se que essa ONG ofereceu a ajuda de 20 mil dolares, porém, a
ajuda foi recusada. Os dirigentes da escola também ndo aceitavam patrocinio de
empresarios gque tinham a intencdo de “ditar” as regras e decisdes da escola. Na verdade,
Candeia e os membros de sua escola ndo aceitaram a submissdo nacional nem a
internacional. Nao recebiam dinheiro de comerciantes, politicos e nem de bicheiros.
Pretendiam que a escola Quilombo fosse um verdadeiro icone na luta contra o carnaval
comercial. Afirmavam que as escolas de samba estavam se tornando um espetaculo para o0s
turistas, distanciando-se cada vez mais das comunidades de origem. Procuravam resgatar
as tradi¢bes do samba idealizando desfiles movidos pela criatividade e espontaneidade do
pOVO negro.

O descontentamento com a Escola de Samba da Portela fez com que Candeia, André
Motta Lima, Carlos Sabodia Monte, Claudio Pinheiro e Paulo César Batista de Faria
enviassem em 11 de marco de 1975 um documento para o presidente dessa escola, Carlos

Teixeira Martins que dizia:

Escola de samba é povo em sua manifestagdo mais auténtica. Quando se submete a influéncias
externas, escola de samba deixa de representar a cultura de nosso povo. Essas influéncias externas
sobre as escolas de samba provém de pessoas que nao estdo integradas no dia a dia das escolas. N&o é
mais posfiivel continuarem os integrantes das escolas sem acompanhar de perto tudo o que se passa na
Portela.

Candeia deixou uma série de sugestdes no documento, como por exemplo a
necessidade da Portela assumir posicdo de defesa do samba auténtico. Essas sugestdes ndo
foram sequer discutidas.

> Retirado do sitio eletrdnico http://www.sintufrj.org.br/PORTALII/quilomboCandeia.htm.
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Jodo Baptista Vargens >> conta que na época se falava muito em transformagcéo,
porém, a mudanca perpetrada pela direcdo da Portela ndo foi adequada, pois, a escola, que
possuia um “timaco de compositores”, talvez na época “cinquenta”, no minimo, “cobrdes”,
ndo precisava importar compositores de outros tipos de musica, como por exemplo, Jair
Amorim e Evaldo Gouveia, que foram convidados para fazer o samba-enredo da escola ja
sabendo que iriam ganhar o concurso da musica que iria para o desfile de carnaval. O
motivo da cisdo foi, entdo, de acordo com Vargens, o fato da escolha do samba-enredo nao
ser mais exercida pela meritocracia e pela democracia, pois, o intuito de convidar o0s
compositores de fora da escola deixava antever que os dirigentes da Portela contavam com
um maior espaco na midia, ja que esses dois compositores eram conhecidos no mundo da
masica.

Vargens elucida nesta entrevista que a Escola de Samba da Portela era uma escola
diferente das outras, mais calma, de planicie, ndo era do morro, sendo mais fécil de se
chegar nela. Era natural, entdo, que ela reunisse grandes adeptos e que fosse bastante
freqlientada. Vargens cita ainda para mostrar a relacdo escola de samba versus cultura o
nome de Hiram Araldjo como exemplo de uma visdo estereotipada existente na escola
quando, em uma entrevista, Aradjo diz que a funcdo dele e dos seus companheiros era
levar cultura para a escola de samba. Vargens acrescenta que, na verdade, Aradjo queria
dizer escolaridade, mas que ndo era disso que a Portela precisava, pois a escola de samba ja
era possuidora de sua propria cultura. Coloca ainda que Candeia, embora tivesse um
espirito de lideranga nato, percebia que estava perdendo essa lideranga dentro da Portela,
até mesmo como compositor. Havia, entdo, duas alternativas: lutar internamente, o que
seria dificil, ou fundar uma escola de samba, o que Candeia preferiu por ser mais pratico e
ter maior visibilidade.

Candeia, além de difundir sua mensagem pela musica, resolveu, juntamente com
Isnard Aradjo, escrever o livro “Escola de Samba — arvore que esqueceu a raiz” em 1978.
Esse livro procura analisar as transformacdes sofridas pelas escolas de samba ao longo dos
anos, com destaque para a influéncia cada vez maior exercida pela classe média dentro das
escolas.

Foram analisados nesse capitulo a histéria do negro e sua inser¢ao nos espacos sociais

e festivos da cidade do Rio de Janeiro. O percurso das escolas de samba também foi

> Entrevista retirada do sitio eletrdnico http://www.portelaweb.com.br/candeia-especial/joao-batista.htm.
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analisado para que pudéssemos perceber o caminho percorrido pela Escola de Samba
Quilombo, ja que a proposta desse trabalho é mostrar como se deu a tentativa do processo
de reafricanizacdo da Escola de Samba Quilombo na cidade do Rio de Janeiro pela via da
cultura/mdasica. Seréa realizada, portanto, uma analise da estrutura musicoldgica do samba

enredo da Escola Quilombo a seguir para a conclusao do capitulo trés.

e Algumas consideragdes sobre o ritmo

E necessario conhecer as varias maneiras diferentes de se ouvir e fazer misica para
procurarmos entender quais opg¢des as pessoas possuem no momento de fazerem suas
escolhas musicais e, além disso, a quais influéncias essas mesmas pessoas podem estar
sujeitas no seu processo de criacdo musical.

De acordo com Aaron Coopland (1974), ha trés “planos” distintos para se ouvir

masica:

1. Plano sensivel - é a maneira mais simples de se ouvir musica. E ouvi-la
entregando-se totalmente ao prazer do som.

2. Plano expressivo — é o plano em que a musica tem seu proprio significado.
Esse significado, porém, nunca sera completamente expresso, de maneira
totalmente definitiva, satisfazendo a todo mundo. E um plano discutivel para
0s musicistas em geral, pois, este plano, se situa em um terreno
controvertido, no qual muitas vezes a subjetividade pode levar o ouvinte a
tecer comentarios inadequados que limitardo a grande quantidade de
significados expressos pela mesma musica em diferentes momentos para
diferentes ouvintes. Essa idéia popular do significado musical foi estimulada
pelo habito contemporaneo de comentar a musica. Muitos compositores
afirmam que o h&bito de comentar o significado musical deveria ser
desencorajado a qualquer preco, ja que ndo ha palavras apropriadas para a
expressdao do sentido musical e, ainda que elas existissem ndo haveria
necessidade de se procurar por elas.

3. Plano musical — é o plano puramente musical. Nesse plano, a musica existe
num material concreto que esta sendo utilizado e manipulado. Em outras

palavras, de acordo com Coopland, o ouvinte inteligente ficara atento a
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mausica no sentido de aumentar sua percep¢do do material musical e do que
ocorre com ele. O ouvinte que conhece alguma coisa sobre os principios da
forma musical, terd mais facilidade em seguir o pensamento do compositor e
entender a forma e a estrutura da composicao apreciada por ele.

Esses planos sdo, na verdade, divididos artificial e hipoteticamente, pois, 0 que nés
fazemos, ao ouvir musica, € combina-los, ouvindo-0s ao mesmo tempo. Isso é feito de
maneira instintiva, ndo exigindo qualquer esforco mental. Na verdade, o ouvinte se
posiciona, ao ouvir a musica, “dentro” e “fora” dela ao mesmo tempo, julgando-a e
desfrutando dela. Pode-se dizer que 0 mesmo ocorre com 0 compositor, porque para
escrever sua musica, 0 compositor deve estar “dentro” e “fora” dela, sendo levado por ela
(ouvindo-a interna e/ou externamente) e friamente consciente do que estd ocorrendo no
momento de suas escolhas composicionais. Podemos afirmar, portanto, que existe uma
atitude subjetivo-objetiva no momento da cria¢do e da apreciacdo da musica.

Sabe-se que o sistema de composicdo € algo bastante pessoal. Na verdade, mais
importante que o método é o resultado alcancado, j4 que o compositor da inicio ao seu
trabalho com uma idéia musical. O compositor, dispondo de uma ou mais idéias tematicas,
vai tentar olhar a linha musical do ponto de vista de sua beleza formal, ou seja, ele tem que
pensar qual sera a melhor maneira de “manipular” seu material de modo que a forma
musical criada por ele, quando expressa no objeto sonoro, seja a mais clara possivel. O
compositor também procura conhecer a significacdo emocional do seu tema. Ele deve estar
consciente do valor expressivo do seu tema, pois, pode e deve senti-lo, embora seja
incapaz de expressa-lo verbalmente em sua totalidade.

No trabalho desenvolvido com as idéias tematicas, 0 compositor pode lan¢ar mao de
quatro elementos: o ritmo, a melodia, a harmonia e o timbre (ou colorido tonal). A matéria
prima do compositor se compde desses quatro ingredientes. Todavia, raramente temos a
consciéncia de ouvir algum deles separadamente. E o tecido sonoro combinado entre si que
costuma interessar aos ouvintes.

A maioria dos historiadores concorda com a idéia de que se a musica teve algum
“comeco”, esse “comeco” aconteceu com a execucdo de um ritmo, por mais primaria que
possa ter sido essa execucdo musical. Logo, houve precedéncia do ritmo sobre 0s outros
elementos da musica. Na verdade, muito antes do homem aprender a escrever 0s ritmos

utilizados em dancas e cangdes realizados por ele, 0 mesmo ja era capaz de perceber a
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ligacdo entre os movimentos do seu corpo e alguns ritmos béasicos. Coopland (1974: 34)
afirma que “ainda hoje somos incapazes de transcrever variagdes sutis que qualquer artista
completo é capaz de integrar na sua execucdo”. Isso se deve ao fato do nosso sistema de
notacdo ritmica ocidental ainda ser imperfeito, ndo oferecendo ao compositor uma precisao
na notacdo musical que reproduza fielmente o som executado.

Mas, como poderiamos definir o conceito de ritmo? Essa ndo € uma tarefa facil a ser
realizada, ja que esse conceito é musicalmente amplo e muda de acordo com o recorte da
pesquisa proposta em cada trabalho. No caso do nosso trabalho, ndo entraremos em
discussdes que sejam musicalmente profundas em relacdo as formas composicionais
estruturadas em relagdo aos padrdes ritmicos, pois, 0 que nos interessa é uma discussdo em
torno de mudancas sociais acontecidas dentro e fora dos grupos estudados nessa tese em
duas diferentes cidades.

Necessitaremos, entdo, nos ater ao tipo de ritmo executado pelos dois diferentes
grupos em suas musicas, analisando as influéncias musicais recebidas pelos movimentos
sociais e culturais, 0s objetivos sociais, €, porque nao dizer, ideoldgicos propostos pelos
grupos e o porqué da escolha de determinados padrdes e células ritmicas como fatores
determinantes em sua identificagdo como grupo de Escola de Samba e Bloco Afro. Assim,
0 conceito ligado a nossa analise sera o conceito 0 mais simples possivel, podendo esse
mesmo conceito ser aprofundado na medida em que haja necessidade de uma analise mais
elaborada para um entendimento maior acerca do tipo de padrdo ritmico executado pelo
grupo.

“The New Harvard Dictionary of Music”*®

conceitua ritmo como uma execugao
sucessoria e regular de certos padrdes de movimento em um tempo regular, definicdo mais
tradicional. Antunes (1989) reafirma que “tradicionalmente o conceito de ritmo esta
estreitamente ligado ao conceito de periodicidade”. Diz ainda que “ritmo € a articulacdo do
tempo” e, acrescenta que, para a execucdo da musica contemporanea, embora 0 ritmo
impligque na existéncia de articulagbes consecutivas de tempo, ndo ha necessidade das
“distancias” temporais entre duas articulacdes sucessivas serem iguais.”’

No nosso trabalho, optaremos pela conceituacdo ritmica mais tradicional, ja que o

% “The pattern of movement in time” é a definicdo apresentada pelo “The New Harvard Dictionary of
Music”, edited by Randel (1986: 700-706), cuja traducdo livre poderia ser “padrfes de movimento
executados no tempo”. Traducdo da autora.

> Antunes (1989: 75).
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ritmo executado no samba-enredo das Escolas de Samba e o ritmo do samba-reggae
percutido pelos Blocos Afro se enquadram numa linha composicional mais tradicional e

mais simples em termos de linguagem musical.

e A Escola de Samba Quilombo e sua analise estrutural musicologica

Cabe, nesse momento do trabalho, uma analise mais especifica em relacdo a estrutura
composicional usada pela escola que exemplificard a procura pela identidade negra nos
anos 70 por meio da musica de seu grupo — Quilombo.

A musica a ser analisada, “Ao Povo em forma de Arte”, composta por Ney Lopes e
Wilson Moreira no ano de 1978 traz, em sua poesia, a afirmagdo de uma cultura nacional
na qual estavam inseridas e amalgamadas as raizes africanas. Esse samba-enredo foi o
divisor de &guas na criacdo da GRANES Quilombo (Grémio Recreativo de Arte Negra e
Escola de Samba Quilombo).

Ao Povo em forma de Arte

(Nei Lopes/ Wilson Moreira)

Quilombo

Que pesquisou suas raizes

E os momentos mais felizes

De uma racga singular

E veio pra mostrar essa pesquisa
Na ocasido precisa

Em forma de arte popular

Ha mais de quarenta mil anos atras
A arte negra ja resplandecia
Mais tarde a Etiopia milenar

Sua cultura até o Egito estendia
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Dai o legendario mundo grego

A todo negro de “etiope” chamou
Depois vieram reinos suntuosos

De nivel cultural superior

Que hoje sdo lembrangas de um passado

Que a forca da ambigéo exterminou

Em toda a cultura nacional

Na arte e até mesmo na ciéncia
O modo africano de viver
Exerceu grande influéncia

E 0 negro brasileiro

Apesar de tempos infelizes
Lutou, viveu, morreu e se integrou
Sem abandonar suas raizes

Por isso o quilombo desfila
Devolvendo em seu estandarte
A histdria e suas origens

Ao povo em forma de arte

A letra sugere que houve uma pesquisa das raizes negras pelo grupo e que essa
pesquisa deve chegar aos foliGes na forma de arte popular, que aqui no caso, é a musica. O
letrista fala sobre a existéncia da arte negra, ja observada ha muitos anos atras, contando
um pouco da sua histdria. Afirma que “o modo africano de viver” exerceu uma grande
influéncia na cultura nacional e louva a figura do negro que, apesar de ter passado por
“tempos infelizes”, lutou, viveu, chegando até a morte, mas se integrou, sem abandonar
suas raizes (grifamos). A idéia de que o negro se integrou (e ndo que se afirmou
ideologicamente), ndo abandonado suas raizes, pode explicitar uma idéia de miscigenacéo
ainda no imaginario social da época.

No final da letra é dito que o Quilombo desfila, devolvendo sua histdria e suas

origens ao povo em forma de arte, para que o povo conheca as raizes afro. Essa visao,
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embora tente afirmar um sentido de negritude, ndo procura um enfrentamento tdo profundo
em relacdo aos “brancos”. Na verdade, € uma visdo “otimista” e “amavel” acerca da
situacdo dos negros se comparada a visdo dos blocos afro, pois, se pensarmos que depois
desse sofrimento sofrido pelos negros, a escola oferece “ao povo em forma de arte” a
historia e as raizes dos negros, ou seja, 0 negro ainda tem algo a oferecer e ndo a impor, a
leitura que se pode fazer é a de que ha certa idéia de “pacificacdo” e “convivéncia”
expressada na letra.

Quanto & estruturagdo ritmico-musicoldgica, a distribuicdo de compassos entre as
secBes da musica é bastante irregular, provavelmente em virtude da mdsica ser composta
em torno de um texto metrificado de forma mais livre, ficando, por isso, a métrica em
segundo plano.

A divisdo binéria (2/4) é caracteristica do samba tradicional. A célula ritmica desse

samba-enredo, bem como suas variantes, € predominante em toda a masica:

SdgidddJd s gl

A variedade de métricas observadas na composicédo, dificultando a assimilacdo da
mesma por um publico maior, revela, talvez, uma despreocupacdo com a comercializagao
da peca no mercado fonogréfico, o que confirma o pensamento vigente no grupo de
sambistas que fundou a Quilombo, entre eles Candeia.

Quanto ao aspecto melddico, pelas razdes expostas acima, € muito variavel, embora
gire em torno dos graus das fung¢fes mais comuns. Apenas uma das seis se¢des da masica €
repetida, o que aumenta a dificuldade de memorizagdo auditiva do percurso melédico para
0 ouvinte. Este item pode conferir a esse samba-enredo um carater mais “intelectual”, o
que pode deixar transparecer que esse publico ao qual é dirigida a obra, tenha uma maior
consideragdo aos valores e as tradi¢ces de sua cultura. Esse aspecto também é confirmado
pelas idéias de reafricanizagdo do grupo.

O aspecto harmdnico mostra que a musica foi composta em tonalidade menor, o que
pode conferir certa nostalgia, talvez até melancolia, para alguns ouvintes da obra, embora a
letra fale de “momentos mais felizes de uma raga singular”. Porém, esse aspecto musical se

torna coerente com a histéria da luta e do sofrimento do negro no momento em que 0
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letrista diz que “0 negro brasileiro, apesar de tempos infelizes, lutou, viveu, morreu e se
integrou sem abandonar suas raizes”.

As modulagdes ndo existem e a harmonia circulando em torno da tdnica (primeiro
grau da escala), ndo faz maiores incursdes por outras funcGes tonais. Esse aspecto reforca
a simplicidade da composicéo, seguindo o padréo harménico dos sambas-enredo.

