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PORQUE CANTAMOS
Mario Benedetti

Se cada hora vem com sua morte

se o tempo € um covil de ladres

os ares ja ndo sdo tdo bons ares

e a vida € nada mais que um alvo mével

vocé perguntard por que cantamos

se nossos bravos ficam sem abrago
a pdtria estd morrendo de tristeza
e o coragdo do homem se fez cacos
antes mesmo de explodir a vergonha

vocé perguntard por que cantamos

se estamos longe como um horizonte
se ld ficaram as drvores e céu

se cada noite é sempre alguma auséncia
e cada despertar um desencontro

vocé perguntard por que cantamos

cantamos porque o rio esta soando

e quando soa o rio/soa o rio

cantamos porque o cruel ndo tem nome
embora tenha nome seu destino

cantamos pela inféncia e porque tudo
e porque algum futuro e porque o povo
cantamos porque os sobreviventes

e nossos mortos querem que cantemos

cantamos porque o grito s6 hdo basta
e jd ndo basta o pranto nem a raiva
cantamos porque cremos nessa gente
e porque venceremos a derrota

cantamos porque o sol nos reconhece
e porque o campo cheira a primavera
e porque nesse talo e ld no fruto
cada pergunta fem a sua resposta

cantamos porque chove sobre o sulco
e somos militantes desta vida

e porque ndo podemos hem queremos
deixar que a cangdo se torne cinzas.



RESUMO

Esta tese teve como objetivo refletir sobre a atividade artistica, identificando suas especificidades,
distinguindo-a das outras formas de trabalho. Com tal propdsito, analisamos a trajetéria de musicos e
dancarinos atuantes no mercado de trabalho artistico no Brasil e na Franca. Para investigar as condicdes
sociais e histéricas que impulsionaram alguns jovens pobres do Brasil, em particular na Bahia, a
escolherem a musica e a danca, vinculadas a cultura afro-brasileira, como meio de subversdao da sua
condicao socioecondmica, assim como sua atuacdo nos mercados de trabalho no campo artistico nos dois
paises, fomos instigados a construir uma problematizacdo, a partir da perspectiva socioldgica. Buscamos,
assim, compreender as estratégias individuais e coletivas acionadas por esses sujeitos, na busca de uma
formagdo profissional e inser¢do no campo de trabalho artistico, enfatizando o papel das redes sociais
acionadas nos contextos em estudo. A andlise das trajetérias destes sujeitos (coletadas por meio da
entrevista semiestruturada, da observacdo participante e das anotagdes em didrio de campo) nos
possibilitou considerar diferentes dimensdes: educacionais, familiares, sociabilidades, associativas,
comunitdrias, religiosas, de género, étnico-raciais, geracional, migracdo internacional e do papel do
Estado e da configuracdo das politicas publicas brasileiras e francesas. Observarmos, por meio da
singularidade das trajetdrias dos sujeitos em estudo, aspectos importantes que conformam a organizacio
do trabalho artistico no Brasil e que contribuiram para o processo migratério. Verificamos que o mercado
de trabalho para esses profissionais no, Brasil e na Franga, apresenta configuracdes distintas, em
decorréncia de questdes sociais, culturais, econdmicas e de politicas publicas que marcam,
profundamente, os dois contextos pesquisados.

Palavras chave: Trabalho, danga, musica, afrodescendentes, migragdo, musica afro-brasileira.
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ABSTRACT

The object of this thesis is to reflect on the artistic activity, identifying its specificities, distinguishing it
from other work forms. For this purpose, we have analyzed the trajectory of musicians and dancers active
in the artistic scene in Brazil and France. In order to investigate the social and historical conditions that
drove some of the young poor in Brazil, particularly in Bahia, to choose music and dance linked to Afro-
Brazilian culture as a means of subverting their socioeconomic situation, as well as their position in the
artistic labor market in both countries, we were instigated to apply a sociological approach. To this end,
we endeavored to understand the individual and collective strategies adopted by these subjects in their
search for a professional education, and insertion in the artistic work force, emphasizing the role of social
networks in the contexts under study. The analysis of their trajectory (collected through semi-structured
interviews, participatory observations and notes in field diaries) enabled us to consider different aspects:
educational, family, sociability, associative, communitarian, religious, gender, ethnic-racial, generational,
and international migration, as well as the role of the State and the configuration of public policies both in
Brazil and France. Through the singularity of the trajectories of these subjects, we observed important
aspects that shape the organization of artistic work in Brazil, which contributed to the migratory process.
We ascertained that the labor market for these professionals in Brazil and France has distinct features,
resulting from social, cultural and economic issues, as well as public policies that have a deep impact on
the two contexts researched.

Keywords: Work, music, dance, afro-descendents, migration, african-brazilian music
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RESUME

Cette these a pour but de réfléchir sur I'activité artistique, son identification spécifique qui la distingue des
autres formes de travail. A cette fin, nous aurons 2 analyser la trajectoire des musiciens et des danseurs
qui exercent dans le marché du travail artistique au Brésil et en France. Pour étudier les conditions
sociales et historiques qui ont poussé certains jeunes moins nantis du Brésil, principalement ceux de
Bahia, a choisir la musique et la danse, liées a la culture afro-brésilienne comme moyen de subversion de
leur statut socio-économique, bien comme leurs performances dans le domaine artistique dans les deux
pays nous ont amené a construire une problématisation, du point de vue sociologique. Nous avons
cherché a comprendre les stratégies individuelles et collectives mises en place par ces sujets en vue de la
recherche d'une formation et d'insertion professionnelle dans le domaine du travail artistique, mettent
I’accent sur le role des réseaux sociaux dans les contextes en étude. L'analyse des trajectoires de ces
sujets (recueillies par entretiens semi-structurés, observation participante et les notes quotidiennes prises
sur le terrain) nous a permis de prendre en considération les différentes dimensions: l'éducation, la
famille, la sociabilité, 1’association, la communauté religicuse, le genre ethnique et raciale, les
générations, les migrations internationales, le role de I'état et la configuration des politiques publiques
brésilienne et francaise. Au Regard de la singularité des trajectoires des sujets a 1'étude, les aspects
importants qui rendent compte de 1'organisation du travail artistique au Brésil, ont contribué au processus
de migration. Nous avons constaté que le marché du travail de ces professionnels au Brésil et en France,
ont des configurations différentes, en raison de politiques sociales, culturelles, économiques et publics qui
marque profondément les deux contextes étudiés.

Mots-Clés: Travail, dance, musique, afro-descendants, migration, musique afro-brésilienne.
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No processo de construcdo do conhecimento, as incertezas e as ddvidas sdo companheiras
constantes. Sem fugir a regra, no percurso de elaboracdo desta tese vivenciamos sentimentos
semelhantes. Em virtude disso, vdrias alteracdes foram sendo engendradas, com o objetivo de
melhor definir os contornos da problemdtica sociolégica estudada. Buscamos, dessa forma,
compreender a realidade social nas suas questdes mais subjetivas e contraditérias.

A discussdo sobre o universo artistico, particularmente em danga e musica afro-brasileira,
constitui para nés um desafio analitico. O conhecimento de que dispomos foi construido como
expectadora (assistindo as apresentagdes, aos shows, oficinas, e outras manifestagcdes), pelo fato
de ter acompanhando por anos as atividades de varios grupos e projetos culturais, a exemplo da
Timbalada, dos sambas juninos,' entre outros. Outro caminho que nos possibilitou conhecer esse
universo, mesmo que ndo fosse de forma sistematizada, foi o fato de termos partilhado, com
diversos amigos e colegas, das expectativas e do sonho de uma carreira artistica de musico e
dancarino, a partir da sua inser¢ao nos mais diversificados grupos culturais presentes na cena
cultural baiana.

Além disso, na pesquisa realizada para o doutoramento, tivemos a oportunidade de alargar
0s nossos horizontes, primeiro gracas ao acesso as atividades académicas, discussdes e as
producdes do grupo de pesquisa sobre o trabalho artistico vinculado ao Departamento de Ciéncias
Sociais na Educacao/Faculdade de Educacao e ao Doutorado em Ciéncias Sociais do Instituto de
Filosofia e Ciéncias Humanas. Segundo, ao realizarmos o estdgio de doutorado na Franca.” Esta
vivéncia possibilitou-nos ampliar as reflexdes sobre a nossa pesquisa, sobretudo no que se referiu
as discussdes sobre as transformagdes no ambito do trabalho, com especial atencdo para os
aspectos de género e das relacOes raciais. Tivemos, ainda, a oportunidade de estabelecer
intercambio com pesquisadores origindrios de institui¢des brasileiras e francesas, compartilhando

reflexdes de pesquisas.

! Como relata Monica Kalili, diretora do ONG a Mulherada, o samba junino é uma tradicio antiga (originado do
samba-de-roda e do sambdo) com influéncia e participacido de afrodescendentes. Os grupos de samba junino faziam
visitas de casa em casa, em diversos bairros da cidade de Salvador e estiveram no auge na década de 1980. Nos
ultimos anos observam-se ag¢des por parte do Governo do Estado e dos grupos juninos na tentativa de revitalizar esta
manifestagdo. Disponivel em: http://www. comunicacao.ba.gov. br/noticias /2007/06/21 /noticia. Acesso em:
25/02/2012.

* Conseguimos desenvolver a nossa proposta de trabalho durante dez meses na Franca com o auxilio da bolsa de
doutorado sanduiche, concedida no ambito do Acordo de cooperagdio CAPES-COFECUB, coordenado no Brasil pela
Prof®. Dr®. Aparecida Neri de Souza/UNICAMP e na Franca pela Prof®. Dr* Danicle Linhart/CNRS. As atividades
académicas foram desenvolvidas no CRESPPA/GTM — Genre, Travail, Mobilités. CNRS - Université Paris X e VIII,
entre os anos de 2010 e 2011.
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Na pesquisa que realizamos para o curso de Mestrado (REIS, 2002), sobre a experi€ncia
do Centro Federal de Educagdao Tecnolégica da Bahia/Unidade de Ensino Descentralizada de
Barreiras, investigamos em que medida os cursos profissionalizantes promovidos por essa
Institui¢do possibilitaram aos seus ex-alunos melhores condigdes de acesso ao mercado de
trabalho, em um contexto econdmico desfavordvel para os trabalhadores em geral, e, para os
jovens em particular, com o intuito de saber se essa formacdo contribui para a melhoria de suas
condicdes socioecondmicas. Além disso, buscamos conhecer a avaliacdo desses sujeitos, quanto a
formacdo recebida na Instituic@o e sobre o atendimento de suas expectativas em relacdo ao curso.

A primeira vista, parece ter havido uma ruptura ou mudanca significativa de objeto de
investigacdo entre os estudos de mestrado e os de doutorado. Contudo, essa visdo é apenas
aparente, uma vez que o fio condutor, nestes dois estudos, sdo as discussdes sobre juventude,

trabalho e formagdo profissional.

1. Construcao do objeto de pesquisa

Virios pesquisadores se debrugaram sobre a questdo da temdtica juvenil associada a
cultura, em particular a musica e/ou a danga negra. Ari Lima (2002), por meio de estudos
etnograficos, buscou observar e refletir sobre as relacdes sociais associadas a danca e a musica.
Estudou a cultura juvenil e as relagdes raciais entre os musicos da banda Timbalada (LIMA,
1997) e, posteriormente, empreendeu uma andlise sobre cultura juvenil, raga e género, através do
estudo sobre o samba, na sua versdo pagode. Ressalta que “através da musica [0os jovens]
rearticulam um discurso sobre o mito da democracia racial, sobre a Bahia como reserva de
autenticidade cultural no Brasil, mobilizam consciéncia racial atrelada a uma consciéncia
corporal e conferem a musica negra valor simbdlico, mas também econémico.” (LIMA, 2002, p.
89).

Amélia Conrado (2006a), por intermédio da andlise da expressio de um movimento
social, estudou as acOes pedagdgicas exercidas por instituicdes socioculturais que trabalham na
perspectiva da educacdo através da danga e da capoeira. Procurou, assim, com sua investigacao,
tratar do campo de conhecimento de niicleos de capoeira Angola e da danca afro na Babhia,
verificando o que estas préticas oferecem de beneficios a educacdo, a cultura, a luta de combate
ao racismo, a preservacdo da arte, do patrimOnio cultural, da formagdo das pessoas, da

transformacao social, entre outras evidéncias.
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Ao constatarmos a caréncia de estudos sobre misicos e dangarinos, privilegiando a
perspectiva do trabalho, sobretudo aqueles que estdo inseridos na drea da musica percussiva e da
danca afro-brasileira, decidimos seguir por uma trilha um pouco diferente. Assim, enquanto
alguns estudiosos procuraram desenvolver suas reflexdes sobre a juventude e as préticas culturais
(musica e danca), relacionando-as as questdes da cultura juvenil, da identidade, da educacgdo, de
género e étnico-raciais, buscamos — sem abandonar todas estas dimensdes — construir a nossa
andlise em outra perspectiva.

O nosso objeto, as atividades artisticas, foi analisado com o intuito de identificar no que
constitui sua especificidade e o que as distingue de outras formas de trabalho, a partir da
experiéncia de alguns sujeitos selecionados. Duas indagacdes socioldgicas nortearam esta
pesquisa: a primeira refere-se aos processos de formacgao e insercdo profissional entre os musicos
percussionistas e os dangarinos de danca afro-brasileira, em especial os jovens, inicialmente no
Brasil e, posteriormente, como eles se inscrevem no mercado de trabalho na Franca. A segunda,
em que medida é possivel afirmar que esses jovens, por meio da musica e da danga, procuram
romper com o contexto de pobreza nos quais se inseriam.

Nossos objetivos especificos foram: analisar como funcionam e qual a importancia das
redes sociais no Brasil e na Franca, para a formacdo e acesso ao mercado de trabalho artistico-
cultural; conhecer as subjetividades desses sujeitos ao ingressarem nas atividades artistico-
culturais (projetos, expectativas, aspiragdes, sonhos, motivacdes e afins.); analisar as formas de
organizacdo, relagdes e condicdes de trabalho para esses profissionais, considerando as
diferenciagdes de classe social, geracdo, gé€nero e origens étnico-raciais. Ainda, conhecer a
percepcdo e representacdo desses sujeitos acerca da migracdo internacional e a relacdo que eles
estabelecem entre a saida do pais e a questdo da carreira profissional e o mercado de trabalho
artistico. E, por fim, analisar a visdo desses sujeitos sobre as politicas publicas brasileiras e

francesas no campo da cultura.
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2. Pressuposto metodolégico

“Aquele que estuda e pensa a sociedade é ele proprio um de seus membros”
(ELIAS, 2005, p. 13)

O processo de compreensdo da realidade social envolve ndo apenas o conhecimento
l6gico formal, mas também outros elementos subjetivos, tais como as impressoes, as relacdes de
poder, os valores e os simbolos, as contradi¢cdes, entre outros. Assim, é preciso levar em
consideracdo que a simples descricdo quantitativa da realidade objetiva ndo garante a sua
compreensdo. E necessdrio transformar seus fatos isolados em categorias analiticas; desvendar
suas consideracdes e aprender a trabalhar com suas mediacdes, considerando que o objeto das
ciéncias sociais € complexo, contraditério, inacabado e em permanente transformacao
(MINAYO, 2000).