A Ultima secdo, das seis se¢Oes que compdem a peca, € a Unica que se inicia com a
funcdo da subdominante (quarto grau da escala) e tem um carater de coda (ou fechamento

da composicao).
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Desfile do Quilombo, "Ala Nao Negue a Raca™" 1981

Desfile do Quilombo, "Ala Nao Negue a Raca™" 1981

Apresentacdo do Quilombo na Feira Cultural de Resende

Apresentacdo do Quilombo em show na TVE
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Apresentacdo do Quilombo em Show na TVE

http://1h5.ggpht.com/granesambaquilombo/R1cHSGVNFrI/AAAAAAAAAEK/SV8IBXnpsiO/
dia+do+samba+016.jpg
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Candeia ao lado de sua esposa, Leonilda

http://www.sintufrj.org.br/PORTALII/quilomboCandeia.htm
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Capitulo 04:
A figura do negro nos espacos sociais e festivos da cidade de Salvador do

final do século XI1X ao século XX com énfase nos anos 70 e os Blocos Afro

O quarto capitulo possui seu tema na insercdo do negro nos espacos publicos sociais e
festivos na cidade de Salvador, insercdo pesquisada, no caso dessa tese, por meio da
musica. E essa insercdo por meio da musica existente nos espagos sociais e festivos de
Salvador — principalmente o uso da percussao com suas escolhas ritmicas — que
pretendemos explorar nesse capitulo.

A insercdo do negro nos espagos publicos sociais e festivos da cidade soteropolitana
apareceu de maneira mais visivel no final do século XIX e inicio do século XX. Em
primeiro lugar serd analisado nesse capitulo o periodo compreendido do final do século
XIX aos anos 70 do século XX, ja que nos interessa mostrar toda a efervescéncia musical
da Babhia iniciada com o movimento de reafricanizacdo que persiste até 0s nossos dias,
embora muitas clivagens de grupos e estilos tenham acontecido ao longo desse processo.

Tinhordo (1988) diz que é certo que nos séculos XVII e XVIII j& se podiam ouvir 0s
primeiros sons de negros no Brasil com seus batuques e calundus, embora faltem dados
sobre a vida dos negros nas informacGes legadas pela documentacdo oficial até hoje
conhecida ou pelos depoimentos de religiosos e cronistas do século XVI. Além dos negros
exercerem sua religiosidade e festividades nas quais a mdsica se mostrava parte
importante, havia indicios de negros que participavam de orquestras e conjuntos nas casas
dos senhores de engenho. Essa citacdo também ¢é feita por Kiefer (1997: 14-15) que
observa que quando ha uma referéncia ao “negro-escravo-musico-erudito” (ou semi-
erudito), esse termo musico quer dizer “executante de musica européia, importada ou

criada aqui”:

Segundo o francés Frangois Pyrard de Laval, que de volta de sua viagem de dez anos & india e a
Molucas teve oportunidade de passar dois meses na Bahia de 1610, ali viria ele a conhecer um
poderoso senhor de engenho que, entre outras ostenta¢des, mantinha uma banda integrada por 20 ou 30
escravos, dirigidos por um provencal vizinho de Marselha. Esse proprietario — identificado por
Rodolfo Garcia como Baltasar de Aragdo, apelidado em angola pelos negros de Bangala, pela dureza
da madeira de seu bordao ou bengala — contratara 0 masico francés, no dizer de Pyrard de Laval, “para
professor de vinte ou trinta escravos que compunham um conjunto de vozes e de instrumentos que
tocava o tempo todo”.
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O visitante ndo esclarecia qual o repertorio executado por tais escravos negros, mas a admitir pela
origem provencal do ensaiador da banda, ndo ha duvida de que se trataria de pegas ao gosto dos
melhores salGes europeus da época (TINHORAO, 1988: 27-28).

Tinhordo (1988) coloca que as mais antigas imagens de escravos captados em postura
de danca no Brasil sdo as encontradas na tela do pintor Frans Post, de Gaspar Barlaeus e,
ainda uma importantissima cena de danca coletiva pintada pelo antigo soldado e depois

escrivao de Mauricio de Nassau, Zacharias Wagener, para um livro de animais:

Bem examinada, essa cena envolvendo trés musicos sentados num tronco de arvore tombado, com dois
deles tocando com as maos tambores presos entre as pernas (forma tradicional nos candomblés), e o
terceiro, ao centro, raspando um longo reco-reco em forma de bastéo (...) enquanto onze outros negros
dancavam em volteios, fazendo roda em torno de uma mulata, com vestido de longa cauda (que abre o0s
bracos em atitude estatica), parece confirmar a hipdtese. Ao que tudo indica, o que o aleméo de
Dresden, Zacharias Wagener, presenciou ndo tera sido apenas uma “Danca de negros” (...), mas um
momento do ritual de terreiro da religido de origem africana em Pernambuco ao tempo da ocupagéo
holandesa.

Os desenhos de Frans Post e Zacharias Wagner mostram, em todo o caso, que no Pernambuco ocupado
pelos holandeses da terceira década dos anos seiscentos 0s escravos africanos conseguiam, em certas
ocasifes, exercitar seus ritmos e dangas (e, quase certamente, embora de forma dissimulada, também
seus rituais religiosos), através de manifestagcbes & base de ruidosa percussdo, que 0s portugueses
definiam genericamente sob 0 nome de batuques (TINHORAO, 1988: 29-30).

A cidade escolhida para analise — Salvador — obteve éxito internacional com sua
musica imbuida de elementos étnicos, representada na parte percussiva >°, por terem
surgido varios grupos quando do processo de reafricanizacdo dos anos 70, havendo uma
representacdo expressiva em suas festividades de carnaval. O lucro movimenta a cidade de
Salvador durante quase todo o ano em termos de economia formal e informal em setores
do comeércio, da midia e do turismo, além dos empregos que oferece durante 0s
preparativos para o0s eventos festivos. Considerando essas razdes para a analise, iremos,
portanto, introduzir o estilo musical praticado pelos blocos afro, como ocorreram suas
escolhas ritmicas predominantes e como se iniciou 0 processo de reafricanizacdo dos anos
70 com o exemplo mais expressivo da época: o Bloco Afro 11é Aiyé.

E importante ter conhecimento das novas formas de apresentacdo e representacio do
corpo expostas pelos negros, ja que elas encontram correspondéncia num conjunto amplo
de dinadmicas culturais ocorridas nos ultimos anos, no qual o cerne da questdo € a

valorizacdo de todas as expressdes — nesse caso, principalmente as expressdes musicais -

%8 Paul Simon convidou o grupo do Olodum para uma participagdo na gravacdo de um disco chamado “The
Rhythm of The Saints™ nos anos 90. Informac®es retiradas de Gaudin (2000) e http://cliquemusic.uol.com.br.
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associadas imaginariamente & Africa.

Na verdade, interessa-nos analisar o aspecto ritmico inserido nas musicas executadas
nesses espacos ludicos por grupos cujos participantes pretenderam um retorno a tudo o
que, para eles, simbolizava uma ligacdo com a “Africa M&e”. A mdsica desses grupos,
principalmente sua parte percussiva, assim como aderecos, gestos, dancas, roupas,
penteados e linguajar, torna-se parte importante no movimento de reafricanizacdo dos anos
70 por ser um simbolo de identificacdo com a “Africa Mae”.

Interessa-nos saber como essa mdsica, predominantemente percussiva, se
desenvolveu através dos anos nas festas da cidade de Salvador e como ocorreram as
mudancas musicais nessas festas. Alem disso, torna-se importante tentar analisar como se
deu a escolha de determinados padrdes ritmos por participantes de grupos que pretendiam
uma volta as suas origens africanas na cidade de Salvador na década dos anos 70, assim
como fazer uma discussdo sobre o desenrolar dessa reafricanizacdo tendo como veiculo a
musica. Levando em conta o fato de ser inviavel uma proposta de tal monta — analisar
todos os grupos da cidade, escolhemos, entdo, tomar como exemplo o grupo que teve mais
visibilidade na midia dos anos 70 tido como “reafricanizado”.

O carnaval, estudado como l6cus de acesso ao ethos de uma época, mostra 0s
mecanismos de negociacdo que o corporificam e o produzem. Ele pode enunciar um olhar
entre o carnaval e a sociedade no seu contexto histdrico, além de despertar o interesse

sobre a relagdo entre “brancos” e “negros”

nas festas da Terca-feira Gorda. Em outras
palavras, como argumento central desse quarto capitulo, podemos tomar a festa de carnaval
como o locus que acessa e oportuniza as mudancas sociais ocorridas nos eventos festivos,
gue, nesse caso, € 0 movimento de reafricanizacdo ocorrido nos blocos afro.

Tomaremos a cidade de Salvador como exemplo de um olhar entre o carnaval e a
sociedade no seu contexto histérico, cuja data oficial de instituicdo dos festejos
carnavalescos seria 0 ano de 1879, para observarmos a relagdo entre “brancos” e “negros”
de maneira a entendermos melhor os mecanismos de negociacdo envolvidos nessa relacao.

O entrudo comegou a ser perseguido no comeco da segunda metade do século XIX
em Salvador, sendo classificada pela policia e pelos governantes como um “pernicioso
brinquedo”, por conter aspectos considerados pela elite da sociedade soteropolitana como

barbaros e selvagens. Ao contrario da elite soteropolitana, 0s viajantes que visitavam o

% Fry, Carrara e Martins-Costa (1988: 241) usam essa classificacdo também para categoria social, néo se
referindo somente a cor da pele.
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Brasil, escreviam suas impressdes sobre as festas brasileiras dentro de uma visdo mais
otimista, classificando essa mesma brincadeira como “barulhenta”, “tumultuada” e
“alegre”™®

A festa, de origem portuguesa, possuia como caracteristica principal uma “guerra” de
agua, perfume e farinha e até de dejetos. Era também um tipo de “dia da mentira”, dia em
que se pregava pecas a conhecidos e visitantes. Interessa-nos, nesse momento, enfatizar o
fato de a festa do entrudo situar-se em dois campos bem distintos com dominios sociais
mutuamente exclusivos: a casa e a rua.

No entrudo doméstico, realizado no interior dos sobrados, a hierarquia prevalecia,
sendo a precedéncia dos homens e dos mais velhos. No entrudo realizado na rua, a
diferenca mais significativa que nos interessa comentar é a da participacdo dos negros na
festa em contraste com a participacdo dos brancos.

No espaco social do entrudo de rua de meados do século XIX os homens eram 0s
personagens principais. Os escravos que iam a rua realizar alguma tarefa e os vendedores
negros ambulantes, em geral forros, possuiam acesso, de uma maneira ou de outra, a essas
mesmas ruas. Existia um sistema de relagdes e posi¢des sociais proprias a esse dominio. A
posicdo ocupada pelos negros foi fundamental para marcar o lugar do negro dentro dessa
estrutura.

Os negros, muitas vezes, detinham o poder da “muni¢do”, ja& que cabia a eles
abastecer de agua a casa dos seus senhores. Seus chafarizes e fontes publicas eram o ponto
de encontro diério e de reunido dos negros. Embora o entrudo de rua permitisse certa
clivagem dos dois segmentos sociais, “brancos” e “negros”, as hierarquias que regiam suas
relacBes continuaram a existir durante as festividades dessa festa.

O contato entre 0s segmentos sociais que se encontravam segregados ndo fazia com
que a distancia social entre eles diminuisse, ao contrério, fazia com que houvesse um
reforco nessa separagdo. A posicao inferior dos negros em relacdo aos brancos permanecia,
assim, inalterada. A diferenca entre os dois segmentos, sendo via de méo Unica, fazia com
gue 0s negros brincassem jogando agua uns nos outros, porém, ndo brincavam jogando
agua nos brancos; enquanto que aos brancos era permitido, além de jogar 4gua uns nos
outros, jogar &gua ou farinha nos negros. Os negros iam a “forra” se fantasiando de branco,

ou seja, passando-se pelo “outro” e ridicularizando-o, ja que ndo havia lugar nessa festa

% Consultar Fry, Carrara e Martins-Costa (1998: 236-245) para maiores detalhes sobre a festa. As
“imbricacdes” sociais entre “brancos e “negros” e as impressdes descritas pelos viajantes em visita ao Brasil.
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para os negros desafiarem os brancos. &

Alguns processos historicos em curso naquele momento, dentre 0s mais importantes
a mudanca do significado social do espaco publico — a propria rua, oportunizou as
autoridades municipais e a policia exercer persegui¢do aos participantes do entrudo com a
finalidade de preparar o pais em termos estéticos, higiénicos e disciplinares para a
emergéncia de uma elite urbana republicana e abolicionista. Nessa nova paisagem da
sociedade brasileira ndo havia lugar para ruas sujas com pessoas molhadas e decompostas
e muito menos para negros ruidosos e alegres. As regras do entrudo, chocando-se com 0s
novos ideais politicos do pais, perderam sua forca, cedendo lugar ao carnaval dito
“civilizado”.

Esse carnaval, ao contrario do entrudo, “brincadeira” espontanea e individualizada
com a participagdo de brancos e negros de uma forma desigual e hierarquizada, surgiu
como uma festa organizada, de carater amplamente coletivo. Dominando a cidade e com o
apoio dos governantes, requeriu organizacdo prévia, contando com a participacdo de
grupos e sociedades carnavalescas. A festa, nesse momento, pretendia envolver a todos e
tinha por objetivo ser congracadora e democratica. A administracdo publica ajudou na
organizagdo da festa propiciando uma estrutura minima: estabelecendo o horéario dos
bondes, nomeando comissfes para a promocao do carnaval nos bairros e iluminando e
decorando as ruas centrais da cidade por onde passaria o grande préstito. Esse carnaval do

final do século XIX ficou conhecido como o carnaval do luxo e da suntuosidade.

1. A figura do negro na cidade de Salvador inserida nos espacos sociais

Trés cidades coloniais se destacavam como importantes nucleos urbanos no século
XVII. Eram elas Salvador, Recife e Rio de Janeiro, sendo que Salvador possuia padrdes
sociais especificos, razdo suficiente para fazer com que fosse considerada uma cidade
muito importante como centro da governadoria-geral do Brasil e um dos centros do trafico

de escravos. Destacava-se, em Salvador, a presenca do Tribunal de Relagdo — suprema

%1 Os negros , mascarados e fantasiados de velhos europeus, imitavam os gestos dos Gltimos cumprimentando
“a direita e a esquerda as pessoas instaladas nos balcdes. Esses negros eram escoltados por alguns musicos
também de cor e fantasiados. Chamo atencédo para o fato da musica estar presente na festa e sendo executada
pelos musicistas negros, muito embora a apari¢do desta musica se desse com conhecimento e execucdo ainda
incipientes por esses musicistas.
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corte colonial — que atendia a todo o Brasil e a rede de interdependéncias entre o

Recbncavo baiano e a capital.

Durante a época em que Salvador foi o centro da governadoria-geral no Brasil
Colbnia, a maneira de viver das elites dessa cidade foi tecida na interdependéncia entre
senhores de engenho, altos comerciantes — entre 0s quais traficantes de escravos - e alguns
estratos que desempenhavam fungdes burocraticas para Portugal. Os estratos dominantes
de Salvador, durante os séculos XVI1I e XVIII, estavam ligados ao império portugués de tal
maneira que produziam uma imagem que se refletia como centro decisério para essa
cidade relativamente auto-suficiente em relacdo a outras regides do Brasil (RODRIGUES,
2006).

A descoberta de ouro em Minas Gerais, juntamente com a queda do pre¢o do agucar
no mercado internacional, formou um conjunto de interdependéncias entre Salvador e a
regido mineira, ocorrendo, entdo, um intenso crescimento da circulacdo de riquezas, bem
como também de populacdo. A cidade de Salvador, centro do governo geral no Brasil,
forneceu, em fins do século XVIII, “escravos, migrantes e alguns capitais para atender a
veloz demanda de mé&o-de-obra e mercadorias proporcionada pela intensa circulacdo de
riquezas dos nucleos urbanos mineradores” (RODRIGUES, 2006: 18).

Rodrigues analisa ainda que:

Com a queda da exportacdo do aglcar, a0 mesmo tempo em que ocorre uma intensificagdo do trafico de
escravos alimentado pelas atividades extrativas de minério, ha uma significativa mudanga nas balancas
de poder entre estratos agro-exportadores e estratos mercantil-financeiros. Estes passam a concentrar
oportunidades de rendimento em moeda, convergindo para uma concentracdo de riquezas, deslocando,
paulatinamente, os estratos agro-exportadores dos meios de poder econdmicos e simbolicos. Esta
tendéncia permaneceu durante todo o século XIX. Porém, junto ao aparecimento da economia centrada
na exploracéo de metais e minérios preciosos, outro fator importante que concorreu para a mudanca na
balanca de poderes entre as facgdes dominantes em Salvador foi a transferéncia da governadoria-geral
dessa cidade para o Rio de Janeiro em 1763, antecipando o destino da Corte Portuguesa quando
atravessou o Atlantico (Rodrigues, 2006: 19).