Desta forma, para melhor entender o universo que marca as trajetérias de formacao
profissional e de trabalho entre os musicos e dangarinos, resolvemos adotar a perspectiva
qualitativa. Bogdan e Biklen (1994, p. 49) escreveram a propdsito do assunto: “a abordagem da
investigacao qualitativa exige que o mundo seja examinado com a ideia de que nada € trivial, que
tudo tem potencial para constituir uma pista que nos permita estabelecer a compreensdo mais
esclarecedora do nosso objeto de estudo”. Esta vertente constitui-se, assim, um conjunto
dindmico e aberto de afirmativas, concepcdes e hipdteses, sistematicamente relacionadas, para
nortear o processo de investigacdo e, por conseguinte, o entendimento do pesquisador acerca do
que esta sendo pesquisado.

Entre as limitacdes apontadas ao emprego dessa metodologia, podemos indicar “que as
grandes generalizagdes estdo barradas” (GRIN DEBERT, 1986). Apesar da dificuldade de
apresentar uma explicacdo mais geral, em si sempre provisria, 0 que nos leva a adotar a
perspectiva qualitativa € a possibilidade de aprofundar a situac¢do estudada. Contudo, para além
das questdes especificas de cada contexto sdcio-histdrico pesquisado, € possivel buscar no objeto
de estudo, aspectos semelhantes, referéncias que contribuem para se compreender outras
situacdes em escala mais ampliada.

Ao elegermos a abordagem qualitativa ndo estamos estabelecendo uma oposicdo entre
qualitativo/quantitativo, tendo em vista que sdo modos diversos de resgatar a vida social e chegar
a iluminar aspectos ndo aparentes € ndo conscientes para os autores envolvidos (CARDOSO,
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1986). Esses métodos devem ser tomados como complementares, pois apresentam modos
diferentes de manifestacdo, funcionamento e dindmica. Ou, como sugere Adorno (2008, p. 190),
“os dois métodos sdo relacionados entre si”.

O objeto de estudo da pesquisa — as atividades artisticas — € compreendido levando-se em
consideragdo as profundas transformacdes em escala mundial engendradas na esfera do trabalho,
em curso desde as ultimas décadas do século XX. Estas mudangas imprimiram alteracdes
substanciais nas condi¢des e relacdes de trabalho, no perfil do emprego e do desemprego, na
formacdo do trabalhador, tendo em vista a busca de maior produtividade, qualidade e
competitividade, marcas da economia de mercado frente ao crescente processo de globalizacao.

Para alcancar esse propdsito, acabamos por combinar a pesquisa e andlise bibliografica
visando a constru¢do do arcabougo tedrico sobre a temdtica em discussdo, com a pesquisa
empirica, pois que oferece o acesso a intervencdo de face a face, as relacdes interpessoais, (entre
as quais as relacdes entre pesquisador e pesquisado), e permite observar praticas ou registrar
opinides de forma contextualizada (BEAUD; WEBER, 2007). Possibilita-nos, ainda, estar dentro
do mundo do sujeito, onde estes se entregam as suas tarefas cotidianas. De tal modo, a medida
que um investigador vai passando mais tempo com 0s sujeitos, a relacdo tornar-se menos formal,
possibilitando apreender o seu modo de pesar (BOGDAN e BILKEN, 1997).

Privilegiamos, também, a observacgao participante e as anotacdes realizadas no caderno de
campo, durante o acompanhamento dos cursos e oficinas ministradas pelos profissionais
envolvidos na pesquisa, bem como das manifestagdes artisticas culturais (batizado de capoeira,
curso, festas, estdgios, e outras), ocorridas no Brasil e na Franga. Ruth Cardoso (1986, p. 103) nos
informa que “observar ¢ contar, descrever e situar os fatos tnicos e os cotidianos, construindo
cadeias de significacdo”. Lembra, ainda, que essa maneira de observar requer um investimento do
observador na andlise de seu proprio modo de olhar. Para alcangar tal postura, € preciso, na visao
da pesquisadora, “ancorar as relagdes pessoais em seus contextos e estudar as condi¢des sociais
de produgao dos discursos. Do entrevistador e do entrevistado”.

Em um mundo marcado pela globalizacdo econdmica e cultural, os profissionais,
particularmente no campo da cultura, estdo lancando mao das mais diversas e novas ferramentas
na busca pelo trabalho e renda, o que nos incitou a procurar melhor conhecer esses mecanismos
como fontes para as nossas andlises. Por isso, outra fonte de pesquisa foram os sites das redes

sociais, a exemplo do Orkut, Facebook, MySpace e comunidades afins na internet, bem como os
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sites relacionados a comunidade brasileira na Franca, a exemplo do Bonjour Brasil, Capoeira
Brasil Paris, Samba en France e revista Brazuca, os quais sdo usados de forma expressiva pelos
musicos e dancarinos baianos para divulgar seus trabalhos, shows, espetdculos, criacdes
artisticas, cursos, aulas e estigios de percussdo e danga afro-brasileira ministrados nos dois
paises.

Utilizamos o recurso fotogréifico para registrar as atividades de campo, os eventos, as
manifestacdes culturais, o cotidiano dos sujeitos da pesquisa, pois a fotografia é capaz de captar o
inesperado e mesmo o imprevisivel, podendo, dessa forma, abrir novas possibilidades para a
compreensdo e a absor¢do de um fato. Por essa perspectiva, as fotos que serdao apresentadas neste
trabalho ajudam a tornar evidentes aspectos da realidade cotidiana dos dancgarinos e musicos
baianos, no Brasil e na Franca que, dificilmente, poderiam ser traduzidos apenas pela linguagem
escrita (GURAN, 2000).

Com a intencao de dar énfase as falas dos sujeitos envolvidos na pesquisa, optamos pelos
relatos orais obtidos através de entrevista. Sobre os relatos orais podemos dizer que estes
passaram a ser valorizados pelas ci€ncias sociais, quando se percebeu que comportamentos,
valores, emocdes permanecem escondidos nos dados estatisticos (GONCALVES; LISBOA,
2007). Acrescentamos, ainda, que a historia oral consegue esclarecer trajetdrias individuais,
eventos ou processos que, as vezes, nao t€ém como ser entendidos ou elucidados de outra forma,
captando, assim, a experiéncia efetiva dos narradores, mas deles também recolhendo tradigdes e
mitos, narrativas de fic¢do, crencgas existentes no grupo (FERREIRA; AMADO 2006).

Bourdieu (2006, p. 189) tece algumas criticas quanto ao uso da ‘“historia de vida”.
Particularmente, “no privilégio concedido a sucessdo longitudinal dos acontecimentos
constitutivos da vida considerada como histéria em relacdo ao espaco social no qual eles se
realizam”. Prefere adotar a nogao de trajetoria entendida “como série de posigdes sucessivamente
ocupadas por um mesmo agente (ou mesmo um grupo) num espaco que € ele proprio um devir,
estando sujeito a incessantes transformagdes”. Por sua vez, Daniel Bertaux (1979, pp. 9-10)
indica que existe uma relacdo entre a origem das trajetdrias, ou seja, “o lugar na estrutura de
classe da familia onde a pessoa nasce, e o perfil da trajetoria social posterior”. Diante dessas
consideragdes, optamos pelo uso nesta pesquisa da nogdo de trajetéria compreendida como um

processo que comporta dimensao individual e social.
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Para a realizacdo das entrevistas, seguimos um roteiro que serviu de guia orientador ao
desenvolvimento da entrevista (Apéndices A e B), o qual se adaptava ao entrevistado, conforme a
necessidade. As entrevistas duraram em média uma hora, mas, em algumas situacdes, esse tempo
se encurtou ou se alongou. Essa variacdo no tempo acabou por favorecer diferentes possibilidades
de aprofundar as questdes abordadas. Todas as entrevistas foram realizadas com o auxilio de um
gravador, sendo que nenhum dos interlocutores se op0s ao seu uso.