A partir da metade final do século XVIII essas elites baianas, estratos dominantes de
Salvador, serdo levadas a se colocar em uma posicao periférica, pois, a cidade do Rio de
Janeiro passara, entdo, a desempenhar funcGes de centralizacdo fiscal e simbolica. A
referéncia da cidade do Rio de Janeiro como cidade central do Império portugués, e
posteriormente como centro do Brasil Imperial e Republicano, implica na legitimacéo dos
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modos de vida civilizados nos termos europeus anglo-francés, trazidos pela influéncia da
corte, no momento da ascensdo da burguesia européia. As elites econdmicas
soteropolitanas, antes se sentindo auto-independentes, agora, percebem-se muito mais
dependentes da corte, nesse momento situada no Rio de Janeiro, havendo, como
consequéncia desse fato a re-configuracdo dos comportamentos dessas mesmas elites

baianas.

No final do século XVIII, ocorreu um deslocamento de forcas entre os poderes que
privilegiou maior concentracdo de poder nas méos dos estratos mercantil-financeiros em
detrimento dos estratos agro-exportadores. O que contribuiu para esse processo foi a
abertura dos portos, pois, a partir desse fato, cresceu a demanda por crédito e por novos
produtos que foram incorporados aos habitos dos estratos superiores soteropolitanos.

Como consequéncia dessa mudancga ocorre que:

A consolidacdo da concentracdo monetaria e dos bens simbélicos nas méos dos estratos mercantil-
financeiros se expressa na preocupa¢do com o ordenamento da paisagem urbana. Ainda no dltimo
quarto do século XVIII foi tracado um plano para a ocupagdo da cidade. O senado da camara,
estabelecendo posturas, impds limitagdes e padrfes para o alinhamento das ruas e as casas construidas
(RODRIGUES, 2006: 21).

Salvador, antiga capital, cidade em que o negro tinha a maior presenca, €, no inicio
do século XIX, uma cidade “porto exportadora” e “porto negreira” ®* do mundo colonial
portugués. Pessoas de diversos interesses se reuniam nessa cidade, local onde renascia uma
forte aristocracia e, lugar, também, em que o porto negreiro abastecia Minas Gerais. Os
conflitos que fazem com que a sociedade brasileira da Primeira Republica tema o levante
dos negros nas capitais, comegcam com a deflagracdo das grandes revoltas urbanas na
cidade de Salvador. E nesse contexto que as instituicdes policiais aparecem para reprimir
0s negros com uma vigilancia e intolerancia duradouras.

Em 1584 o padre Anchieta ja apresentava a estimativa da existéncia de trés mil negros
na Bahia. Na verdade, o tr&fico ja havia se iniciado assim que se estabeleceu uma intencao
de exploracdo da terra pelo governo portugués. Mesmo antes de ser estabelecido o governo
geral o primeiro navio negreiro ja aportava em terras brasileiras, de acordo com o que

deixa elucidado o texto abaixo:

%2 Moura (1995: 19).
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Os negros que chegam ao porto de Salvador sdo “da Guiné”, o que significa apenas que eram
mandingas, berbecins, felupos, achatis, berberes e de outras etnias, povos mais ou menos conhecidos
aqui genericamente como bantos (MOURA, 1995: 19).

Novos significados apareceriam nas tradigdes festeiras dos bantos - tradigdes
celebradas nas ruas baianas com apropriacdo do calendario catolico - com a chegada dos

iorubas e dos islamicos.

Os navios que abasteciam a capital baiana mudam-se para a Costa da Mina, tendo
como causa a conquista pelo Daomé do porto de Ajudd em 1725. As epidemias e as
doengas e o valor monetario dispensado ao fumo baiano no mercado da Mina tornaram
conveniente a mudanca dos negocios e os traficantes portugueses, entdo, passaram a
traficar os negros sudaneses. Estes, vindos de culturas extremamente elaboradas e com
forte sentimento de nacdo, sentiram-se prontos para, organizando-se, partir da resisténcia

cultural para a revolta armada se assim julgassem necessario.

Embaixadas daomeanas visitaram Salvador por varias vezes a partir do final do século
XVIII, pois, as relacdes entre Bahia e Daomé tornaram-se intensas. Muitas vezes esse
comércio era mediado por negros nascidos no Brasil que gozavam de privilégios e até
titulos concedidos pelo rei de Daomé. O comércio do fumo era controlado por homens
ricos e poderosos que se utilizavam de negros aprisionados na Africa subquatoriana em
guerras provocadas para satisfazer o mercado escravagista. Na verdade, os daomeanos
queriam o monopolio do fornecimento, porém, nunca conseguiram chegar a um acordo

com 0s grupos que monopolizavam os interesses locais.

Em Salvador, a lideranca guerreira era dos haussas islamicos, enquanto que a vida
religiosa da cidade tinha sua redefinicdo na religido dos iorubas. E o que demonstra a
analise do texto de Moura citado abaixo:

Se 0 banto escravizado marca sua presenca em Salvador pela transformacdo que opera nas
caracteristicas das festas do calendario catdlico hegemonico na cidade, o negro sudanés se voltaria para
a atividade de flagrante resisténcia, se distinguindo explicitamente ndo s6 dos brancos, como
inicialmente dos negros das outras nagdes a quem é apresentado pelo proselitismo politico dos
islamicos. (...) O proselitismo, e, por outro lado, a intolerdncia dos haussas com a vida religiosa das
outras nagdes, acirrando rivalidades, e a perseguicdo e violéncia que lhes sobrevém a partir de suas
constantes revoltas, faz que suas casas de culto caiam na marginalidade, e que muitos dos iniciados
tenham que se isolar ou mesmo desaparecer da cidade, alguns de volta para a Africa, outros também
subindo de navio para a capital do Império (MOURA, 1995: 23-24).
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Muitos negros escravizados que chegavam a Salvador iam para o trabalho das minas,
porém, os que ficavam na cidade comecaram a transformar a populacdo escrava,
transformacédo que se dava por meio dos descendentes nascidos no cativeiro, mesmo antes
da chegada de novos africanos do trafico com Angola. Vale ressaltar que a forte presenca
dos bantos ainda se mantinha.

Encontramos sinais de recriagdo dos negros de sua cultura relativa ao meio de

convivio e organizacdo da religido analisando o texto abaixo:

Os iorubas ou nag6s ganham prestigio do meio negro,assim como os islamizados vindos do outro lado,
com a chegada recente e macica dos prisioneiros da guerra, vindo entre eles negros cultos conscientes
do valor de suas culturas expressas por elaboradas filosofias e préticas religiosas (...) Na Africa, as
jihad, guerras santas islamicas que se iniciam no século XIX forneceriam escravos para Salvador,
exportando também o espirito guerreiro e independente dos contendores. Com as lutas religiosas,
negros islamicos haussas (aucas), e malés, que ja eram enviados anteriormente pelos azares do tréfico,
vém agora em maior nimero juntamente com seus adversarios na Africa, iorubas jejes. O islamismo,
como ideologia religiosa e guerreira, passa a ter grande influéncia entre os escravos em Salvador,
operando um movimento cultural de grande importancia que se fortalece na marginalidade com a
organizacao de cultos religiosos e sociedades secretas” (MOURA, 1995: 21-22).

Um processo de transnacionalizacdo advindo da Africa, movimento multiétnico que
toma o Isld como linguagem, projeto politico embutido num projeto religioso, retne, aqui,
diversos grupos étnicos, a ponto de, no ano de 1835, conseguir a unido de oito nagbes em
Salvador contra o poder colonial. Esse processo de transnacionalizacdo se ampliou
grandemente no Brasil pelo fato de, aqui, 0s negros anteriormente adversarios em seu
continente, se encontrarem na condi¢cdo de prisioneiros, ou seja, em condi¢fes comuns
COMO escravos em um novo mundo.

O negro escravizado em Salvador manteve seus habitos coletivistas, porém, seus
vinculos de linhagem e familia, que no caso dos iorubas eram referéncias essenciais de sua
religido, foram completamente destruidos. Foi dificil para os nucleos africanos manterem-
se unidos na nova terra, ja que as familias eram separadas entre diversos compradores
tomando diferentes destinos. Muitos negros morriam durante a viagem e ainda outros
morriam precocemente no cativeiro. A cultura trazida pelos negros, completamente

desprendida das formas sociais africanas na nova terra, precisou ser recriada, pois, “a

propria sobrevivéncia do individuo dependia de sua repersonalizacéo”. ®

% Moura (1995: 20). Grifamos.
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Ter que aceitar as novas regras do jogo, agindo no sentido de modifica-las, ou de, pelo
menos tentar criar alternativas para si e para o0s seus, dentro das condi¢cfes existentes na

vida do escravo, fez com que:

Cada negro vivesse imerso em duas comunidades distintas, grande parte do tempo em contato com a
sociedade branca que o for¢a a adaptar-se a sua nova condicdo e fungdes, o que implica uma série de
aprendizados sobre a nova cultura. Homens ajuntados, vindos de diversas procedéncias, irmanados pela
situacdo da pele e pela situacdo comum, que redefinem suas tradicdes como escravos nessa sociedade
paralela do mundo ocidental-cristdo (Moura, 1995: 20).

Pode-se imaginar essa repersonalizacdo imposta ao negro somada aos choques
culturais, a perda da liberdade, a viagem realizada pelo negro no navio negreiro e a
exposic¢do a uma nova sociedade na qual ndo faria parte como cidaddo, mas, sim como um

escravo, sem voz ativa no cenario da sociedade nacional vigente a época.

A Inglaterra, com a extingdo do seu trafico negreiro em 1807, modifica
fundamentalmente o trafico de escravos para o Brasil, impondo uma série de medidas
restritivas ao governo portugués a comegar pelo tratado de 1810, tratado que restringia a
negociacdo de Portugal fora dos dominios portugueses na Africa, vedava os negdcios com
Bissau e Molembo e, também, com Ajuda na Costa da Mina. Cinco anos depois, Portugal
firmou o compromisso, complementado nesse mesmo tratado, de cessar o trafico com toda
a costa africana ao norte do Equador. Portugal passa, entdo, a escravizar 0S negros

angolanos.

O Brasil da época da Independéncia ainda era bem pouco urbanizado, pois, 0S
interesses colonialistas fizeram com que o pais ficasse mais voltado para fora do que para
dentro. As grandes cidades-porto como Salvador eram os centros de administracdo e
controle e locais de desembarque de instrumentos, aparelhos, manufaturas, alimentos e,
principalmente os escravos. Podemos analisar a figura do negro como uma peca
fundamental no mundo colonial para a economia brasileira funcionando como méo-de-obra

barata e sempre a disposicéo.

As continuas revoltas dos negros ocorridas em Salvador e a vigilancia dos ingleses
forcam o governo imperial a aceitar o fim do tréfico, porém, este continua internamente,
tornado-se a maior fonte de renda da provincia da Bahia, vendendo escravos do Nordeste
para as plantacfes de café do Sul. A situacdo dos escravos frente ao comércio interno

193



modificou-se, ja que decaiu o interesse pelo agucar brasileiro no mercado internacional e o
café assumiu uma grande importancia econémica em municipios do Rio de Janeiro, Minas
Gerais e Sao Paulo, fazendo com que os negros fossem vendidos a pregos crescentes para 0
Sul, ja que, num primeiro momento, os fazendeiros ndo cogitavam em contratar

trabalhadores livres para o cultivo da cultura do café.

No ultimo quarto do século XIX surgem algumas possibilidades para a populagédo
negra de Salvador. Apesar de muitos escravos recém-chegados ou ja trabalhando no estado
serem transferidos para o Sul, muitos outros permanecem em Salvador e se alforriam,
formando uma classe de negros livres que vao para as ruas com seus interesses e oficios,
achando, com isso, alternativas de resisténcia para modificar sua situacdo de sobrevivéncia,

embora essa ainda fosse muito limitada frente as suas necessidades.

Nos trabalhos oferecidos aos negros ndo havia muitas opgdes. Na verdade, havia uma
luta entre trabalhadores livres e donos de escravos, que provocava 0 aparecimento de uma
séria de disposi¢cdes municipais, vedando a ocupacdo de funcdes publicas e de alguns
oficios aos escravos. Restavam-lhes os pequenos oficios e o comércio ambulante, por ndo
se constituir ainda a industria, nesse periodo, uma fonte significativa de absorcdo de mao-
de-obra e os empregos no funcionalismo publico serem destinados a uma minoria mais

instruida.

Encontramos indicios de que embora a escraviddo fosse declarada ilegal a partir da
Abolicdo da escravatura e uma parte dos negros ja tivesse conseguido sua alforria, ndo
havia a mesma contrapartida em relagcdo aos seus direitos, como podemos concluir ao

analisar o texto abaixo:

E particularmente significativo naquele momento, e para o proprio destino do negro no pais, esse
grupo intermediario de libertos, sua paradigmatica cidadania de segunda classe, suas possibilidades
de transito e influéncia. Se eles eram homens livres, havia restri¢des legais instituidas aos seus direitos
de cidadania (...) Na verdade, a lei considerava o forro a partir de duas preocupacfes: o
abastecimento de mao-de-obra e a seguranga da sociedade por eles ameagada. Muitas alforrias ja
eram condicionais, prevendo anos intermediarios de servico antes da alforria completa. As restri¢Ges
econdmicas e policiais a presenca do negro em geral em Salvador indicavam que o pais legal o0s
queria, mesmo depois de libertos, de volta ao eito. **

% Moura (1995: 30). Grifamos.
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Havia, no movimento chamado antiescravismo, um medo do aumento incontrolado da
populacdo negra. Esse movimento, iniciado desde antes da Independéncia, denunciava ao
governo central a existéncia de sociedades secretas de escravos e forros as quais, de acordo
com 0s antiescravistas, procuravam propagar doutrinas subversivas aos escravos de
grandes propriedades quando os participantes das sociedades secretas conseguiam entrar
nessas propriedades disfarcados de vendedores ambulantes. Havia uma grande obsessao

pelo que era entendido como um “perigo africano”.

De 1849 a 1853, Francisco Gongalves Martins, presidente da provincia da Bahia,
comecou a limitar o escravo a esfera da agricultura e a tentar coagir os escravos libertos a
voltarem para a Africa, muito embora, como exposto anteriormente, 0s escravos ja
sofressem coagdo muito antes desse governo. Os escravos foram excluidos das ocupacdes
urbanas, proibidos de aprender determinados oficios, foram estabelecidos impostos aos
artifices urbanos e houve o aumento exacerbado da acdo repressiva da policia, que encheu
as prisdes de escravos libertos, aumentando, como consequéncia dessa a¢ao da policia, o

nimero dos que partiram, alguns para a Africa e outros para o Rio de Janeiro.

Um ponto importante a ser esclarecido é que, embora a populacéo forra fosse maior
em numero do que a populacao branca, por causa do aumento da oposi¢do a escravatura, a
oposicao dos forros, ou escravos libertos, s6 se manifestou na politica oficial depois da
década de 1870, quando apareceram lideres mulatos como José do patrocinio e André
Reboucas, e, sua manifestagéo apareceu com mais forga ainda quando surgiu uma pequena

classe média de mulatos.

A partir do século XVIII o Rio de Janeiro se tornou um importante porto negreiro pelo
fato de dois milhdes de negros terem aportado nessa cidade. Pode-se dizer que o motivo
principal é que a partir da segunda metade desse século, o transito dos negros se
intensificou pela necessidade da mao-de-obra escrava acentuada pela descoberta das
minas. Os negros bantos vindos da costa de Angola foram os que chegaram em maior
namero para 0 mercado instalado no Valongo, apesar de, a partir dos acordos com Daomé,

também terem sido absorvidos no mercado carioca negros provenientes da Costa da Mina.

O desenvolvimento da cultura do café no Sudeste no século XIX manteve ainda o
fluxo escravagista para o Rio de Janeiro, e muitos negros foram do Nordeste para as

plantac6es do vale do Paraiba, assim como para trabalhar no interior paulista. Apesar de ter
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acontecido uma intensificacdo no transito dos negros nessa época, a escravatura urbana na
nova capital ndo se manteve, perdendo sua importancia com a transferéncia macica de
negros vendidos para as plantacdes. O crescimento da populacdo negra do Rio de Janeiro
sO aconteceu novamente na segunda metade do século XIX com a decadéncia do café no
vale do Paraiba e com a chegada dos baianos ao Rio de Janeiro no intuito de tentar uma

melhora de vida.

A Abolicdo provocou migrac@es internas no pais, das quais o maior exemplo foi o
grande fluxo de baianos para o Rio de Janeiro, fundando uma pequena diaspora baiana na
capital do pais dessa época. O grupo baiano identificando-se com a nova cidade - cidade
essa na qual os baianos formaram familias e onde nasceram seus descendentes -
desempenhou um papel importante na reorganizacao do Rio de Janeiro em volta do cais e

nas velhas casa no Centro naqueles tempos de transigéo.

As mulheres negras foram as responsaveis pela formacdo de uma nova familia negra
entre os forros, ja que houve o esfacelamento da familia africana pela escravatura. Seus
filhos, geralmente de diferentes pais, eram sustentados pelo trabalho dessas mées, trabalho

esse ligado geralmente a cozinha ou a venda de pratos e doces de origem africana nas ruas.

O espirito empreendedor e dominador da mulher negra se refletiu, principalmente, na
manutencdo das tradi¢bes africanas, pois, foram elas que mantiveram os cultos e as
praticas religiosas africanas, na maioria das vezes até mesmo dentro das suas proprias
casas. O destino e a continuidade do grupo negro, com seu poder redefinido entre 0s sexos,
se deu pelo matriarcalismo desenhado nos bairros afastados de Salvador, o qual superou a
poligamia africana dos homens que se enfraqueciam ao abandonar seus filhos e ao perder a
lideranca para a mulher negra, ® processo que aconteceu também mais tarde no Rio de

Janeiro.

Pode-se dizer que o papel da Igreja colonial, na Independéncia e depois na Abolicéo,
foi o de formadora do embrido das subculturas de classe, pois, esta, integrava a todos como

fiéis, porém, ao mesmo tempo os percebia como diversos e hierarquizados, assegurando a

% A valorizacdo da mulher negra como peca fundamental na manutencdo das tradicdes é salientada pelo
bloco afro 11é Aiyé, quando faz questdo de citar em sua historia que um dos primeiros projetos da entidade
ligado a questdo negra foi a escola da Mée Hilda, matriarca do 11é Aiyé, que emprestou seu nome a uma
escola comunitaria que oferece curso de 12 a 42 séries do primeiro grau, atendendo a varias criancas no bairro
da Liberdade, onde é desenvolvido um modelo pedagdgico que tem como base a cultura e a histéria do povo
negro no Brasil e resgata a importancia da contribuicdo dos negros para o crescimento do pais. Informacao
retirada do sitio eletronicoi http://bahiadefato.blogspot,com.
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diferenciacdo das racas e a divisdo no meio escravo que era composto por irmandades, das
quais faziam parte negros africanos, negros brasileiros e mulatos, o que gerou uma série de

subculturas de etnias e de castas por esse catolicismo negro.

Em contrapartida a situacdo das irmandades negras e brancas na Igreja colonial, pois,
as brancas também faziam parte da Igreja, porém, separadamente, as confrarias negras
religiosas tiveram um papel fundamental nessa época, pois, mantiveram 0 espaco
necessario a perpetuacdo das tradicGes africanas no cenario nacional brasileiro, sendo
sincretizadas com o codigo religioso do branco, de maneira mais ou menos formal,
“inicialmente apenas como um disfarce legitimador, mas progressivamente absorvendo o
catolicismo como uma influéncia profunda que se expande nas religides populares urbanas
negras da modernidade” (MOURA, 1995: 35).

Rodrigues deixa claro que se levarmos em conta a configuracao da cidade de Salvador
na primeira metade do século XIX, notaremos que:

A remodelacdo das disposicdes praticas das elites politico-financeiras, marcada pela funcéao
centralizadora da corte imperial no Rio de Janeiro e pela ampliacdo das relacBes econbmicas
internacionais, é interdependente a uma crescente institucionalizacdo das associagdes religiosas de
ascendéncia africana como centro de gravidade da populacdo negro-mestica da cidade.(...) De um lado,
temos 0 aparecimento, com contornos mais nitidos, de uma burguesia entremeada a negdcios de
especulacdo (mercado grossista, crédito e trafico de escravos para o sul do Brasil). De outro, temos a
situacdo do escravismo urbano de ganho que permite aos escravos fazerem parte do circuito de troca
monetéria e, dessa forma, auferirem recursos para comprarem a liberdade (RODRIGUES, 2006: 21).

Rodrigues sugere que o ponto de ligacéo entre esses dois fendbmenos se da no processo
paulatino de desarticulacdo da economia escravista de engenho, embora essa funcione com
avancos e retrocessos. Coloca, ainda, a importancia das irmandades nesse processo de

desarticulagéo dessa economia escravista de engenho, quando afirma que:

Essas pessoas reconstituirdo formas de fidelidade junto as irmandades religiosas — catolicas e africanas.
Essas associagdes se legitimam como lugar de oferta de bens religiosos, previdéncia e crédito popular,
tendo tido este dltimo papel fundamental no processo de libertacdo dos escravos (RODRIGUES, 2006:
22).

Houve, em Salvador, a redefinicdo do calendéario cristio num novo ciclo de festas

populares, quando houve correspondéncia e identidade dos santos catolicos associados as
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entidades africanas. Essas homenagens aconteciam tanto em cerimdénias privadas africanas
quanto em cerimdnias catolicas publicas nas ruas, nas pracas, nos mercados e mesmo nas
igrejas da cidade. As manifestaces dos negros tais como chegancas, bailes, pastoris,
bumba-meu-boi e cucumbis revelavam a progressiva afirmacdo do negro na cidade de
Salvador. Os cucumbis baianos iriam reaparecer alguns anos depois no Rio de Janeiro, em
ranchos negros onde se dangava e cantava musica africana em procissdes nos bairros

populares que atravessavam toda a noite.

O papel das irmandades se reveste novamente de importancia pelo fato delas
prestarem assisténcia social a um meio completamente ignorado pelas institui¢coes
publicas, além de se envolverem na organizacdo das festas religiosas de carater profano
realizadas nas ruas. Na verdade, essas irmandades se transformaram em associaces, com
todos os seus moldes burocraticos, com estatutos e procedimentos regulares, servindo ao
negro como um transito social para a modernidade. Além das irmandades, surgem,
também, as instituicbes urbanas autbnomas de negros. Essas organizacdes apoiavam 0S
negros em seus primeiros passos depois da compra da liberdade, além de, através das
caixas de empréstimo (que eles chamavam de Juntas) procurarem comprar, com o dinheiro
arrecadado, a alforria dos familiares desses negros alforriados. Ao final de cada ano, essas

sociedades distribuiam os dividendos entre si, auxiliando-se mutuamente.

Analisando o texto de Moura, encontramos duas posturas diferentes dos proprios

negros em relacdo & populacéo escrava:

A populacéo escrava, desta forma, se dividia entre escravos alforriados, muitos que ainda se mantinham
sob obrigagdes com os senhores, e 0s libertos. Essa subclasse de individuos libertos, ou em processo de
se libertar, se caracterizava a partir da postura de cada um frente a sua comunidade de origem, seja de
nacdo ou de oficio, uns identificados com seus irmédos escravos, envolvidos tanto com as sublevagdes,
apesar de ja libertos, quanto com as juntas de alforria; outros se afastando, se individualizando, alguns
procurando se mimetizar com os brancos e ascender. Muitos negros de oficio chegam a comprar
escravos para escapar das tarefas bracais estigmatizantes associadas a escravatura, negros que
carregavam vistosamente os instrumentos de trabalho de seus novos donos, também negros, pela rua
baiana (MOURA, 1995: 39).

Em relacdo ao mulato havia, por vezes, uma ascensao social e uma procura pela

identidade, conforme nos relata o texto abaixo:
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Entre os mulatos, ja por natureza mais aproximados do mundo dos brancos, alguns eram integrados
aos estratos mais altos da populagdo. Entretanto, na vida brasileira e no mundo moderno em geral, a
cor da pele ndo necessariamente define a préatica e a visdo de mundo de cada individuo. Nos mulatos,
particularmente, se manifesta uma aguda sensibilidade para a questdo da identidade racial, muitas
vezes resolvida por uma aderéncia a um dos extremos, sem se perceberem como uma realidade virtual,
como uma metéfora biol6gica de uma nacionalidade brasileira vinda do encontro das diversas ragas de
nossa formacao.®

Muitos forros comegcam a trabalhar nas forgas militares e policiais, mas, sempre
confinados as posicGes subalternas, exatamente como no cendrio trabalhista civil.
Aparecem, também, no cenario da sociedade baiana, a classe de bacharéis e doutores,

oriunda dos estratos negros, muitas vezes filhos das escravas negras ou seus descendentes.

Eram os mulatos claros de sobrecasaca e cartola identificados com os novos valores europeus
modernizantes, os ““gentlemen de cor” de que falam na época 0s viajantes europeus, de passagem na
capital da provincia. Esses homens progressivamente identificados com as elites, e por elas acolhidos,
vivem uma vida & parte da grande comunidade negra das ruas, tendo mesmo eventualmente posicées
contra os seus irmaos de origem.®’

Essa analise de Moura nos faz pensar que os mulatos, ao invés de formar uma classe a
parte, misturavam-se. Mesmo encontrando dificuldade na insercdo social com outros
estratos eles conseguiam exercer alguma mobilidade social. Esses mesmos mulatos, tanto
podiam ser encontrados junto aos escravos, trabalhando nos mais baixos dos oficios,
quanto na alta sociedade e no Senado. Ao contrario dos mulatos, 0s negros surgiam nas
ruas do Centro e da orla, nos bairros populares, bairros afastados dos salGes e dos

escritorios, da politica e dos negocios.

Houve uma tendéncia, na segunda metade do seéculo XIX, de redefinicdo do espago
urbanos em Salvador, tendo como conseqiiéncia a mudanca das moradias da elite do centro
comercial e administrativo da cidade para bairros estritamente residenciais. Essa mudanca

ndo apenas evidenciou:

Uma redefinicdo das dependéncias dos estratos abastados baianos, os quais passam a estar orientados
para os padrdes de convivéncia da cidade do Rio de Janeiro, centro imperial, mas, também uma
mudanca das interdependéncias entre senhores e escravos, patrGes e empregados em Salvador. Isto
porque a referida influéncia que o centro Imperial passa a desempenhar na canalizacdo de gostos e
padrées de convivéncia relacionada ao declinio das relagdes senhor e escravo, na cidade e no

% Moura (1995: 39). Grifamos.
%7 Moura (1995: 39). Grifamos.
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Reconcavo, pressionard a um distanciamento entre esses agentes que até entdo moravam no mesmo
espaco, ainda que em cdmodos distintos (RODRIGUES, 2006: 30).

De acordo com Rodrigues (2006), houve uma relacdo entre o processo de
centralizacdo nacional ocorrido na Primeira Republica e a sua influéncia sobre a
modelacdo dos héabitos de diversdo dos estratos dominantes e dominados de Salvador.
Toda a estrutura de comunicacao e transportes foi centralizada na entdo capital do Brasil, a
cidade do Rio de Janeiro, 0 que tornou possivel a imposicdo das préaticas ludico-artisticas
populares divulgadas no Rio como um parametro de civilizacdo e nacionalidade para os
grupos humanos regionalizados.

A chegada da familia real e de sua comitiva composta de nobres ao Rio de Janeiro
imp6s uma redefinicdo ao jogo de poder simbdlico pertencente aos espacos ludicos da
Salvador do século XIX, resultando numa mudanga no padrédo das relacBes entre os bens
simbdlicos almejados pelos estratos superiores brasileiros e a sedimentacdo de uma
economia de bens artisticos e de luxo. A manutencdo dos habitos cortesdos burgueses s6
poderia acontecer com a existéncia de um mercado internacional de bens culturais
sofisticados, o que ndo existia ha economia colonial brasileira dos séculos XVII e XVIII. A
abertura dos portos do Brasil em 1808, decretada por Dom Jodo VI, abriu a possibilidade
de exportacdo de mercadorias antes destinadas apenas a Portugal, bem como a importacéo
de bens e de transito de pessoas como artistas e cientistas que mantivessem uma imagem

cortesd internacional para o0s grupos dominantes reais. Dessa maneira:

A realeza portuguesa e sua corte se tornam uma forga gravitacional de prestigio e de capitais para a
instauracdo de um mercado de bens simbolicos que servird de modelo para as re-avaliagBes das
imagens de superioridade civilizatoria das elites brasileiras regionalizadas a partir de entdo, e mais
interdependentes culturalmente da corte luso-brasileira no Rio de Janeiro. Talvez a expressdo mais
evidente dessa integragdo simbdlica de carater laico no Império brasileiro seja a disseminagdo dos
teatros por todo o pais e o surgimento de companhias dramaticas e liricas, além de uma série de novos
agentes do divertimento semiprofissional como dangarinos e musicos. (...) A valorizacdo de hébitos
cortesdo-burgueses tropicalizados, entre estratos superiores escravocratas e estratos superiores livres e
escravizados em Salvador, vai deslocar o jogo de luta por distincdo na esfera ludica que até entdo se
expressava, predominantemente, pela relativa oposicao entre as festas e procissdes religiosas e 0 espaco
domeéstico de lazer patriarcal (saraus e outras festas familiares). Através das diversas pressoes da teia
social do Brasil do século XIX que punha os habitos da corte como referéncias legitimas de gostos para
as elites regionais que dependiam do séquito cortesdo tropicalizado (inclusive fazendo parte dele), o
teatro ird deslocar, em algum grau, os padrdes religioso-patriarcais de diversdo. O impacto do
reconhecimento dos habitos de corte como referéncias de civilidade entre os estratos superiores nas
varias regiGes do Brasil, ird redefinir a funcdo das procissdes e outras festas religiosas em Salvador
(RODRIGUES, 2006: 33-34).
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O espaco das festas de rua e procissdes do periodo imperial dava ensejo a uma forma
ludico-religiosa e civica de expressdo dos afetos, expressando também o simbolismo
religioso do catolicismo ainda ndo romanizado e estreitamente ligado ao Estado. De acordo
com Rodrigues “as festas e procissfes vao se tornando uma dimensdo socio-simbdlica da
vida que vai estruturando uma orientacdo voltada para a diversdo como uma motivacao
importante entre a populagéo baiana” (RODRIGUES, 2006: 35).

Vale ressaltar que, no periodo relativo ao século XIX, as praticas de diversao e lazer
vao se estruturando, por meio do uso do teatro, entre pequenos estratos médios e
superiores. O teatro se torna um espaco de visibilidade complementar que concorre com as
ruas da cidade, pois, 0 mesmo passa a catalisar a exibicdo de praticas artisticas. Muitos dos
agentes que tiveram como perspectiva uma carreira artistica semi-profissional no teatro
eram atores, dancarinos e musicos negro-mesticos, cujas formas de expressdes corporais
foram modeladas nas situa¢des ludico-festivas no &mbito doméstico patriarcal ou nas festas

religiosas do catolicismo.

Um paradoxo se estabeleceu nesse momento, pois, 0 que significava, por um lado,
uma abertura de oportunidade de vida para esses segmentos de artistas negro-mesticos com
as relacOes de interdependéncias entre 0s estratos sociais impondo uma nova realidade em
relacdo aos espacos sociais, significou, por outro lado, um constrangimento para esses
mesmos segmentos, jA que, a0 mesmo tempo em que havia um sentido artistico que
estruturava essas relagdes sociais, nas quais diferentes estratos sociais se complementavam,
havia, também, modos classificatorios inseridos nesse sentido artistico estruturante que

faziam com que esses estratos se separassem e se diferenciassem.

Os padrbes estéticos modelados em Salvador tornaram-se dependentes do
desenvolvimento das formas ludico-artisticas formatadas no Rio de Janeiro por causa das
reorientacBes socio-econdmicas ocorridas na Bahia no final do século XIX, juntamente
com um maior grau de centralidade que as sociabilidades da corte passavam a exercer

sobre as elites baianas.

A chegada do cinema foi decisiva para a mudanca de habito nas praticas de lazer dos
habitantes de Salvador, principalmente os da elite, porque assistir a um filme nas ruas ou
na avenida mudou a concepcao de espaco publico, ja que as ruas se tornaram um lugar de

visibilidade a época, nas quais era importante a maneira como se aparecia para 0S outros.
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Esse fato ndo impedia que o publico soteropolitano fosse denunciado pela populacdo dos
estratos superiores o qual achava seu gosto ambivalente ja que, a0 mesmo tempo em que se
vangloriava de sua civilizacdo, compartilhava gostos indignos vinculados a heranca

africana.

2. A figura do negro na cidade de Salvador inserida nos espacos festivos

Em 1840, o carnaval no Brasil era uma festa que se inspirava nos carnavais de Veneza
e de Nice levando as elites baianas ao exterior (Franca e Itdlia) para se divertirem nos
festejos momescos. No Brasil, porém, as comemoragdes nas primeiras décadas da festa de
carnaval (1840-1880) limitavam-se a bailes mascarados em clubes elegantes da cidade e a

um corso de carruagem ou automaveis pelas ruas do centro.

Os negros, surgidos nas ruas do Centro e da orla, nos bairros populares, promovem o
deslocamento das manifestacdes processionais por meio de cantigas africanas, sapateando
suas dancas e fazendo homenagem aos seus idolos e santos no Carnaval baiano, fazendo
com que este tome uma feicdo mais moderna com seus blocos e corddes®®, muitos desses
negros se expressando com intencdes criticas e se afirmando culturalmente por meio do

uso de motivos africanos.

Na giras dos batuqueiros realizadas nos cantos das na¢des vai surgir o samba baiano,
isto , o samba de roda ®°, no qual alguns motivos musicais desenvolvidos pelo coro s&o

respondidos e contestados pelos solistas. O grupo de percussionistas formado por

%8 Os corddes derivaram de uma origem religiosa — a festa de Nossa Senhora do Rosério realizada nos tempos
coloniais. Os participantes, ja naquele tempo, saiam as ruas vestidos de reis, de bichos, de guardas, tocando
seus instrumentos africanos, a cantar e a dancar na parada em frente & casa do Vice-Rei. Alguns corddes
passaram a denominar-se mais tarde de grupos e outros de clubes. Moraes (1987: 102-103).

% Almeida (1948: 23) identifica 0 samba como uma das dancas de maior relevo criada pelos negros “porque
abrange, primitivamente, a danca de roda e, depois, a forma popular do saldo. E nesses limites estdo as mais
importantes modalidades da nossa coreografia. O samba de roda ou batuque é uma danca que 0s negros do
Congo e da Angola introduziram no Brasil. Sua forma mais geral consiste em se fazer uma roda em cujo
centro evolui uma figura, a qual, depois de muitos requebros, da uma umbigada em outra de sexo diferente.
Esta entfio vem para o centro substitui-la, e assim sucessivamente. E uma danga ansiosa, fremente, as vezes
librica, tendo para martelar o ritmo obstinado de instrumentos de percussao e de palmeados. O canto pode
ser do dangarino ou da roda. Nesse esquema a variedade é infinita e, sobretudo, hd um grande ndmero de
figuras coreograficas. A danga adquire varios nomes e formas, mas mantém a substancia. Grifamos.
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elementos que tocavam tamborins, cuicas, reco-recos e agogds executavam o “batuque” "

na forma de uma danca-luta ocorrida aos domingos e dias de festa na praca da Graca e na

do Barbalho em Salvador, apesar da grande vigilancia policial para que esta ndo ocorresse.