A questdo a ser observada, como orienta Kofes (2001, p. 12), ¢ que a “memoria se
constréi no jogo entre lembrangas e esquecimentos e, no plano dos agentes, no embate entre o
que ¢ lembrado e o que ¢ esquecido”. Grin Debret (1986, p. 152) ¢ ainda mais incisiva, ao
mencionar que “a propria ideia de memoria exige nossa aten¢do nao tanto para o passado, mas
para a relacdo passado/presente”. Assim, ndo perdemos de vista que as narrativas apresentadas
pelos dancgarinos e musicos sobre a formagao profissionais e o percurso de trabalho precisam ser
compreendidas, considerando que a memoria, em si, € seletiva, sendo marcada pela relacdo entre
lembrangas e esquecimentos.

Outra ressalva metodoldgica importante € indicada por Jacques Gutwirth (2001, p 229)
sobre a experi€éncia de campo na pesquisa etnografica: a relacdo entre o pesquisador e seu objeto
de estudo, revela enormes problemas de subjetividade, ja que a pesquisa “o pde em relacdo direta
e imediata com outros homens, outras mentalidades”. Nesta situagao, “a objetividade cientifica,
meta estabelecida do pesquisador”, torna-se dificil de alcangar. Precisamos considerar que “o
pesquisador tem o seu proprio sistema logico, seus valores e sua sensibilidade, e ele encontra
maneiras de pensar e de agir mais ou menos diferentes, que nem sempre ficam explicitamente
formuladas, nao sendo, portanto, ficeis de apreender”; por outro lado, “o pesquisador tem
também reacgdes afetivas, estéticas, por vezes, ideoldgicas, positivas ou negativas frente ao que
ele descobre e vive em campo™.

Magnani (2009) reforca a necessidade de estranhamento e/ou exterioridade por parte do
pesquisador em relacdo ao objeto de estudo, considerando “a presenca de sua cultura de origem e
dos esquemas conceituais de que estd aramado e que ndo sdo descartados pelo fato de estar em
contato com outra cultura e outras explicagcdes, as chamadas ‘teorias nativas’ (MAGNANI,
2009, 134).

Por conta disso, considera a etnografia como uma “forma especial de operar em que o

pesquisador entre em contato com o universo dos pesquisados e compartilha seu horizonte, nao
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para permanecer 14 ou mesmo para atestar a l16gica de sua visdo de mundo, mas para, seguindo-os
até onde seja possivel, numa verdadeira relagdo de troca”. Nesses termos, ¢ possivel “comparar
suas proprias teorias com as deles e assim tentar sair com um modelo novo de entendimento ou,
a0 menos, com uma pista nova, nio prevista anteriormente” (idem, p 135).

Levando-se em consideracdo as reflexdes apresentadas por Gutwirth (2001) e Magnani
(2009), percebemos a necessidade de buscar, durante todo o percurso da pesquisa, estabelecer um
estranhamento, nos ternos antropoldgicos, no sentido de evitar as inferéncias e falsas
interpretacdes - que sdo passiveis de acontecer nessas circunstancias-, na busca da validade das
informacdes produzidas. Por conta disso, tornou-se fundamental munir-se de instrumental tedrico
e metodoldgico, no sentido de atingir a objetivacdo necessdria ao processo de conhecimento

cientifico.

3. Localizando os sujeitos da pesquisa

Os sujeitos da pesquisa foram selecionados de forma aleatéria, obedecendo ao critério de
terem participado de projetos educativos e de formagdo artistico-cultural, desenvolvidos por
organizacdes e/ou grupos culturais em Salvador/BA. A indicacdo dos sujeitos a serem
entrevistados aconteceu por meio de suas redes sociais, de amizades, parentesco (consanguineo
ou de consideracdo). O universo da pesquisa envolveu vinte oito sujeitos entrevistados. No
Brasil, na cidade de Salvador, entrevistamos sete miusicos percussionistas e quatro dancarinos. Na
Franca, foram entrevistados quatro miisicos percussionistas e treze dangarinos.

Alguns dos sujeitos envolvidos na pesquisa ndo desejavam ter seus nomes alterados, como
nos disse um dos entrevistados ( “se vocé puder deixar meu nome [na pesquisa]? Prefiro, (...) ndo
me vejo com outro nome”),” mas consideramos necessdria a ado¢io de nomes ficticios visando ao
anonimato, € mecanismo que objetiva garantir a ndo exposicao dos entrevistados. No momento
da transcri¢do das entrevistas, realizada pela propria pesquisadora, com o intuito de tornar mais

facil a compreensdo dos trechos selecionados, fizemos algumas correcdes no portugués;

? Jeferson Bacelar (1989, p. 46) ressalta que, além da cor da pele, outro simbolo de identidade com forga significativa
na caracterizacdo dos grupos, ¢ o nome. Afirma que o valor dos nomes tem variado historicamente, de sociedade
para sociedade, de grupo para grupo. Contudo, em nenhuma instancia apresentam-se como neutros, uma vez que
refletem as circunstancias e o contexto onde estdo inseridos.
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buscamos, na medida do possivel, apresentar as construgdes textuais originais, pois elas revelam
caracteristicas educacionais e sociais dos sujeitos da pesquisa.

Os trabalhos de campo em Salvador tiveram dois momentos distintos. Na primeira fase,
ocorrida entre os meses de janeiro a julho de 2010, visitamos de trés ONGs (um bloco afro, um
grupo cultural e um grémio comunitério cultural e carnavalesco)* que desenvolviam projetos
artistico-culturais para os jovens oriundos de bairros populares da cidade de Salvador-BA.” Nessa
fase, entrevistamos um dirigente de ONG, um educador social,6 quatro musicos (dois homens e
duas mulheres) e uma dancarina.

Mesmo distante geograficamente do Brasil, no periodo de julho de 2010 a junho de 2011,
ndo nos afastamos totalmente do campo de pesquisa em Salvador, em virtude dos meios de
comunicac¢do, principalmente a internet, os quais nos permitiram estar sempre informados e
mantendo contatos com os sujeitos de pesquisa. Desse modo, conseguimos, por telefone, agendar
uma entrevista com um dangarino, que estava no Brasil, a ser realizada na Franca, onde ele
reside.

A segunda fase do trabalho de campo na Bahia ocorreu entre junho de 2011 a fevereiro de
2012. Realizamos novas entrevistas e reencontramos, também, quase todos os musicos e
dancarinos que haviam sido entrevistados na primeira fase, com o objetivo de apresentar a
transcricdo da entrevista, momento em que foi possivel cotejar informagdes, retificar e
acrescentar novos dados. Esse segundo momento nos possibilitou, ainda, estreitar o vinculo com

alguns musicos e dangarinos.

4. Nossas andancas em terras francesas
Semelhante ao ocorrido com Souza (2009, p.43), em seu estudo etnografico sobre o
movimento hip hop em Lisboa, o contexto para a realizagdo do trabalho de campo na Franca,

para nos, era “completamente novo e desconhecido”. Por isso, fez-se necessdria uma apropriagao

* Consideramos os seguintes critérios para a escolha das organizacdes: por oferecerem entre suas atividades
formagdo em percussdo e/ou danga afro-brasileira; por serem reconhecidas em seus campos de atuagdo. Os dois
primeiros grupos desenvolviam atividades destinadas aos jovens do sexo masculino e feminino, enquanto a dltima
organizacdo atendia apenas mulheres.
> No Brasil, a partir de 2005, passa a ser considerado jovem o cidaddo ou cidadd com idade entre 15 e 29 anos,
conforme Lei 11.129 de 30/05/2005. A defini¢do de jovem por uma determinada faixa etdria, por critério biolégico
ou juridico possui valor indicativo, mas ndo ¢ suficiente; entendemos aqui a juventude como uma construcio
histdrica, social e cultural (LEVI e SCHMITT, 1996).
® Educador social, nos termos de Borba e Lopes (2010, p. 439), ¢ “o sujeito que executa, cria, inventa os fazeres,
cotidianamente, nas ONGs”.
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minima da geografia de Paris, para o deslocamento e localizacdo dos enderecos, o que requereu
algum tempo. Esta situagdo nos deixou muito preocupada e ansiosa. Além disso, o agendamento
das entrevistas foi mais dificil do que esperdvamos, considerando que os diversos contatos
estabelecidos por e-mail e telefone foram infrutiferos.’ Evidenciamos, assim, a necessidade do
auxilio de alguém que nos pudesse introduzir na comunidade de brasileiros/baianos residentes na
Franca.

Com esse objetivo, ao saber da existéncia dos Centres d’animation, nos quais eram
oferecidas diversas atividades esportivas e culturais, dentre elas a percussio e danca afro-
brasileira, inferimos que esse seria um bom local onde poderiamos encontrar brasileiros e baianos
em Paris. Assim, fomos aos Centres d’animation Place des fétes, Rébeval e Clavel, todos
situados no 19eéme arrondissement. Para a nossa surpresa e decep¢do, em nenhum destes centres
encontramos qualquer animateur que fosse brasileiro. Segundo nos informaram as atendentes em
um dos centres, os cursos nido seriam oferecidos por falta de alunos; em outro, tomamos
conhecimento de que a professora responsavel pelo curso de danca afro-brasileira era uma
italiana que havia passado alguns anos no Brasil.®

Ao pesquisarmos na internet, encontramos vdarias academias de capoeira brasileiras na
Franca’ e verificamos que elas, em sua maioria, ndo se limitavam a oferecer apenas aulas de
capoeira, mas desenvolviam outras atividades, tais como: dangas afro-brasileiras, percussao,
forrd, hip hop, entre outros, como pode ser observado no material de divulgacdo em anexo
(Anexo C). Diante disso, passamos a acreditar que através dessas academias poderiamos localizar
possiveis sujeitos da nossa pesquisa (dangarinos e musicos baianos). Na Lavage de la Madeleine

(Anexos D e E) recolhemos, durante a caminhada entre la Place de la Bourse até [’église de la

7 Ao mantermos contatos, verificamos que alguns dos possiveis participantes da pesquisa estavam na Bahia, para as
festividades do carnaval soteropolitano de 2010, aproveitando o movimento de turistas na capital baiana para
ministrar estdgios de musica, danga ou percussio para grupos de estrangeiros. Diante disso, tivemos que aguardar o
retorno destes profissionais a Franca, o que acabou por provocar atraso no trabalho.
¥ Para um dangarino (26 anos), paulista de nascimento, mas que se considerava “quase baiano”, apesar de nunca ter
ido a Bahia, a dificuldade para encontrar brasileiros ministrando os cursos citados pode ser atribuida a questdo da
concorréncia entre brasileiros e franceses. Relata que alguns franceses vdo para as cidades brasileiras, tais como
Salvador e Recife, fazem cursos de percussio e danca afro-brasileira e depois retornam para trabalhar como
dancarinos e percussionistas, “tirando a oportunidade dos brasileiros, visto que eles [os brasileiros] ndo tém os
documentos”, que os autorizem a trabalhar na Franca.
® Ferreira (2007), ao pesquisar o site capoeira-france.com, ano base 2006, identificou que na Franca estio em
atividade mais de 400 academias de capoeira. Em Paris estdo instaladas 90 academias e mais de 50 em fle-de-
France. Este pesquisador aponta uma questdo importante sobre a pratica da capoeira no referido pafs, ou seja,
enquanto no Brasil esta atividade est4 relacionada a uma cultura “negra”, na Franca os desafios de adaptagdo desta
pratica sdo diferentes. O “ideal do igualitarismo republicano” e a recusa do reconhecimento do “étnico” levaria a um
refor¢o do papel do Brasil na formacao histérica da capoeira difundida nos grupos franceses.
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Madeleine, materiais de divulgacdo de eventos, servigos e cursos que sdo oferecidos pela
comunidade brasileira na Franca, com este mesmo objetivo (Anexo F).'°

Depois de todo esse percurso, em novembro (dois meses apds a nossa instalacdo em
Paris), conseguimos contatar Adriana (43 anos), dancarina baiana, residente no Franca desde
1995; por seu intermédio, localizamos a dangarina Soraia (41 anos), residente em Nice, e foi
através desta ultima que encontramos outros dangarinos e musicos residentes em Nice, Lyon e
Paris. No caso dos misicos, por intermédio de Nivaldo, residente hd seis anos na Franga,
conseguimos realizar vérias entrevistas tanto na Franca quanto no Brasil, apds o retorno do
estagio.

Para conhecer a dindmica de um curso de percussdao fora do Brasil, seu o publico, as
motivagdes para realizacdo do evento o processo de ensino, a organizacdo das aulas, entre outros,
resolvemos realizar um curso de percussdo que era oferecido pelo mestre Jair, em um estidio em
Paris."’

Ao participar do Carnaval de Paris de 2011, organizado pela ['association Droit a la
Culture, tivemos a oportunidade de observar essa manifestacdo cultural, que contou com a
representacdo de alguns paises, dentre eles da comunidade brasileira na Franga. Os simbolos
tradicionais que afirmam a identidade nacional estavam representados pelo o samba, a capoeira, a
bandeira nacional. A batucada, com seus ritmistas e algumas passistas improvisadas, estavam

paramentados em verde e amarelo. Em outro ponto do cortejo, encontramos 0s capoeiristas

" A Lavage de La Madeleine é inspirada na lavagem das escadarias da Igreja do Bonfim — com as devidas
“adaptacdes” a realidade e cultura francesa —, e criada por Robertinho Chaves, contando com o apoio do Governo do
Estado da Bahia. Em 2010, a atracdo principal foi a Banda Psirico, liderada pelo percussionista e musico Marcio
Victor, sendo este apontado por védrios musicos e dangarinos com exemplo de sucesso, situacdo idéntica a de
Carlinhos Brown, que passaram da condicdo de instrumentistas para a de cantor e empresarios. Participaram grupos
Maracatu, Batucadas e a tradicional ala das baianas, algumas delas vindas da Bahia, com sua dgua de cheiro. Esse
evento foi importante para o estabelecimento dos primeiros contatos e para uma aproxima¢do com as manifestacdes
culturais brasileiras no exterior.