O partido alto que aparece na cidade de Salvador atualiza a tradicdo musical africana,
por meio do uso de refrées "* com responsérios realizados pelos outros participantes da
roda de samba. Foram introduzidos outros instrumentos de percussao — pandeiro, ganza,
faca que arranhava o prato, bem como o violdo — instrumento de corda dedilhada. A
umbigada, danca que tanto podia expressar envolvimento amoroso quanto sentido de
solidariedade e pertencimento ao grupo, tinha seus movimentos ritmicos respondidos por
solos isolados ou de casais. Contudo, a legislacéo restritiva do governo do Império aliada
ao fortalecimento dos quadros militares e policiais mantinham os batuques debaixo da
repressdo policial fazendo com que 0s negros ndo pudessem se ajuntar e permanecer em
tendas, botequins e tavernas. As duras condic¢des de vida agravadas pela crise iniciada com
a desorganizacdo da producdo provocavam grande insatisfacdo popular nos negros, assim
como na populacao livre de Salvador, mormente pela fome que ameacava neste momento a

grande populagéo desprivilegiada da cidade.

Entre as festividades ludicas, o batuque, uma variacdo da capoeira, é uma forma
cultural extremamente duradoura em sua plasticidade, tendo sido usada pelos negros como
uma forma de resisténcia em relacdo a repressdo da policia. “E uma arte dos angolas
redefinida pela briga brasileira” (MOURA, 1995: 42). A capoeira € constituida de uma
roda armada por percussionistas que tocam chocalhos, pandeiros e berimbau - este ultimo
instrumento fazendo toda a diferenca no ambiente da execucgédo dessa plasticidade, ja que a
execucdo da sua sonoridade é parte importante no contexto da danca que os pares de
lutadores executam na troca de movimentos ao ouvir a musica cantada. Podemos inferir,
analisando o que ja foi exposto, que a expressao musical dos negros se compde geralmente
de ritmo (percussdo) e movimento (dancas), caracteristicas essenciais no movimento

musical inserido no processo de reafricanizacéo.

Até os anos 1880, era o entrudo que fazia sucesso durante o Dia dos Gordos em
Salvador. A partir dos anos 1880, o carnaval comegou a sobrepujar o entrudo nos festejos

® Batuque era 0 nome genérico que o portugués dava as dancas africanas suas conhecidas no continente
negro.

™' Quando o mesmo padrdo musical se repete por varias vezes em relagdo a estrofes diferenciadas, da-se o
nome de refrdo ou estribilho. Nota da autora.
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da cidade por causa de uma grande repressao policial, uma intensa campanha moralizadora
liderada pela imprensa e o apoio da Igreja. O comércio também via no carnaval uma
oportunidade de lucro bem maior que no entrudo por causa dos apetrechos caros usados na
festa — que eram importados da Europa e vendidos por esses comerciantes.

As associacdes carnavalescas nasceram na década de 1880 quando da juncdo do
carnaval de rua com o carnaval de saldo. Essas associa¢Oes ainda possuiam um carater
elitista desfilando ao som de arias de Opera, polcas, marchas e outras musicas de inspiracao
européia.

Em 1888, com a Lei Aurea, os escravos tornaram-se formalmente cidaddos
brasileiros e, portanto, suas manifestacdes culturais ndo puderam mais ser impedidas por
lei. Os ex-escravos, entdo, adotaram as formas organizacionais dos desfiles dos clubes
sociais, adaptando-as as suas caracteristicas culturais, caracteristicas essas que
expressavam as formas culturais e religiosas de origem africana tais como: uso de
mascaras com motivos africanos, uso dos instrumentos de percussdo e apresentacdo de
dancas. O sucesso dos grupos de mascarados afro-mesticos foi tdo grande que, de 1905 a
1914, a repressdo policial contra as formas culturais e religiosas de origem africana foi
incessante — para conseguir a saida do elemento africano dos folguedos momescos da
cidade.

Durante a década de 1930 e até a Segunda Guerra Mundial, Salvador conheceu
alguns dos seus melhores carnavais. Os desfiles de carros alegéricos serviam como palco
as elites da cidade para suas rivalidades econémico-politicas. Esse carnaval suntuoso
tornava desnecessaria a existéncia de um outro carnaval, pois satisfazia as elites
participantes da festa.

Os carnavais dos anos 30 em Salvador eram tdo magnificos que atraiam folides de
outras cidades do estado. A construcdo de rodovias ligando a capital as cidades do
Recbncavo (como por exemplo a rodovia Salvador — Feira de Santana em 1931) facilitou o
acesso dos folides das cidades interioranas. 1sso resultou num enfraguecimento dos
carnavais interioranos.

Em 1949, Antonio Adolfo do Nascimento (Dodd) e Osmar Macedo, dois
eletrotécnicos e musicos de Salvador, criaram o que mais tarde se transformaria no trio
elétrico, pois no inicio, os dois se apresentavam sozinhos, tocando num carro aberto com

suas guitarras baianas ligadas na bateria do carro. Nao cantavam, apenas tocavam frevo. O
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sucesso desses dois musicos foi enorme junto a populacdo, e os espectadores do corso
passaram a acompanhar o carro, dancando pelas ruas da cidade.

Em 1952, 0 grupo ja possuia sua estrutura basica: um terceiro masico ja se integrara a
dupla inicial, originando o nome atual do conjunto eletrizado - trio elétrico. Esse grupo fez
muitas apresentacdes de sucesso nas décadas de 50 e 60 e o dinheiro arrecadado com as
diversas apresentacdes deu oportunidade aos trios de adquirir equipamentos eletroacusticos
cada vez mais sofisticados, alem de pagar o caché dos mulsicos que se tornavam
conhecidos.

Em 1969, Caetano Veloso, com Atras do trio elétrico, divulgou nacionalmente o
estilo musical dos trios, bem como a maneira baiana de brincar carnaval. Ao mesmo
tempo, o movimento tropicalista surgia com experiéncias e fusbes musicais que
repercutiram na musica dos trios: musicos como Armandinho e Moraes Moreira fundiram
0 rock ao frevo dando origem ao frevoque. Vale ressaltar que todo esse movimento
musical acontecia paralelamente aos movimentos surgidos nos anos 60 e 70 com o
movimento negro norte-americano, as lutas de independéncia dos paises africanos
(principalmente os de lingua portuguesa) e a resisténcia cultural afro-brasileira originaria
do candomble.

A partir de meados dos anos 1970, a criacdo musical foi influenciada pela
reafricanizacdo do carnaval baiano, caracterizada pelo revigoramento dos afoxés e o
surgimento de blocos afros. Em 1979-80 operou-se outra fusdo musical: a integracéo do
ritmo dos afoxés, o ijexa, ao som dos trios resultando no frevoxé. Outros ritmos, como a
salsa, 0 merengue, 0 reggae e a lambada vieram misturar-se ao som dos trios e essa
constante renovacdo e inovacao deu origem ao estilo da axé-music. %2

Ateé o final dos anos 70, ndo havia a privatizacdo das festas. Estas eram inteiramente
abertas ao publico e quem pagava o0s artistas e os custos ligados aos trios eram 0s
patrocinadores e as prefeituras que as organizavam. Mas, com a modernizagdo dos trios
elétricos e os cachés caros dos artistas que se tornavam célebres, ficou muito mais dificil

para a prefeitura de Salvador e para 0s municipios interioranos arcarem com as despesas da

2 Axé-music foi uma denominacdo criada pela midia. Axé é um termo ioruba oriundo do candomblé que
significa “espaco sagrado de tambores e ritmos”. Essa classificacdo oferecida pela midia foi usada tanto para
a musica dos blocos afro, que se utilizavam somente de percussdo para tocar o samba-reggae, quanto para a
musica executada em instrumentos harménicos, feitas para as bandas de trio. (GUERREIRO, 2000: 16).
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festa mantendo-as vivas. Os meados da década de 70 séo, portanto, anos de crise para 0s
trios e para o carnaval de Salvador.

A privatizacdo do espaco festivo, isto é, a comercializacdo do direito de acompanhar
o trio elétrico de perto, resolveu a crise de financiamento da festa — que passou a ser
custeada pelo folido, ficando em segundo plano os patrocinadores e as prefeituras. Essa
mudanga aconteceu pela primeira vez em Salvador, no carnaval de 1977. Nesse ano,
folibes das classes média e média alta, que participaram de trés blocos de elite, tomaram a
iniciativa de contratar um trio elétrico e inseri-lo dentro de seu proprio corddo. Assim
nasceram 0s primeiros blocos de trio, operando a fusdo entre o tradicional corddo
carnavalesco e o trio elétrico.”

Com o surgimento dos trios dos blocos e a reafricanizagdo musical e estética dos
festejos, iniciou-se uma nova era para o carnaval de Salvador. O modelo festivo baiano
ganhou nova feicdo, cuja caracteristica marcante era um estilo musical préprio e
agremiacdes originais. A criacdo e a producdo musical passaram a prosperar por terem
encontrado inspiracdo nos ritmos negros e, financeiramente, nos blocos de trio.

Ao integrar os trios elétricos, os blocos ganharam atitude e estrutura empresariais.
Como qualquer empresa, os blocos tinham necessidade de trabalhar ndo somente durante o
carnaval, mas também ao longo do ano, e a producdo musical e a promoc¢éo de eventos
ofereciam essa possibilidade.

A descricdo do percurso dos blocos no carnaval de Salvador mostra como se
evidenciava o cenario da cidade em termos de grupos musicais. Na verdade, pode-se dizer
que em Salvador existe um verdadeiro “caldeirdo musical” em relacdo aos grupos, grupos
esses que talvez tenham direcionado seu percurso musical para uma visao mais comercial e
homogénea da mdusica na Bahia, quando do ingresso destes na industria de producédo
cultural.

A partir da metade dos anos 80, o carnaval de Salvador j& havia consolidado
plenamente suas caracteristicas de miscigenacao estético-musical: as bandas de blocos de
trio ja tocavam um ritmo nitidamente influenciado pela musica de origem africana - 0 axé-
music - e, por outro lado, 0s blocos afro comegcavam a ingressar na industria de producgéo

cultural. Anos mais tarde, os principais blocos afro ja& haviam adotado estrutura

™ Chamo a atencéo para o fato de que, embora os dois tipos de grupo, blocos afro e blocos de trio, fossem
denominados pela midia de axé-music, o segundo grupo ja direcionava seu trabalho musical para os folides
das classes média e média alta.
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organizacional parecida com a dos blocos de trio, com a diferenca de manterem parte de
suas atividades voltada para a sua comunidade de origem. Houve uma explosdo no
mercado regional de mdsica por causa do sucesso nascente da axé-music e dos discos dos
blocos afros. Essa musica de carnaval passou a ser ouvida durante todo o ano.

Houve uma onda de interesse nacional e internacional pela musica baiana na virada
da década de 90. A atencdo mundial sobre Salvador — e consequentemente pela Bahia — foi
atraida pelo disco que Paul Simon, cantor norte-americano, gravou com o Olodum, e pelo
tombamento do bairro do Pelourinho como patriménio da humanidade realizado pela
Unesco. A musica do carnaval de Salvador recebeu enfoque especial dos canais de
comunicacdo e, atras do sucesso nacional e internacional dos precursores (Olodum e
Daniela Mercury), as bandas locais de axé-music projetaram-se fazendo sucesso fora do
seu estado e do pais (GUIMARAES: 1998).

O sucesso das manifestacfes baianas (carnaval e axé-music), aliado a uma forte
estrutura econémico-turistica, criou condi¢fes para uma especie de redescoberta do
Nordeste pelos turistas nacionais e internacionais beneficiando em muita medida o estado
da Bahia. O governo desse estado, desempenhando um papel pioneiro na divulgacao das
atragbes turisticas de sua terra contratou, nos anos 80, as bandas de axé mais famosas’®
para promover no pais inteiro suas belezas naturais e atragdes culturais. Essa acdo tomava
parte numa estratégia de marketing donde se pretendia a criagdo de uma nova imagem da
Bahia. Associava-se essa imagem de paraiso tropical, de terra de sol e de festas com um
povo jovem, alegre e bonito, em oposicdo ao estereétipo tradicional do Nordeste de terra
seca, de gente sofrida, de retirantes e de velhas oligarquias.

A partir de 1990-91, o numero de turistas que se dirigia a Salvador ndo parou de
crescer; aumentando o volume de negécios na cidade. Os blocos de trio criaram, entéo,
blocos alternativos no trecho nobre da orla (Barra — Ondina), trecho que se tornaria 0 novo
e badalado circuito do carnaval na década de 1990.

O carnaval cresceu de forma desorganizada até o ano de 1993, pois os blocos de trio
ndo paravam de criar blocos alternativos e alternativos de alternativos. Ainda em 1993, o
circuito Barra — Ondina ganhou reconhecimento oficial e a prefeitura municipal passou a
encarar o carnaval como um produto mercadolégico — regulamentando o que era pouco ou

mal organizado, abrindo licitacdes publicas em areas onde reinava o clientelismo politico e

™ Cf. Veja, 1996. Batucada oficial. Sao Paulo. 04/09, (1460): p. 112-113.

207



reunindo todas as entidades, agremiacOes e empresas envolvidas no evento em congressos
junto ao seu Conselho do carnaval para tomar as decisdes de forma colegiada. Ampliou e
modernizou com muita énfase o policiamento e os servicos de atendimento médico.

O sucesso das bandas baianas deveu-se ao papel decisivo do apoio politico do
Governo do Estado da Bahia. A Secretaria Estadual da Cultura do estado investiu desde os
anos 80 na musica popular comercial da sua terra. Ao fazer sucesso, as bandas de axé
tornaram-se indispensaveis aos blocos, constituindo um elemento importante no processo
de manutencdo da fidelidade dos seus associados. Comegaram, com 0 sucesso, a cobrar
cachés cada vez mais caros e, muitas vezes, acabaram tornando-se co-proprietarias dos
blocos ou partindo para outra solu¢do empresarial, criando e gerindo seus proprios blocos.

Outra opcdo de atividade empresarial para os musicos foi a criacdo de blocos
alternativos, desdobrando-se em franquias nas principais festas carnavalescas do pais. Na
parte da producdo musical em si, varios artistas abriram suas préprias produtoras, deixando
de trabalhar como meros prestadores de servico "

A producdo musical na Bahia ganhou espaco privilegiado na midia nacional. O pais
inteiro foi invadido pelos langamentos ou descobertas do mercado baiano. Nesse quadro, 0
carnaval passou a ser considerado uma vitrine para a divulgacdo de um nome ou de um
disco visando conseguir resultados comerciais como programas de televisdo, vendagem de

discos ou convites para animar festas carnavalescas.

3. Os Blocos Afro de Salvador e 0 samba-reggae

As organizagdes carnavalescas dos blocos afro se identificam e sdo identificadas
como unidades culturais em defesa do negro e de sua cultura. Dentro dessas organizacgoes
questBes étnicas sdo colocadas em pauta para discussdes, discussdes estas promovidas no
ensejo da conscientizacdo da negritude dos seus membros, através da construcdo de uma
identidade que deseja a valorizacdo do negro em termos estéticos e culturais.

Os membros participantes das clpulas dos blocos afro tém um contato muito proximo
com a Africa Mae sendo suas viagens muito freqilentes, ja que muitas vezes viajam em
direcdo ao continente negro com o objetivo de buscar elementos que sirvam para delimitar

0 contraste identitario, e em outras, para mostrar o trabalho do grupo em eventos

> GAUDIN, Benoit. Da mi-caréme ao carnabeach — historia da(s) micareta(s). Tempo Social. Ver.
Sociol.USP, S. Paulo, 12(1) 47-68, maio de 2000.
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relacionados as lutas dos negros para se impor na sociedade. As “raizes africanas”
conduzem a movimentacdo negra nos espacgos dos blocos afro, sendo essa movimentagédo
influenciada pelas imagens da africanidade no exercicio de suas acdes afirmativas. "

A construcdo de uma identidade afro-baiana na qual sdo reinventadas as tradi¢des
africanas provoca uma forte modificagdo no cotidiano das camadas negro-mesticas que
freqlientam esses espagos musicais. Essas camadas negro-mesticas modificam suas atitudes
ao ndo alisar mais seus cabelos, assumindo seu tipo de beleza e “retomando sua tradi¢éo
ritmica”. *’

A incorporacdo de elementos da religido afro-brasileira — o candomblé - se revela
também na imagem de africanidade que os blocos afro carregam, fato que nesse contexto
se torna uma referéncia fundamental.

A base da musicalidade dos blocos é a percussdo, percussdo essa executada pelos
negros nos atabaques dentro dos terreiros com vistas a preservacao desta. Além dos ritmos,
sdo utilizados recursos vocais nos responsorios utilizados pelo coro e/ou atabaques quando
da resposta a uma pergunta puxada pelo solista. Na base da percussdo sdo usados repiques,
tardis e surdos que ajudam a manter o padrdo ritmico em sua pulsagdo correta ou, como
usado em linguagem mais popular, ajudam a “puxar” a bateria, para que esta ndo se atrase
e nem se adiante.