" Studio Smom era um lugar bem movimentado e agradavel, frequentado por pessoas de todas as idades e estilos
musicais. Os sons dos instrumentos ecoavam pelos corredores quando as portas das salas (cerca de cinco ou seis) se
abriam, pois todas elas tinham isolamento actstico. Procurdvamos sempre chegar um pouco mais cedo para observar
o ambiente e conversar com os colegas que frequentavam o curso. Assim, enquanto aguarddvamos o inicio da aula,
aproveitdvamos para olhar os cartazes e folhetos de divulgacdo de eventos culturais, principalmente no campo da
musica (Anexo G). A turma era composta, predominantemente, por mulheres, cinco ao total (anota¢des do didrio de
campo). Durante cerca de trés meses (fevereiro-abril 2011) frequentamos o curso, experiéncia bastante interessante.
Observamos que havia grande expectativa da turma em relacdo a nossa performance, a partir de um imaginério
socialmente construido, ndo apenas na Franca, mas também no Brasil, de que na condicdo de baiana e
afrodescendente tivéssemos certo dominio do universo percussivo, ja que temos uma predisposi¢do “natural” para a
musica (ndo esquegamos, baiano ndo nasce, estreia), o que ndo correspondia a realidade. O nosso conhecimento no
campo percussivo € muito limitado, sendo esta a nossa primeira experiéncia na aprendizagem da percussao.
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formando a sua roda e entoando os tradicionais canticos, em portugués. No Carnaval, como
acontece no Brasil, houve espaco também para manifesta¢des politicas, por meio da camiseta, em
alusdo a Presidente da Republica, Dilma Rousseff, eleita em 2010 (Anexos H e I).

Outro evento importante para localizacao dos sujeitos envolvidos na pesquisa na Franca
foram os batizados de capoeira.'* O batizado do Grupo Topdzio aconteceu no Centre d’animation
Maurice Ravel, conduzido pelo mestre de capoeira Trovoada, vindo especialmente da Espanha
para o evento (Anexo J). Tinhamos como objetivos, nessa atividade, conhecer o universo da
capoeira na Franca e estabelecer contato com musicos e dancarinos. Tivemos bastante €xito em
nossos propdsitos, pois conseguimos entrevistar trés dangarinos e capoeiristas que participaram
do batizado, todos eles nos foram apresentados pela dangarina Adriana.

Precisamos registrar que alguns dangarinos e musicos se recusaram a participar do
estudo, alegando diversos motivos de ordem particular, apds vérios contatos que tinham sido

estabelecidos para o agendamento das entrevistas; vejamos anotagdes no caderno de campo:

Mantivemos contato com a dangarina indicada por Adriana, pela segunda vez,
(em janeiro ela nos disse que ndo teria tempo, ji que estava organizando o
aniversario da sua filha), mais uma vez ela se recusou a conceder a entrevista,
agora colocando como argumento o fato de ter uma agenda muito confusa
(trabalha, também, como cabeleireira) e de ter que cuidar das duas filhas; depois
nos falou que era muito extrovertida, mas existiam algumas coisas que ela tinha
vergonha de morte de falar. Com intuito de compensar a sua negativa, ela nos
disse que poderia indicar algumas pessoas que adorariam fazer a entrevista, pois
achava que ela ndo tinha tanto o perfil que nds procurdvamos.

Nos dois campos pesquisados, as entrevistas aconteceram nos locais mais diversos: na
Franga, passamos pelas residéncias dos entrevistados, em varios cafés parisienses, Centre
d’animation Maurice Ravel, Centre International de Danse Jazz, no Studio Smom, Club Med Jym
de la Défense, obtivemos os depoimentos até na Gare de Nice e em plena via publica daquela
cidade. No Brasil, conseguimos as entrevistas no espago do Grupo Cultural Baguncaco, na Sede
do bloco Il Aiyé, na Escola de Danca da Fundacdo Cultural do Estado da Bahia/FUNCEB, nos
locais de ensaios, shopping Center, bares, lanchonetes e nas residéncias dos dancarinos e

musicos.

20 batizado é uma roda de capoeira solene e festiva, onde alunos novos recebem sua primeira corda e os demais
podem passar para graduacdes superiores. Em algumas ocasides, podem-se ver formados e professores recebendo
graduacdes  avancadas, momento considerado honroso para o capoeirista.  Disponivel em:
http://pt.wikipedia.org/wiki/Capoeira. Acesso em: 23/02/2012. Na Franca, segundo os nossos informantes,
geralmente os batizados acontecem no verdo e contam com a participacdo de mestres de varios paises da Europa.
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Todas as sinalizagdes acima apontadas visam analisar, com base no referencial tedrico e
empirico, as trajetérias de musicos percussionistas € de dancarinos de danca afro-brasileira no
Brasil e na Franca, da sua busca por formacdo profissional e inser¢do no mercado de trabalho
artistico. Nesta tese, partimos do pressuposto de que a arte expressa também trabalho e os artistas
sdo os trabalhadores. Com tal propdsito, a tese estrutura-se da seguinte forma:

No primeiro capitulo, intitulado “Pressupostos Teoricos”, apresentamos os referenciais
tedricos e metodologicos que possibilitam a andlise do nosso objeto: as atividades artisticas,
buscando identificar no que constitui sua especificidade e o que as distingue de outras formas de
trabalho. J4 no segundo capitulo, “E, cidade que canta/ é, povo que danca/faz festa pro mar, pro
mar: festa, dang¢a, musica e mercado”, procuramos analisar até que ponto, e de que maneira,
alguns processos sociais, compreendidos a partir da perspectiva de longa duracdo, tém
contribuido na elei¢do, por parte de alguns jovens pobres baianos, da musica percussiva e da
dancga afro-brasileira como profissao e estratégia de ascensao social.

No terceiro capitulo, “Todo menino do Peld/sabe tocar tambor: a miisica afro-percussiva
no Brasil”, analisamos, por meio da trajetéria dos musicos percussionistas que atuam no Brasil, o
processo de aprendizagem, ensino, profissionalizacdo e o acesso ao mercado de trabalho no
campo da musica percussiva, considerando as particularidades e influéncias marcantes de um
contexto histérico que origina do periodo colonial. No quarto capitulo, “Dan¢ar ao negro toque
do agogd: a dancga afro-brasileira no contexto da diaspora”, o nosso objetivo é compreender o
universo da danca afro-brasileira, situando o processo de formagao de conceitos e caracteristicas
que a diferenciam de outras manifestacdes culturais.

No quinto capitulo, “A minha casa é a Bahia/mas o mundo é meu lugar: as experiéncias
de trabalho de musicos e dancarinos na Frang¢a”, a nossa proposta é analisar, por meio da
trajetoria desses sujeitos de pesquisa, como se ddo esses fluxos migratérios e como eles
vivenciam essa experi€éncia. Buscaremos conhecer quais sdo as singularidades do campo artistico
na Franca e como esses profissionais se inscrevem no mercado de trabalho. Objetivamos, ainda,
analisar como se expressam as subjetividades desses sujeitos (expectativas, aspiracdes, sonhos,
frustracdes) com ralagdo ao mercado de trabalho no campo artistico.

Nas consideracOes finais, a partir da andlise das trajetorias de musicos e dangarinos
vinculados a cultura afro-brasileira, apresentamos algumas conclusdes que ajudam delinear as

especificidades do trabalho artistico, no Brasil e na Francga.
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CAPITULO 1: PRESSUPOSTOS TEORICOS
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Os referenciais tedricos e metodologicos que possibilitam a andlise do nosso objeto — as
atividades artisticas — serdo analisados neste capitulo. Interessa-nos, particularmente, identificar o
que constitui a sua especificidade e o que as distingue de outras formas de trabalho, a partir da
experiéncia de alguns sujeitos selecionados. Duas indagacdes sociolégicas norteiam esta
pesquisa: a primeira refere-se aos processos de formacgdo e inser¢do profissional entre os musicos
percussionistas e os dancarinos de danca afro-brasileira, em especial os jovens, inicialmente no
Brasil e, posteriormente, como eles se inscrevem no mercado de trabalho na Franca. A segunda,
em que medida é possivel afirmar que esses jovens, por meio da musica e da danga, procuram
romper com o contexto de pobreza nos quais se inseriam.

Recorremos, em primeiro lugar, a produgdo tedrica do soci6logo alemao Norbert Elias,
em particular os conceitos de configuracdo e interdependéncia, assim como o de processos
sociais, compreendidos a partir de uma perspectiva de longa duragao, considerando as relacdes de
poder e as tensdes que lhes estdo associadas. Podemos dizer, reiterando Nathalie Heinich (2001),
que “a sociologia de Elias se inscreve em um contexto multidimensional: ndo somente a
dimensao socioldgica da evolu¢do de uma dada sociedade, mas também a dimensdo mais geral
dos caracteres biologicos da espécie humana, e a dimensao particular da histéria individual”. A
autora adverte que “tal multiplicidade dos pontos de vistas, estudados em suas inter-relagdes,
exige do pesquisador uma grande flexibilidade no manejo das multiplas temporalidades, € uma
consciéncia aguda de sua relatividade” (HEINICH, 2001, pp.75-76).

Para a andlise socioldgica do trabalho artistico, respaldamo-nos nos estudos de Elias
(2005), Menger (2005a) e Segnini (2007, 2009a). O nosso desafio foi o de buscar compreender as
especificidades, as condicdes e a estruturacdo do trabalho para aqueles que atuam nesse segmento
da sociedade. Outra categoria tedrica relevante nesta andlise refere-se as relagdes de género.
Nesse contexto, destacam-se os estudos de Dani¢le Kergoat, para quem ‘“as condigdes em que
vivem homens e mulheres ndo sdo produtos bioldgicos, mas, sobretudo, construcdes sociais”
(KEGOAT, 2009 p. 67). Lancamos o nosso olhar, ainda, sobre os achados de pesquisas de
Segnini (2008), os quais vém demonstrando, entre outras questdes, como as relacdes sociais de
sexo tecem tramas sociais com as relacdes de trabalho e possibilitam diferengas, hierarquias e
desigualdades no campo do trabalho.

As relagdes de trabalho assumem outra configuragdo, se estabelecermos uma interconexao

entre trabalho, as diferencas de género e étnico-raciais, na medida em que “homens, mulheres,
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brancos e negros apresentam caracteristicas bem distintas na entrada no mercado de trabalho, nos
postos ocupados, nos rendimentos auferidos, nas areas de atuagdo, entre outros indicadores”
(IPEA, 2008, p. 8). Por essa perspectiva, adquire igual relevancia pensarmos as relacdes de
trabalho também sob a perspectiva étnico-racial.

Pareceu-nos que, seguindo este caminho analitico, teremos condicdes de compreender a
singularidade da trajetéria dos musicos e dangarinos, demonstrando aspectos relevantes da

configuracdo do trabalho artistico nos dois contextos pesquisados.

1.1Teias que forjam configuracoes

“(...) a teia de relagoes humanas muda quando muda a distribuicdo de poder”
(Elias, 2005, p. 88)

A andlise sobre as atividades artisticas, a musica e a danca vinculadas a cultura afro-
brasileira, pensada a partir da 6tica dos profissionais que as executam, nos conduziu a adog¢ao da
perspectiva socioldgica das configuracdes. Sobre essa abordagem tedrica, faz-se necessario
apresentarmos algumas consideracoes.

Em sua obra Introdugcdo a Sociologia, recorrendo ao uso metaférico de varias imagens de
jogos e de jogadores, Elias (2005) apresenta o conceito de configuracdo como “o padrdo criado
pelo conjunto dos jogadores — ndo s6 pelos seus intelectos mas pelo que eles sdo no seu todo, a
totalidade de suas acdes nas relagdes que sustentam uns com os outros”. Percebe-se que “esta
configuragdo forma um entrangado flexivel de tensdes”. Nessa situagdo, “uma condi¢do prévia
para que formem uma configura¢do” ¢ a interdependéncia dos jogadores, sejam eles aliados ou
adversarios (ELIAS, 2005, p. 142). O objetivo de Elias, ao utilizar o modelo de jogo, ¢ “tornar
mais acessiveis a reflexdo cientifica certos problemas relativos a vida social” (idem, p.100).

A perspectiva configuracional pode ser aplicada tanto ao estudo de “grupos relativamente
pequenos como a sociedades constituidas por milhares ou milhdes de pessoas interdependentes”
(idem, p. 143). Esta possibilidade analitica pode ser observada em Mozart Sociologia de um
génio, obra em que Elias (1995) analisa a condi¢do de dependéncia de um artista de origem
burguesa, nesse caso Mozart, em relacdo a sociedade da corte do século XVIII. A op¢do tedrico-

metodoldgica adotada pelo autor ndo € a de apresentar “uma narrativa histdrica, mas a elaboragao
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de um modelo tedrico verificivel da configuragdo que uma pessoa formava (...), em sua
interdependéncia com outras figuras sociais da época”. Ou seja, estudar um caso singular, ou
microssocial, articulando com as configuragdes presentes na estrutura social daquele momento
historico.

Em outro estudo, apresentado no livro Os estabelecidos e os outsiders, Elias e Scotson
buscaram descobrir as razdes sociolégicas que possibilitaram que, em uma cidade do interior da
Inglaterra, determinados grupos tivessem mais poder do que outros. Nessa pesquisa, os dois
autores sao surpreendidos “ao ver com que frequéncia as figuragdes e regularidades que
desvendavam no microcosmo de Winston Parva'® sugeriram hipSteses que poderiam servir de
guia para levantamentos macrossociologicos”. O que indicam os autores, grosso modo, € que “os
problemas em pequena escala do desenvolvimento de uma comunidade e os problemas em larga
escala de desenvolvimento de um pais sdo inseparaveis”. Acreditam que “ndo faz sentido estudar
fendmenos comunitdrios como se eles ocorressem num vazio sociologico” (ELIAS &
SCOTSON, 2000, p. 16).

Na perspectiva elisiana, atrelado ao conceito de configuragdo, emerge o conceito de
interdependéncia. Ao considerar a relacdo entre os individuos e a sociedade como algo singular,
Elias rejeita a andlise dicotomica entre ambos, apontando a questdo das interdependéncias
sociais. Apresenta o conceito de configuragdo como ‘(...) instrumento conceptual que tem em
vista afrouxar o constrangimento social de falarmos e pensarmos como se o individuo e a
sociedade fossem antagdnicos e diferentes” (ELIAS, 2005, p. 140).

Entende, assim, que as pessoas, por meio das suas disposigdes e inclinagdes basicas, “sdo
orientadas umas para as outras e unidas umas as outras das mais diversas maneiras”. Dessa
forma, “‘estas pessoas constituem teias de interdependéncia ou configura¢des de muitos tipos, tais
como familias, escolas, cidades, estratos sociais ou estados” (idem, p. 15).

Para indicar como ocorre a inter-relagdo entre os individuos e a sociedade, em outra obra,
A sociedade dos individuos, Elias (1994b) recorre mais uma vez a uma imagem metaforica: uma
rede de tecido. Nessa rede, explica Elias, muitos fios isolados ligam-se uns aos outros. Assim,
nem a totalidade da rede nem a forma assumida por cada um de seus fios podem ser
compreendidas em termos de um tunico fio, ou mesmo de todos eles, isoladamente considerados.

Por essa perspectiva, a rede s6 é compreensivel em termos da maneira como eles se ligam, de sua

" Nome ficticio adotado pelos autores.
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relacdo reciproca. E importante dizer que essa ligagio origina um sistema de tensdes, para o qual
cada fio isolado concorre, cada um de maneira um pouco diferente, conforme seu lugar e funcao
na totalidade da rede. Nao por acaso, a forma do fio individual se modifica quando se alteram a
tensdo e a estrutura da rede inteira.