Nas letras das can¢bes é recontada a histéria do povo africano, historia essa que é
pesquisada pelos blocos afro. A pesquisa realizada é transformada em tema de musica e é
reescrita sob a otica dos participantes dos blocos afro e ndo sob a 6tica dos colonizadores.
Esses participantes dos blocos afro tém o cuidado de transmitir os conhecimentos
adquiridos nas pesquisas sobre a Africa sob a forma de apostilas que sdo distribuidas entre
0s compositores dos blocos para que as letras das cancgdes sejam elaboradas. S&o usadas
também expressdes ioruba na elaboracdo das letras das cangdes. E um recurso usado que
denuncia uma acdo afirmativa da identidade africana, por se remeter a cultura ancestral

partilhada pelos participantes do grupo, ja que a lingua ioruba traz a lembranca o campo da

® Guerreiro (2000: 49). A referéncia & uma origem ancestral existe no sentido de ser uma rejeicdo aos
padrdes culturais importados da Europa, utilizados pela camada dominante da sociedade e a procura pela
afirmagéo de uma memoria coletiva localizada numa Africa muitas vezes mitica.

" Guerreiro (2000: 49). Grifamos. Mais uma vez a misica (mais especificamente o ritmo) aparece sendo
citada como um elemento usado pelo processo de reafricanizagdo: “retomando sua tradicdo ritmica”. Esse
ritmo, de acordo com Rodrigues (2006), nunca deixou de ser executado nos terreiros de candomblé.
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linguagem litdrgica do candomble, campo que foi apropriado pelos blocos afro como
simbolo de africanidade.

As dancas elaboradas pelos blocos afro sdo influenciadas pelo candomblé, por serem
a musica e a danca elementos inseparaveis na tradi¢do africana. Nos blocos afro as dancas
rituais séo estilizadas e trabalhadas de uma maneira mais livre. J& nas coreografias afro-
baianas, os elementos que compdem a dancga africana conduzem os movimentos na direcdo
da terra, do chdo, como que expressando um cumprimento.

Outro elemento estético exibido pelos blocos afro com muito cuidado é a
indumentéria, ou seja, as fantasias. Estas, em geral vinculadas ao tema do desfile
carnavalesco. As roupas, muito coloridas, inspiram-se em estamparias que foram
importadas da Africa em um primeiro momento. Palha da costa, conchas e blzios s&o
usados na indumentéria para realcar a africanidade. Os cabelos também s&o criativamente
trabalhados.

Os ensaios dos blocos realizados todas as semanas nesses espacos negros-mesticos
permitem que esse local de encontro seja o lugar ideal para a troca, para a afirmacao de
valores, de gostos e de interesses, propiciando, assim, a constru¢do da identidade afro-
baiana. Essa cultura torna-se ideologia e politica, influenciando a construcdo da identidade
dos negros, enquanto realizam mdsica ao cantar, ao tocar e ao dancar, reafirmando a forca
e a beleza da cultura afro-baiana. ™

As atividades desenvolvidas com as comunidades locais também sdo de grande
importancia, além dos espagos negros relativos aos ensaios. H4 um trabalho educacional
desenvolvido pelos blocos afro que é voltado para as criancas e os adultos com oficinas de
musica e danca que trabalham as bandas de percussionistas mirins e as coreografias afro-
baianas. Cursos de capoeira e cursos de teatro com investimento na formacgéo de atores
negros também sdo oferecidos por grupos mais bem estruturados. Ha, por parte das
organizacOes pertencentes aos blocos afro, uma preocupacdo social no sentido de haver
uma melhora no nivel de informacdo e de vida dos habitantes da periferia vista como
marginalizada.

Guerreiro destaca que:

78 Consultar Guerreiro (2000: 52) para maiores detalhes com relacio a danca e & indumentéria.
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A nova producdo de cultura negra na Bahia, a partir do sucesso crescente da estética percussiva, sai
dos espacos tradicionais como o candomblé, a capoeira e o carnaval, passando a atuar no cenario da
midia. A invencdo do samba-reggae é o pivd desse processo.

Desejando definir musicalmente o samba-reggae, podemos dizer que ele é um estilo
percussivo que recria sonoridades afro-americanas. Em termos conceituais, esse estilo se
caracteriza pela apologia do negro. Esse ritmo, que € percussivo, foi criado a partir de um
dialogo musical entre instrumentos de percussao e vocais. Enquanto o reggae é executado
com o uso de instrumentos harménicos como a guitarra e um baixo, o samba-reggae define
sua forma de expressdo pelo uso de tambores como surdos, tarOis e repiques. S&o
elementos de base no grupo uma bateria formada por véarios tipos de tambores; as
coreografias dos percussionistas; os temas das cang¢bes que dizem respeito a problematicas
existentes nas comunidades e as dancas criadas a toda hora pelos grupos.

N&o ha consenso sobre a origem do samba-reggae. Provavelmente ele ndo surgiu a
partir de um sé foco, ja que a troca de informacdes entre os blocos afro sempre foi
continua. Para alguns musicistas e estudiosos renomados o0 samba-reggae aparece como a
derivacio de um contratempo executado na célula ritmica do reggae .%° Algumas hipéteses
séo levantadas, tais como:

e houve a fusdo do samba com o reggae, aléem de uma mistura entre 0s varios
ritmos africanos;

e 0 samba-reggae ¢ uma mescla entre 0 samba de roda e o maracatu, ritmo
percussivo pernambucano;

e 0 samba-reggae é uma mistura de marcha-rancho, o ritmo dos ternos de reis,
com o twist, ritmo norte-americano;

e a ceélula ritmica do samba-reggae é uma combinacdo de células ja existentes
no candomblé, nos sambas urbanos, na salsa e no reggae, entdo rearranjadas;

Essa renovacdo da tradicdo ritmica negra incluiu a modificagdo dos instrumentos

percussivos bem como uma nova forma de tocé-los, além de um novo papel para o mestre

" Guerreiro (2000:54). Grifamos.

8 Contratempo é um som executado no momento do impulso, precedido por pausa no apoio.

A designacdo — contratempo — advém do fato de que o ouvido espera ouvir o0 som no momento do apoio para
que este se justifique. Ocorrendo o som depois do apoio em pausa (auséncia de som), o som do impulso esta
contra 0 apoio, ou seja, contra o tempo. Scliar (1985: 5). Grifamos.

Usando uma definicdo mais simples, pode-se dizer, a grosso modo que o contratempo implica em uma
acentuacdo dos tempos fracos, realizada nos instrumentos de percussdo ou em qualquer outro
instrumento.Nota da autora.
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da bateria, o qual dispensou o uso do apito, adotando, em seu lugar, o timbales
(instrumento caribenho). &

Torna-se muito mais plausivel pensar que esse ritmo foi produzido numa invencéo
coletiva, ja que a tradicdo dos percussionistas da Bahia, sendo oral, arrisca a cada encontro
e ensaio realizado uma nova combinacdo de sons. Se analisarmos que a musica é executada
coletivamente, principalmente na area da percussdao, poderemos realmente inferir quase
que com certeza que esse estilo com suas modificacBes ritmicas possui uma enorme
probabilidade de criagdo em conjunto.

Ha necessidade de reconstruir o cenario ritmico e estético para entender o que foi
disponibilizado pela historia musical da Bahia relativa ao contexto em que o ritmo do
samba-reggae foi criado:

e Em primeiro lugar tem-se a existéncia de uma grande transformacao do meio
musical de Salvador, ao longo de um século, no qual ocorriam as recriagcdes
estéticas das manifestacbes carnavalescas negras — a origem da estética
musical das organizacbes afro-carnavalescas (batuques, clubes, afoxés,
escolas de samba, blocos de indio e blocos afro) é resultado de migracdes e
mesclas tecidas na ponte que liga o candomblé aos sambas urbanos;

e Em segundo lugar as referéncias internacionais vindas dos Estados Unidos,
da Africa e da Jamaica se mesclam as informagdes produzidas em Salvador.
Esse processo de criacdo de uma base ritmica representa a formacao de uma
“negritude soteropolitana” ®, desenhada em meados dos anos 70 e decorrer
da década de 80. A tomada de consciéncia do negro faz com que esse
movimento de negritude surja nos varios paises que abrigaram a didspora
africana. Essa nova musicalidade afro-baiana sera formada por mdltiplas
referéncias advindas do panorama internacional do movimento de negritude;

e Em terceiro lugar 0s grupos negros que se organizam como representantes de
um segmento estético do movimento negro no Brasil usam um discurso
politico, além da mistura de matrizes ritmicas, definindo como uma arma

musical o capital simbdlico dos grupos afro: o samba-reggae — estilo musical

81 Guerreiro (2000: 57-60). Consultar “A trama dos tambores” para maiores detalhes sobre o histérico de
surgimento do samba-reggae. Figura do instrumento timbales em anexo.
8 Guerreiro (2000: 65-66).
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que veicula uma identidade afro-baiana que luta, por vias estéticas e culturais
pela valorizagao do negro.

Se considerarmos a evolucdo festivo-musical dentro das festas desde os tempos da
colbnia, veremos que muitas delas se interpenetravam com seus costumes, aderecos e
ritmos. O batuque, estilo musical de origem africana pertencente aos tempos da col6nia,
que muito influenciou os sambas urbanos, permaneceu vivo até as primeiras décadas do
século XX. Andrade (1965: 152) afirma que “em 1933 os negros falavam indiferentemente
‘samba’ ou ‘batuque’. Esse termo era utilizado para todas as manifestacbes musicais
acompanhadas de percussdo, as quais se relacionavam diretamente com a danga e o
canto.®

O entrudo dava margem a que o povo, saido das senzalas e terreiros, ocupasse as ruas
com festejos de musicas e dancas das camadas negras. O entrudo, conforme ja discutido
anteriormente, foi aos poucos se extinguindo, surgindo em seu lugar o carnaval, festa
importada da Europa como representacdo de civilidade. O entrudo teve como causa de
extincdo o descontentamento das autoridades em relacdo a violéncia da festa e o
movimento de aboli¢do da escraviddo, com os seus novos ideais politicos e sociais.

A parte do espaco festivo antes dominado pelos batugues em forma de blocos e
corddes, passa a ser ocupado pelos préstitos, espécie de clubes carnavalescos organizados
que apareceram pouco anos ap6s a abolicdo da escraviddo e a proclamacdo da Republica.
Estes, surgidos para suplantar o entrudo, festa considerada “grosseira”, possuiam como
principal caracteristica o carnaval de rua “civilizador”.

Os clubes brancos apresentavam em seus desfiles 0s costumes das cortes européias,
enquanto que os clubes negros tematizavam a Africa e seus reinados tribais. Esses clubes
negros eram aceitos porque eram “auto civilizatorios”, ou seja, tanto brancos quanto negros
concordavam com as regras do novo jogo carnavalesco - a festa deveria ser “coisa de luxo
e realeza” (FRY, CARRARA &MARTINS-COSTA, 1988: 251). Provavelmente, mesmo
existindo nesses desfiles alguns negros mais abastados, estes, ndo deixavam de ritualizar
suas identidades etnicamente especificas por meio da evocacao dos reis da Africa ao sul do

Saara, deixando que os brancos competissem com temas referentes ao Nilo para cima.

8 Segundo algumas anélises, o batuque seria o precursor do samba. Inicialmente o batuque e o samba eram
nomes genéricos designados a quase todas as manifestacfes musicais desenvolvidas pelos negros. Da mesma
forma que o termo batuque servia para designar praticas ludicas e religiosas, o vocabulo samba apresentava a
mesma indefinicéo.
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Pode-se dizer que havia um olhar nostalgico para os lugares dos seus respectivos
ancestrais.

Convem ressaltar que a grande massa do carnaval fora do préstito era predominante
negra e pobre, e essa camada mais pobre e negra da populagdo, olhando essa festa
“democratica” e “igualitaria”, comecou a se manifestar com vistas a tentativas de criacdo
de alguns critérios de participacdo. Surgia, assim um tipo de “cidadania carnavalesca”
(FRY, CARRARA & MARTINS-COSTA, 1988: 252).

Os clubes negros foram proibidos de se manifestar entre os anos de 1905 €1914,
apesar de contarem com o0 apoio da imprensa e de desfrutarem de popularidade junto
a sociedade soteropolitana. Essa proibicdo visava eliminar do carnaval a exibicdo dos
costumes negros dos batuques, sinalizando com essa atitude o conflito étnico que os afro-
descendentes denunciavam por meio da festa de carnaval ao exibir uma estética negra.

A desarticulacdo dos clubes negros ou clubes negros-mesticos, aliada as sucessivas
crises financeiras da cidade e a crescente integracdo dos estratos dominantes e subalternos
baianos ao circuito de simbolos instaurado pelo radio, irdo redefinir as préaticas de diversao
populares e suas hierarquiza¢fes. Aparece o afoxé da década de 20 como resultado da
proibicdo dos préstitos, resultando numa aproximacao entre os organizadores dos préstitos
e dos afoxes. Serdo excluidos do formato do afoxé disposicGes ludico-estéticas
pertencentes aos préstitos negro-mesticos como os trajes de gala, as charangas com
instrumentos europeus tocando marchas e dobrados, um roteiro escrito para o desfile, fogos
de bengala, cavalaria e 0s carros de idéias.

Apesar da auséncia de todos esses elementos, o afoxé representou uma transformacdo, e ao mesmo
tempo, uma continuidade, da teia social que organizava os préstitos. O afoxé, em grande medida, foi
uma expressao de diversdo de segmentos subalternos que mantinha uma estreita interdependéncia entre
o sentido diversional carnavalesco e determinados compromissos cerimoniais de algumas casas de
candomblé mais coesas, dando continuidade a uma disposicdo de distingdo social entre os estratos
populares definido pelas fungdes de prestigio religiosas. ... O que estava em jogo para 0s organizadores
e praticantes era tanto a necessidade de exposar um habito de diversao polido e “civilizado”, quanto o
de legitimar a imagem do candomblé como uma religido moralmente digna (RODRIGUES, 2006: 93).

Em 1949 nasce o afoxé “Filhos de Gandhy”, grupo composto por estivadores do cais
do porto de Salvador, praticantes do candomblé, cuja escolha do nome se deu pela
influéncia de noticias ouvidas no cais do porto sobre o lider indiano Mahatma Gandbhi,
assassinado em 1948.
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Esse grupo, oriundo do candomblé, tentava demonstrar que a idéia era desfilar
pacificamente, proibindo a ingestao de bebidas e até o desfile de mulheres durante o trajeto
carnavalesco. Na verdade, havia razdo para essa preocupacdo, ja que a religido do
candomblé sofria perseguicdo das autoridades. Embora o grupo de afoxé “Filhos de
Gandhy” jamais tenha se utilizado de um discurso étnico-politico explicito, 0 mesmo é
encarado como um exemplo de resisténcia da cultura afro-baiana por ter enfrentado o
preconceito contra 0 candomblé (GUERREIRO: 2000).

O aparecimento do trio elétrico, de um lado, e das escolas de samba de outro, a partir
da década de 50, fizeram com que o afoxé , assim como o desfile de carros alegdricos das
elites entrassem em decadéncia.O grupo de afoxé se esvaziou e até deixou de desfilar nos
primeiros carnavais dos anos 70, porém, por ter recebido como participante no grupo a
figura de Gilberto Gil, o grupo ganhou notoriedade, recebendo, inclusive, no final dos anos
70, um patrocinio do governo da Bahia para a entidade.

Na continuacdo dessa evolucgédo festivo-musical, convém salientar que nas primeiras
décadas do século XX uma outra manifestacdo musical se destacou. O samba, que ja
formava o gosto musical de grande parte da populacdo, se manifestava com muita
percussdo e improviso. Esse género musical, muito variado, englobava manifestacoes
como samba de roda, samba chula, samba duro, e até os diferentes e variados sambas
cariocas. Os sambas urbanos chegaram as ruas da cidade por meio do carnaval e dos
divertimentos populares. O samba tornou-se o elemento tematico e ritmico das batucadas.

A partir de elementos do repertério afro-brasileiro varios divertimentos musicais
negros foram recriados, sendo incorporadas referéncias estéticas variadas. Com a
disseminacdo desses varios estilos nasceram as primeiras escolas de samba em meados do
século XX em Salvador.

Em Salvador, no final dos anos 60 e durante a década de 70, foram organizados os
blocos de indios pela populacdo negro-mestica. Varias das pessoas que se filiaram a esses
blocos ja haviam participado das Escolas de Samba da Bahia, incluindo Vovo, fundador do
16 Aiyé e Neguinho do Samba, representantes da cultura musical afro-baiana
contemporanea (GUERREIRO: 2000).

Os blocos de indio se identificaram com as informagdes e imagens que chegaram pela
midia (cinema e TV) dos grupos indigenas norte-americanos, além de agregar aos seus

valores toda a informacdo musical carioca que deu origem a formacéo das baterias pelas
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organizacOes carnavalescas baianas. As informacdes e imagens chegadas ao Brasil pela via
midiatica influenciaram seus nomes, dos quais apresentamos alguns exemplos: Apaches do
Torord (1966), Comanches do Pelé (1975) e Sioux (1977), além de inspirarem suas
fantasias, as quais eram compostas de tangas, cocar, arco e flecha e machadinha, sendo
pronunciados também gritos de guerra.

Esses blocos, temidos pelos folibes brancos, exibiam um gosto pela violéncia,
levando as autoridades locais a impor limites para 0 numero de participantes desses blocos
em cerca de mil homens, com o intuito de melhor controlar os embates étnicos e classistas
entre os blocos, j& que as mulheres era proibida a participagdo. No final dos anos 70, as
organizacGes de blocos de indio foram perdendo a forca e chegaram a desaparecer
completamente no inicio dos anos 90 (GUERREIRO: 2000).

Carlinhos Brown, cantor, compositor e instrumentista, viabilizou o retorno do bloco
Apaches do Tororé em 1998, colocando nas ruas, juntamente com os integrantes dos
Apaches, cem timbaleiros. Esse grupo com o nome de Timbalada, usando saias de sisal,
colares e penas sintéticas coloridas em forma de cocar, percutem seus timbaus nas ruas de
Salvador, cuja representacao € o outrora temido grito de guerra dos Apaches do Tororo.

O movimento de negritude de Salvador recebeu como influéncia a ideologia dos
movimentos étnicos norte-americanos. Nos Estados Unidos dos anos 60 nasce um
movimento conhecido como soul music, movimento cuja musica era dancante, feita por
negros e tematizava e celebrava o universo negro. Esse movimento chega ao Brasil via Rio
de Janeiro, delineando-se no movimento Black-Rio. Apareceu, entdo o funk, uma
derivacdo mais agressiva do soul, que fazia com que, na zona norte do Rio de Janeiro,
muitos jovens negro-mesticos se reunissem em grandes bailes para dancar ao som dessa
musica. A juventude autodenominada black era qualificada de alienada pelas patrulhas
ideoldgicas que a considerava identificada com a juventude norte-americana, havendo,
com isso, um processo de imperialismo cultural em curso. De qualquer maneira, 0
movimento black proporcionou um processo de afirmacao, pois fez nascer entre 0s negros
brasileiros um interesse pela cultura afro-brasileira.

Na primeira metade dos anos 70, 0 movimento black chega a Salvador, ganhando
novos contornos e intensificando o contato Rio-Bahia. A maior populacdo de negros e
mesticos do pais reinterpreta 0 movimento black, provocando a passagem deste para o

afro, acontecendo o mesmo com o soul em relacdo ao ijexd. Podemos citar como
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influéncias musicais o estilo soul de James Brown, o rock de Jimi Hendrix e a coreografia
do conjunto Jackson Five. Formou-se, assim, um modelo negro de imagem.

Os negros baianos responsaveis pela criacdo do Ilé aiyé, em 1974, usaram essa
estética norte-americana como um discurso afirmativo, embora ritmicamente se
mantivessem fiéis a mescla entre samba e ijexd (GUERREIRO: 2000; RODRIGUES:
2006).

Outro movimento internacional que influenciou a configuracdo do movimento de
negritude da Bahia foi o processo de descolonizacdo da Africa portuguesa nos anos 70.
Essa luta dos povos africanos em relacdo a independéncia inicia um clima de ufanismo
dentro e fora da Africa, desencadeando a revalorizacio de suas raizes ancestrais, além de
um movimento panafricanista, que prega a unidade dos povos negros e um retorno a
“Africa Mae”. Na verdade, o que mais interessa aos baianos negro-mesticos é a estética
afro, que traz implicita a intencdo de se afastar de um eurocentrismo sempre presente no
imaginario brasileiro (GUERREIRO: 2000; GUIMARAES: 1998).

No final dos anos 80, j& havia cerca de quarenta blocos afro organizados na cidade de
Salvador e inscritos na Federacdo de Clubes Carnavalescos, lugar onde se cumprem o0s
procedimentos legais das entidades.

Os blocos afro de grande porte realizam festivais de musica para a escolha da cancao
que vai ser tema do carnaval. Esse processo envolve pesquisa que € considerada uma fonte
de aprendizado sobre povos e paises africanos. O levantamento do material disponivel
sobre 0 assunto é coordenado pela diretoria dos blocos que se encarrega de elaborar as
apostilas que servem de guia para os compositores que escrevem as letras das cangoes.

A terceira influéncia formadora da negritude baiana veio da Jamaica com o
movimento rastafari. Sua musica reggae e o cantor Bob Marley foram seus principais
divulgadores. O rastafarianismo ganhou impulso nas cidades jamaicanas, principalmente
nos bairros pobres de Kingston, como um movimento politico-religioso. Seus adeptos
popularizaram, no Brasil, os cabelos em forma de gomos (dreadlocks ou cabelos “rasta”) e
as roupas coloridas usadas pelos negros jamaicanos.

A musica reggae , tida como a evolucéo de ritmos caribenhos notadamente de base
africana, foi absorvida no cendrio musical da Bahia, orientando a estética e o

comportamento dos afro-baianos. O contato Brasil-Caribe ficou mais denso, culminando
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num processo de transnacionalizagdo da negritude, favorecida pela circulacdo de
informacdes.

Uma aproximacao ja havia se estabelecido entre Brasil e Cuba nos anos 50/60, pois a
salsa, tornando-se muito popular na Bahia, foi incorporada a mdsica baiana com sua
percussdo caribenha cuja caracteristica principal é a dos solos improvisados.

Ao contrario da salsa, o reggae foi difundido como mdusica de protesto, tendo sua
esséncia sido captada por uma parcela dos negros baianos, embora existisse a barreira da
lingua inglesa. Porém, antes que acontecesse uma difusdo significativa dessa musica nas
radios de Salvador, 0s jovens negros que estavam organizando os blocos afro, espacos
onde se deu o nascimento do samba-reggae, apropriaram-se do ritmo jamaicano.

Os blocos afro, entidades do movimento negro baiano, sdo também organizacGes
culturais e recreativas, oferecendo um contraponto, em certa medida, ao Movimento Negro
Unificado (MNU). Essa entidade estritamente politica — MNU, ndo sendo habil em
estabelecer um didlogo com as entidades do movimento negro local, representadas pelas
organizacOes culturais como as do 1lé Aiyé, Malé Debalé, Olodum, Ara Ketu, Mundo
Negro entre outras, encontrou dificuldade em se firmar na Bahia. Na verdade, as entidades
culturais - quase todas blocos afro, e 0 MNU sdo tendéncias diferenciadas na luta anti-
racista (GUERREIRO: 2000; GUIMARAES: 1998).

O MNU originou-se da divisdo, em 1979, do Movimento Unificado Contra a
Discriminagdo Racial, movimento formado por uma articulagdo nacional ocorrida nos anos
70, cujo objetivo era reestruturar a Frente Negra Brasileira, além de congregar as entidades
politicas, sociais e culturais existentes na sociedade brasileira que, de alguma maneira,
trabalhavam a questdo da negritude. Apos a divisdo, 0 MNU tornou-se uma entidade
formalmente politica, e, por essa razdo, se contrapds tanto ao candomblé, movimento
classificado como conservador que sempre esteve ligado ao poder por meio da cooptagédo
de personalidades influentes da politica.

No caso desse trabalho interessa-nos analisar a tendéncia relativa aos blocos afro na
questdo da reafricanizacdo, ja que esses blocos tiveram sua génese ritmica nos terreiros de
candomblé, originando-se dai o samba-reggae, vertente musical na qual pretendemos nos

aprofundar nesse trabalho.
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A disposicdo dos grupos ndo obedecera a um rigor cronolégico, mas sim a uma
ordem de apresentacdo que tentard demonstrar a disseminacao, a evolucao dos grupos e a

modificacdo destes, no sentido de tornar essa apresentacdo mais didatica.

a. Olodum

O Olodum, organizado em 1979 no Pelourinho, ndo despertava grande interesse nos
moradores quando dos seus ensaios no Largo do Pelourinho, Centro Historico da cidade de
Salvador. Um desentendimento dividiu o grupo em 1981 e uma parte de seus membros
fundou o bloco afro Muzenza. Em 1983, com o bloco ja bem esvaziado, 0 Olodum néo
desfilou no carnaval. Uma reestruturacdo foi, entdo, elaborada pelos membros do bloco
com a vinda de alguns dissidentes do Il1é Aiyé. O mestre Neguinho do Samba, conhecido
por alguns como o “criador” do samba-reggae, ficou responsavel pela transformacdo do
“estilo musical” do bloco, que até entdo tocava o samba duro, como o I1é Aiyé.

Até 1983, o Olodum era basicamente apenas um bloco de carnaval com desejo de
brincar que tinha grandes dificuldades de controle operacional, de controle financeiro e de
controle administrativo. Com a chegada de Jo&o Jorge Santos Rodrigues, diretor-presidente
oriundo do Ilé Aiyé, uma nova visdo de suas possibilidades de unir a sociedade em torno
da expressdo da cultura afro-brasileira apareceu. O Olodum comecou a ensaiar duas vezes
por semana com ensaios abertos ao pablico (GUIMARAES: 1998).

Esses ensaios dos anos 80 possuiam uma caracteristica de efervescéncia em relacéo a
criacdo de ritmos, letras e coreografias. Havia, nessa época, a atualizacdo de uma estética
afro. Guerreiro (2000: 43) coloca que: “ir ao ensaio do Olodum ouvir samba-reggae e
dancar durante horas a fio era um programa quente na cidade”.

Seu nome — Olodum, termo diminutivo de Olodumaré, tem por origem a lingua
ioruba e significa “Deus dos Deuses”. Transformou-se em grupo cultural, assim como o I1é
Aiyé e 0 Ara Ketu. Guerreiro (2000: 43-44) coloca que:

Quanto mais se impregnava de um discurso anti-racista académico, mais se constituia enquanto uma
intelectualidade orgénica, de grande peso no movimento negro baiano, dedicada a uma pesquisa
histérico-antropolégica que visava o resgate da ancestralidade negra culta, apontando dessa maneira
para uma “Africa cientifica”.
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Essa busca por bases cientificas dividiu as opinides em relacdo ao trabalho do
Olodum. Algumas pessoas criticaram a postura do Olodum dizendo que o cientificismo
branco e cartesiano é residuo da colonizacdo e ndo deve ser o objetivo do bloco, pois a
busca desse enfoque € uma estratégia de aceitacdo na cultura oficial. Ja outras, achavam
saudavel essa seriedade dizendo que o bloco nédo existia s6 por causa da parte ludica da
festa.

No caso do IIé Aiyé, havia a preocupacdo em apresentar um pais africano ou um lider
da causa negra de qualquer parte do mundo. O Olodum amplia essa preocupagdo quando
d& um passo a mais, ensinando seus membros a respeito do tema escolhido para o carnaval.
Nesse momento, ndo mais apenas apresentar, mas, também incorporar toda a comunidade
do bloco no processo de conhecimento e pesquisa do tema a ser apresentado.

Guimarées (1998: 115) diz que:

Com uma letra mais elaborada do que normalmente eram as letras dos blocos afro, fruto do esforco de

pesquisa do Grupo Cultural Olodum, mas com um refrdo forte e, principalmente, com a batida de sua

banda, onde mestre Neguinho do Samba introduz as batidas daquilo que vira a ser conhecido como
samba-reggae, esta langado o sucesso que projetara o Olodum para fora do seu Pelourinho.

O grande sucesso do Olodum foi a masica Farad no verdo de 1986/87. Com sua
grande repercussdo no ano de 87, as fronteiras entre o bloco afro e o bloco de trio se
desfizeram e logo duas pequenas bandas de trio gravaram a mdsica, além do proprio
Olodum, que a gravou meses depois. No espaco de um ano e meio, a mudanga foi tdo
grande que o bloco passou a figurar entre os grupos de maior sucesso de execucao tocando
em quase todas as cidades do pais. O grupo, entdo, montou um padrdo empresarial de
gerenciamento para atender as demandas do mercado fonografico. O sucesso da masica
Farad teve a trajetoria de periferia para o centro, mesma trajetéria que a cultura popular
tradicionalmente tem (GUIMARAES: 1998).

Quatro gravagdes foram realizadas com a musica Farao: a da Banda Mel, tocada pela
Itapod FM, a da Banda Reflexus, tocada pela FM Itaparica, a de Margareth Menezes e
Djalma Oliveira e a de Betéo, integrante do Olodum.

Muitos projetos sociais sdo efetivados pelo grupo por causa do sucesso comercial da

banda Olodum e do bloco. O Olodum, diferentemente da estrutura organizacional dos

8 Reiteramos aqui que ha controvérsias acerca do surgimento do samba-reggae. Sua origem provavelmente
surgiu de mais de uma fonte, j& que os blocos afro interagiam entre si. Na mdsica, arte muitas vezes
dependente de performance coletiva, € comum a criagdo em conjunto, mormente nos grupos de musica
popular baianos, em que a oralidade, mais que a escrita musical, dominam esse cendrio. Nota da autora.
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blocos tradicionais, constitui-se em uma ONG (organizagdo ndo-governamental), cujo
trabalho junto a comunidade do Pelourinho alcanca reconhecimento internacional.

O Grupo Cultural Olodum, entidade-mae, promove duas vertentes: a lucrativa, que é
a empresa do Bloco Olodum e a nédo-lucrativa, Fundacdo Olodum. Dentro da Fundagéo
Olodum estéo inseridos dois projetos: o Rufar dos Tambores e a Escola Criativa Olodum.

b. Malé Debalé

O grupo Malé Debalé nasceu em Itapud, antiga aldeia de pescadores que mais tarde
foi transformada em balneario para as classes média e alta. Itapud era considerada o “lugar

da poesia” %

até os anos 80. No final dos anos 80, ja considerado um bairro pobre da
cidade da Bahia, foi habitado por uma numerosa populacdo negro-mestica de baixa renda
que procurava moradia em zonas distantes do centro.

Esse bloco, que se orgulha de ter sido o primeiro a trazer para a avenida uma
sofisticada ala de danca afro, se inspirou na revolta dos escravos islamizados na Bahia. Seu
nome, segundo seus integrantes, significa “negros felizes islamizados”. O primeiro desfile
do bloco afro Malé Debalé foi no carnaval de 1980, um ano antes do Ara Ketu.

A estrutura do bloco segue a estrutura dos outros blocos afro. Realiza, como as outras
entidades afro-carnavalescas, atividades dirigidas "a comunidade local. Seus dirigentes
enfatizam que sua diferenca esta em ter percebido a forca do movimento de danca que
nasceu nas quadras de ensaio dos blocos. Deixam claro que foi o0 Malé Debalé o primeiro
bloco afro a levar para a avenida sua ala de danga organizada. As instru¢des dos dangarinos
que coordenam a ala orientam 0s seus participantes a que sintam o ritmo, procurando a
linguagem natural do corpo e que prestem atencdo a postura corporal, pois créem que essa
consciéncia corporal facilita a improvisagdo dos movimentos (GUERREIRO: 2000).

O grupo afro Malé Debalé foi reconhecido como uma das mais importantes entidades
negras da Bahia por ter uma visdo bastante direcionada para a luta anti-racista. Sua
expressao estético-musical, que afirmava as raizes africanas, era o seu maior trunfo. No

entanto, um ano apos sua fundacdo, disputas de ordem politica fizeram com que houvesse

8 Essa area abrigou moradores ilustres como Dorival Caymmi e Vinicius de Moraes que compuseram
“cancgdes praianas” as quais festejavam a malemoléncia do povo baiano, o sabor e o cheiro dos tabuleiros das
baianas de acarajé, alem das paisagens paradisiacas do bairro.
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uma briga de ordem interna estabelecendo o nascimento do Nigerokan, entidade negra
estritamente politica sem atividades culturais especificas. O grupo Malé Debalé perdeu
com isso sua capacidade de negociacdo com 0s Orgdos publicos que facilitavam seu
contato direto com a Africa (GUERREIRO: 2000).

Pode-se afirmar em relagéo a esse bloco, que a importancia de sua referéncia cultural
estd na historia dos negros islamizados da Bahia que protagonizaram a revolta dos malés
em 1835, uma das mais conhecidas insurreicdes de escravos do pais, envolvendo africanos
nagds e haussés convertidos ao Isld. Esse tema, mistura de islamismo com candomblé —
uma “Africa mistica” - volta a cada carnaval em que o grupo participa.

Nos anos 90, ja com mistura do estilo afro-jazz em seu quadro musical, o Malé

Debalé incorporou um naipe de sopros a sua bateria®®.

c. AraKetu

Esse grupo se situa no bairro de Peri-Peri na cidade de Salvador. A presenca da
africanidade se manifesta a partir do nome ioruba do bloco, o qual significa “povo do reino
de Ketu”, regido da Africa Ocidental de onde se originaram os povos iorubas que vieram
para o Brasil. Essa regido se situa atualmente na fronteira da Nigéria com o Senegal. Os
enredos de carnaval do Grupo Ara Ketu, em geral, contam a histéria do povo negro e
homenageiam os deuses africanos.

A historia do grupo, segundo Vera Lacerda, idealizadora do bloco, foi construida por
uma grande familia que saia em blocos separados e que um dia resolveu fundar o seu
bloco. Depois de tentar por diversas vezes sair no Grupo Afro 11é Aiyé e ndo conseguir,
Vera, juntamente com seu cunhado, resolveu fundar um Grupo Afro, ja que a idéia de criar
um bloco de trio ndo a animava muito (GUERREIRO: 2000).

Ha uma centralidade de tema com relacdo a religido africana nesse grupo, visando
uma maior forca de resisténcia da cultura negra no pais. O grupo possui como projeto a

emancipacdo social de uma populagdo urbana periférica, essencialmente negra.

8 Chamamos a atencdo para o fato de ter sido incluido nesse grupo afro um grupo de instrumentos
diferenciado dos instrumentos de percussao. Os grupos afro tinham como caracteristica, inicialmente, apenas
0 acompanhamento do naipe de percussdo, ou seja, 0 acompanhamento musical era feito por um grupo de
executantes com um mesmo tipo de instrumento.
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O Ara Ketu, como muitos dos grupos afro, realiza um conjunto de atividades no
bairro de Periperi. Essas atividades sdo relacionadas com o universo cultural negro, como
por exemplo a capoeira, que é entendida como uma filosofia de vida.

O fator de diferenciagio desse grupo é que ele se espelha numa “Africa moderna”,
diferentemente do 11&é Aiyé que se volta para uma “Africa tribal”. Esse fator de
modernidade que se apresenta em seu projeto, faz com que os diretores do Ara Ketu
viagem para os grandes centros urbanos do continente negro como Dakar, no Senegal, ou
Lagos, na Nigéria. O objetivo principal dessas viagens realizadas pela diretoria é fazer uma
pesquisa acerca da modernidade musical africana, aliando-a a uma tecnologia altamente
sofisticada de modo a empreender seus experimentos sonoros (GUERREIRO: 2000).

O primeiro exemplo dessa experimentacdo sonora foi realizado em 1991, quando o
som acustico dos tambores foi mesclado com uma instrumentacdo elétrica. Quando as
criticas se fizeram ouvir, Vera Lacerda, presidente do grupo, deixou claro que a idéia do
grupo Ara Ketu era desmistificar esta busca de raizes africanas que alguns grupos baianos
ja procuravam a época, pois “nem na Africa essa busca existia mais” e que até na Africa a
masica popular estava se “universalizando”, ou seja, usando misturas de elementos da
musica caribenha, européia e norte-americana.®” O grupo Ara Ketu, no decorrer dos anos
90, afastou-se cada vez mais do seu formato de origem, acabando por se descaracterizar

como bloco afro.

d. Muzenza

O bloco afro Muzenza foi fundado em 1981 no bairro da Liberdade. Seu nome é um
termo bantu, ao contrario dos outros blocos. Esse bloco usa as cores da bandeira da
Jamaica — verde, amarelo e preto, pois o bloco segue a filosofia dos rastafaris, ja que é
sintonizado com as ondas do reggae.

O Muzenza se originou de uma divisao ocorrida no bloco Olodum.

Esse bloco sentiu grande dificuldade em possuir um local préprio de ensaio pelo
fato de seus participantes terem fama de “arruaceiros”. Sua estrutura é semelhante & dos
outros blocos afro, sendo sua diferenca marcada por ndo possuir territdrio fixo. Essa

caracteristica marcante do bloco aponta para uma “Africa némade” que possui como pilar

87 Consultar Guerreiro (2000: 37) para maiores detalhes.
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signos jamaicanos de panafricanismo, movimento que prega que haja um retorno a Africa
Mée. O Ledo de Juda é usado como simbolo do bloco, simbolo que representa o Imperador
da Etiopia, endeusado na Jamaica pelos seguidores do rastafarianismo. Os rastafaris véem
a Etidpia como uma terra santa e o imperador é visto como um salvador da raca negra
(GUERREIRO: 2000).

Bob Marley é considerado um icone para o grupo, e, a influéncia da pequena ilha
do Caribe sobre o grupo é tdo profunda que o bloco chegou a mobilizar a populacdo do
bairro da Liberdade para que houvesse uma troca do nome da rua onde funciona o
Muzenza. A troca foi feita e a rua, de Alvarenga Peixoto, passou a chamar-se de Avenida

Kingston, numa homenagem a capital jamaicana.

e. llé Aiyé

O 1lé Aiyé, bloco criado no bairro da Liberdade na cidade de Salvador, em 1974, foi
considerado um bloco afro pioneiro em relacdo a mudanca no carnaval de Salvador. O
maior bairro negro-mestico da América Latina, o bairro da Liberdade, ficou conhecido
como o local onde as primeiras manifestagdes de consciéncia da negritude apareceram.
Essas manifestacdes eram demonstradas nas roupas coloridas, nos cabelos trancados, nas
girias africanizadas e, principalmente, na sua musicalidade percussiva.

Mobilizados pela festa de carnaval, um grupo de moradores da area do Curuzu, no
bairro da Liberdade, elaborou um novo tipo de organizacdo carnavalesca, no qual sua
musica mesclava o samba duro com a batida matriz do ijexa, ritmo originario dos terreiros
de candomblé. Nesse momento, nasceu e se cristalizou a idéia de modificar a auto-imagem
dos negros de Salvador e, também, de mostrar a grandeza do universo negro.

O 11é nasceu langando méo de um exclusivismo étnico baseado na cor da pele, e, por
existir no grupo esse “orgulho racial”, foi proibida terminantemente a entrada de brancos
em seus quadros. Essa préatica discriminatoria, considerada um racismo as avessas, foi
admitida como estratégia de preservacdo das expressdes culturais negras. Cito uma
passagem do livro de Guerreiro (2000: 30) em que Vovo se pronuncia em um depoimento

ao jornal A Tarde, em dezembro de 1991.:

O que acontece com entidades mistas é que 0s negros comegam a perder sua referéncia como pessoas
de outra etnia. E nds do 1lé tentamos passar que 0 negro é bonito, se assumindo e agrupado entre si.
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Nossa postura faz parte de uma pedagogia de reeducar o povo negro para que ele se aceite. Dal, as

pessoas por ndo compreenderem nossa proposta, ou por maldade, espalham que nés somos racistas.

H& duas versbes para o significado do nome 1lIé Aiyé. Segundo Vovd, o primeiro
nome escolhido foi “Poder Negro”, nome deixado de lado por ter gerado problemas com a
policia que imaginava que haveria uma ameaca de levante dos negros. Vov0 narra que,
consultando os buazios, chegou-se ao nome de 11é Aiyé que significa, em ioruba, “Casa de
Negros”, “Abrigo de Negros” ou “Terreiro de Negros”. Nao se sabe se essa afirmacgéo do
Vové do nome do bloco aliado ao jogo de buzios faz parte da construcdo de uma imagem
de reafricanizacdo adotada pelo bloco, pois tanto o grupo que fundou o IIé Aiyé quanto
uma grande parcela dos integrantes do bloco séo ligados aos terreiros de candomblé.

A segunda versdo é a narrada por Antdnio Risério, que diz que esse nome foi dado ao
bloco por um rapaz iugoslavo criado na Franca que por algum tempo trabalhou na cidade
de Salvador como gedlogo (GUERREIRO: 2000).

Assim como 0s outros blocos carnavalescos, o Ilé Aiyé se caracteriza pela
indumentaria e pela musica. A confeccdo de suas roupas é cuidadosamente preparada a
partir de pesquisas sobre os povos e regides da Africa que o bloco tematiza a cada ano. Os
cabelos, presos e trancados de variadas maneiras, ou em forma de gomos, popularizam o
estilo rastafari. O vermelho do sangue derramado na escraviddo é usado na estampa dos
tecidos e nos instrumentos. Usam ainda nos mesmos tecidos e instrumentos, a cor amarela
para representar o apogeu e o poder, 0 preto representando a cor e o branco na
representacdo da paz.

Os uso dos instrumentos de percussdo, uma das caracteristicas mais marcantes dos
bloco afro, tem sua base na batida dos timbaus, surdos, repiniques, agogds, além de outros
instrumentos percussivos. Seus sons, sem contarem com a amplificacdo usada pelos trios
elétricos, s@o prejudicados pelos trios em sua apresentacdo. No caso do 11é foram mantidas
as caracteristicas originais, ou seja, apenas 0 uso da percussdo acustica nas apresentacdes
da sua numerosa bateria. Transportam a rainha do bloco e os cantores em uma
caminhonete durante os desfiles carnavalescos do bloco.

O 1lé Aiyé, assim como 0s outros grupos, realiza um importante trabalho social com a
sua comunidade de origem. Ha escolas e oficinas de profissionalizagdo na sede do bloco
mantidas pela entidade. A Escola da Mae Hilda é a que mais se destaca por ter tido, desde

a fundacéo do I1é Aiyé, a presenca de sua matriarca.
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Pincando seus elementos estéticos em pequenas comunidades africanas
representantes de uma “Africa tribal” anterior as lutas de independéncia dos anos 50-60, 0
grupo do 1lé constréi seus simbolos na ancestralidade, voltando-se para uma “Africa
tradicional” em busca de seus sinais de identificagdo, embora 0 mesmo tenha sido criado
em um contexto urbano midiatizado. Suas raizes trazem as marcas das organizacdes
religiosas tradicionais de resisténcia negra na Bahia: os Terreiros de Candomblé, as
Irmandades Religiosas de Nossa Senhora do Rosario dos Pretos, a Irmandade Nossa
Senhora da Boa Morte, os Quilombos e a Sociedade Protetora dos Desvalidos, além dos
afoxés que também apresentam um contetido simbélico-religioso (GUIMARAES: 1998) .

Os grupos afro também promovem festivais de musica a exemplo das escolas de
samba. Dentre esses festivais esta o Festival de Musica Negra do 1€ Aiyé que teve sua 352
edicdo em 2009. Os objetivos desse festival sdo: promover a preservagdo, expansao e
valorizacdo de uma producdo musical que traga referéncia a tradi¢do histdrica africana,
sendo uma importante atividade artistico-cultural no processo de contar/cantar a histdria de
personalidades, fatos, cultura e religiosidade africana e afro-brasileira, além de propiciar
uma disputa democratica a dezenas de compositores, estreantes e consagrados, inscreverem
suas masicas para serem avaliadas por um corpo de jurados que selecionam na etapa final
6 musicas campeds: 3 na categoria poesia e 3 na categoria tema para serem cantadas
durante o carnaval e durante todo o ano subseqlente.

Esse Festival promove a oportunidade de 0s compositores expressarem Sseus
sentimentos de auto-estima e ainda fortalecer os lagos entre a populagdo afro-descendente
de toda a cidade e o bloco, pois, compositores de varios bairros, além dos que séo
moradores do bairro da Liberdade, participam do concurso. E um evento que integra o
calendario de atividades da entidade, funcionando como ponte entre a pesquisa histérica e
a expressao artistica popular. Antes do periodo de inscri¢fes sao disponibilizadas apostilas,
com informacGes relacionadas ao tema, fruto de pesquisa e reflexdo feitas pela direcdo da

entidade.

8 O processo de reafricanizacao se tornou visivel quando, em 1980, novos afoxés e os blocos afrobrasileiros
— género estético-carnavalesco liderado por um bloco de jovens negros do Curuzu (bairro da Liberdade): o 11é
Aiyé — apareceu no espaco festivo de Salvador. Consultar notas relativas aos afoxés de Guerreiro (2000) e
Rodrigues (2006) ja explanadas no capitulo 3, subitem 3 (Os blocos afro e o samba-reggae).
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Ha 33 anos o 11é Aiyé contribui para a valorizacdo da oralidade da historia cantada
como uma forma de dar visibilidade a historiografia de paises africanos, personalidades e
revoltas de escravizados no Brasil. *

O Bloco Afro I1é Aiyé sera tomado como exemplo nessa tese para uma analise de sua
estrutura ritmico-musical, ja que se tornou o bloco conhecido como aquele que melhor
representa a afirmacdo da negritude dos anos 70, sendo reconhecido como um marco de
resisténcia na reafricanizacdo da musica negra brasileira.

Nesse capitulo foram analisados a histdria do negro e sua inser¢éo nos espagos sociais
e festivos da cidade de Salvador. O percurso dos grupos afro também foi analisado
paralelamente ao percurso de outros grupos para uma melhor compreensdo dos
movimentos ocorridos na Bahia com sua efervescéncia musical. E interessante analisar
como ocorreu a afirmacdo do bloco afro 11é Aiyé pela via da cultura/musica, embora varios
outros grupos existissem ao mesmo tempo e, por vezes, com uma proposta parecida. Sera
realizada, a seguir, uma analise estrutural musicologica da composi¢do com a qual o bloco

afro analisado na tese se langou no carnaval de Salvador.

e O Grupo Afro I1é Aiyé e sua analise estrutural musicoldgica

A composicdo “Que bloco é esse?”, escrita por Paulinho Camafeu, foi apresentada
pela primeira vez no carnaval de 1975. O Bloco Afro IIé Aiyé mostrou, com essa musica,

uma atitude de “auto- afirmacéo cultural” da sua negritude.

“Que Bloco é esse?”

(Paulinho Camafeu)

Que bloco € esse
Que eu quero saber

E 0 mundo negro

8 Retirado do site http://www.ileaiye.org.br. Importante perceber como essa histéria da “Africa Mae” e dos
seus afro-descendentes tem sempre que ser “cantada”, ou seja, ha um apego a masica e ao lado cultural na
visdo do I1é Aiyé.
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Que viemos mostrar pr’a vocé
Somos crioulo doido somos bem legal
Temo cabelo duro

Somo black pau

Branco se vocé soubesse

O valor que o preto tem

Tu tomava banho de piche

E ficava preto também

Eu ndo te ensino a minha malandragem
Nem tdo pouco minha filosofia

Quem da luz a cego

E bengala branca de Santa Luzia

A letra da cancdo ja traz na sua mensagem o que pretende. N&o existe na can¢do uma
linguagem no sentido de oferecer a afirmacgdo da negritude do I1é de uma maneira mais
sutil e mais delicada. N&o é uma troca de informacdes dos negros para com 0s negros, nem
tampouco dos negros para com 0s brancos.

O bloco se propbe a mostrar o “mundo negro” que é bem “legal”, e este mundo é
constituido de “cabelo duro no estilo black power”. Chama a atencdo do branco para o
valor do negro, afirmando que se o branco tivesse conhecimento do valor do negro, ele iria
querer ser negro tambem.

E uma proposta que destaca o orgulho racial do negro em ser negro, tentando retirar a
idéia de rejeicdo, colocando o negro, ndo em pé de igualdade com o branco, porém, talvez
até suplantando-o por meio da exaltacdo das qualidades do negro.

N&o ha a pretensdo de uma troca de informacgdes ou de algum ensino, pois as frases
“Eu ndo te ensino minha malandragem, nem tampouco minha filosofia”, pois, “quem da
luz a cego é bengala branca de Santa Luzia”. O discurso € de enaltecimento da raca e da
cor, além de possuir elementos de linguagem que denotam a presenca de um clima de
enfrentamento.

No que diz respeito ao aspecto ritmico, existe uma maior regularidade na distribuicédo

dos compassos das trés sec¢Oes. Essa divisao ritmica € muito mais “assimilavel”, pelo fato
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de atender a uma demanda inconsciente por ritmo, balango e danca de uma forma mais
assumida. A divisdo de compasso é em 4/4 (compasso quaternario). Essa métrica pode ser
considerada uma variacdo da métrica basica do samba, em 2/4 (compasso binario), porém,
com um carater mais jovem, mais pop, seguindo a métrica de outros estilos jovens como o
rock and roll, o funk e o rap.

O ritmo em “Que bloco € esse?” incorpora a célula caracteristica do samba

(compasso binario — 2/4), porém, com formas mais elaboradas:

o~~~

v PLELIEr» ¢ v o ECES CEF 4

e também

R4 ddad

As frases sdo sempre repetidas nessa composicdo, 0 que revela uma tendéncia da
musica pop voltada para a juventude e para a contemporaneidade. E possivel que essa
tendéncia apareca pela preocupacdo em atender, em primeiro lugar, ao desejo de dangar
dos participantes da festa, juntamente com a irreveréncia que € uma caracteristica marcante
nesse tipo de festividade.

A letra, embora aludindo a idéias liberais e até revolucionarias, parece servir apenas
como um pretexto para o objetivo principal, ou seja, a festa, o sentimento de liberdade e de
poder. Chamamos a atencdo para a “disputa” e o desentendimento divulgados pela midia
entre o Movimento Negro e o 11& Aiyé. &

Quanto ao aspecto melddico, a extrema simplicidade da composicdo parece ser uma
preocupacdo dos autores. As linhas melddicas servem muito mais ao ritmo do que o

contrério. Elas sdo dispostas como se fossem elementos da se¢do de percussdo da banda,

% Guimarées (1998: 104-107) trata desse assunto mais especificamente em sua tese com vérios depoimentos
gue mostram as criticas feitas de ambos os lados. Os membros do Movimento Negro Unificado acham que o
grupo do Ilé apenas festeja, sem se aprofundar no estudo do negro e das suas raizes (0s membros do 11é ndo
trabalham em conjunto com os membros do MNU); e os membros do I1é dizem que o grupo do MNU sé quer
saber de coisas “cientificas” e ndo usam de uma “linguagem popular” para chegar no grupo do Ilé. Diz Vovd
do 1€ que eles “so falam, falam e nao fazem nada”.
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repetindo sempre os padrdes. Quanto as trés secles, a terceira € a que mais se estende,
configurando algo como um “passeio” que se aventura em outras direcbes sem que se
distancie muito do ambiente criado pelas duas primeiras se¢des.

No aspecto harmonico, pode-se afirmar que a cangdo foi composta em tonalidade
maior, 0 que se coloca em sintonia com a alegria, o espirito rebelde e revolucionario. Nas
duas primeiras seces ndo ha modulacdes, sendo a harmonia extremamente simples — tem-
se apenas dois acordes que sdo trabalhados.

Na Gltima secdo, assim como aconteceu na melodia, a harmonia se aventura em

caminhos mais ousados, contrastando com as duas primeiras se¢des da musica.
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