Nos termos apresentados por Elias, somente poderemos “compreender muitos aspectos do
comportamento ou das acdes das pessoas individuais — em nosso caso os musicos e dangarinos —,
se comecarmos pelo estudo do tipo da sua interdependéncia, da estrutura das suas sociedades, em
resumo, das configuragdes que formam um com os outros” (ELIAS, 2005, pp.78-79).

Podemos acrescentar que, diferente de outras abordagens, Elias nio compreende os
fenomenos sociais de forma isolada, na medida em que esses constituem o movimento
figuracional de outros fendmenos, a partir de uma perspectiva de longa duracdo, considerando as
relacdes de poder e as tensdes que lhes estdo associadas. Nesses termos, ao pesquisar sobre
processos sociais, € necessario examinar “a rede de relacionamentos humanos, a propria
sociedade, a fim de identificar as compulsdes que as conservam em movimentos e lhes conferem
forma e direcao particulares” (ELIAS, 1994a, p.38).

A proposta analitica desenvolvida por Elias engloba, também, a discussao sobre a questao
do poder, pois este “constitui um elemento integral de todas as relagdes humanas” (ELIAS, 2005,
p. 80). Sob este ponto de vista, ele considera que “sejam grandes ou pequenas as diferencas de
poder, o equilibrio de poder estd sempre presente onde quer que haja uma interdependéncia
funcional entre pessoas”. O poder ndo ¢, dessa forma, comenta Elias (idem, p. 81), “um amuleto
que um individuo possua e outro ndo, € uma caracteristica estrutural das relagdes humanas — de
todas as relagdes humanas”.

Temos, aqui, a oportunidade de problematizar em que medida a reconfiguragdo da
economia — colocando em perspectiva a questdo da modernizacio — e da produgdo cultural
baiana, em particular no campo da misica, como teremos oportunidade de demonstrar mais
adiante, acaba contribuindo para alterar o “equilibrio constante de tensdo ¢ de poder”, envolvendo
diversos segmentos ligados ao universo cultural no Estado (produtores culturais, a midia, grupos
e institui¢cdes culturais, artistas, entre outros), pois, tomando emprestadas as palavras de Elias: “a
teia de relagdes humanas muda quando muda a distribui¢do de poder” (ELIAS, 2005, p. 88).

Ao elegermos, assim, alguns fundamentos da vasta produgdo tedrica de Norbert Elias,

buscamos iluminar a andlise sobre o universo que envolve os musicos e dancarinos baianos, 0s
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quais procuram, como artistas, alcancar o reconhecimento e sobreviver de seu oficio e do

. . . 14
reconhecimento social que ele pode conferir.

1.2 Trabalho artistico: de qual trabalho falamos?

“Acho que cada um nasceu para ser uma coisa, vocé nasceu para ser isso, vocé
vai ser isso. Deus, primeiramente, e os orixds me deram a permissdo de eu ser
artista (...). Eu ndo nasci para ser médico, eu ndo nasci para ser advogado,
tampouco arquiteto, ou outra profissdo. Eu vou ser miisicol Vou ser
percussionista! Botei na cabeca! (...) Eu gosto, eu adoro, adoro! Eu adoro estar
no palco, eu adoro passar nas ruas e as pessoas olharem para mim! Olharem
para o meu cabelo, ou achar feio ou achar bonito, ou falar de mim. Eu gosto
disso! Eu gosto de viver isso, de ser isso!” (Kaud, musico percussionista, 24
anos)

Ao contrario daqueles que defenderam o fim da centralidade do trabalho no mundo
contemporaneo, a exemplo de Gorz (1993) e Offe (1989),]5 em decorréncia das profundas

transformacdes acorridas em meados da década de 1970,"® concordamos com Antunes (1998)

' Como esclarece Kergoat, Picot e Lada (2009, pp. 159-160), originario do latim menestier, mister (“servigo”,
“oficio”) a nogdo de oficio remete a dois conceitos gregos maiores, os de métis (inteligéncia pratica) e de techné
(inteligéncia relacionada). Segundo as pesquisadoras, as diferentes abordagens socioldgicas sobre esta nocdo
referem-se a trés dimensdes que fazem emergir a necessidade de raciocinar simultaneamente em termos de divisao
técnica e social e em termos da divisdo sexual do trabalho. Vejamos de forma sintética: 1) O oficio estd associado ao
dominio do conjunto de processos de produgdo, a um ato de criacdo. 2) O oficio estd associado a nogdo da
experiéncia sancionada por um titulo ou diploma. 3) O oficio é produtor de reconhecimento social.

15 André Gorz (1993) e Claus Offe (1989) estavam no centro dos debates sobre as mudangas no ambito do trabalho.
O primeiro apontava que para uma grande maioria das pessoas, em vdrias partes do mundo industrializado, o
trabalho, a carreira ou a profissdo deixou de ser o aspecto mais importante de suas vidas. Acredita que elas ndo se
identificam mais com sua ocupacdo profissional ou fun¢ido no trabalho e passam a questionar o seu significado,
dando mais importancia as atividades particulares ou publicas que preencham seu tempo disponivel do que ao
trabalho que é o seu meio de subsisténcia. Assim, as pessoas comecam a definir sua identidade em atividades e
relagdes sociais fora da esfera do trabalho. O segundo assevera que vivemos uma crise da “sociedade do trabalho”.
Defende que “acumulam-se indicios de que o trabalho remunerado formal perdeu a sua qualidade subjetiva de centro
organizador das atividades humanas, da autoestima e das referéncias sociais, assim como das orientagdes morais”
(OFFE, 1989, p. 05).

' As mudancas verificadas nesse periodo representaram o término do mais longo e bem-sucedido periodo de
acumulacdo capitalista, com o esgotamento do modelo keynesiano de regulacio social, econdmica e politica,
materializado pela crise do sistema fordista e do Estado de Bem-estar social (FRIGOTTO, 2000). Medidas em duas
direcdes sdo adotadas visando responder a esta crise: por um lado, sdo implantadas medidas de cunho neoliberais,
dentre elas a desregulamentacido dos direitos do trabalho, a privatizagdo do setor produtivo estatal, os cortes no
déficit fiscal e nos gastos sociais; por outro lado, tem-se a emergéncia de um intenso processo de reestruturagdo da
produgdo e do trabalho, no sentido de dotar o capital do instrumental necessario para tentar repor os patamares de
expansao anteriores (ANTUNES, 2000). Adotou-se, assim, a reestruturagdo da produc@o e do trabalho através do
regime de acumulacio flexivel. Esse novo modelo de regulacio confronta-se diretamente com a rigidez do fordismo
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que, se esse fato viesse a ocorrer, desencadearia consequéncias sociais e economicas explosivas,
como também comprometeria a sobrevivéncia da economia capitalista. Contudo, isso ndo indica,
como lembra esse pesquisador, desconsiderar que as profundas mudangas engendradas no mundo
do trabalho provocaram uma crescente diferenciacdo ou heterogeneidade das formas de trabalho
remunerado e das classes trabalhadoras (ANTUNES, 1998).

No plano disciplinar, a sociologia do trabalho, assim como seu objeto, vem passando por
um processo reconfiguragcdo na tentativa de buscar explicar alguns acontecimentos que vao desde
“as mudancas nas relagdes de trabalho, nos ramos produtivos, nas formas de produzir, de se
organizar para manter a vida, conquistar ou manter direitos, ao lado da emergéncia de velhas-
novas formas de relagdes sociais no e do trabalho” (LIMA, 2009, p. 7). Prossegue Lima (Id.ibid),
“acompanhando a ‘destrui¢do criativa’ do capitalismo, o trabalho se renova de forma permanente,
assim como os trabalhadores no enfrentamento cotidiano da dominagdo, num jogo marcado por
resisténcias e consentimentos, organizagdo ¢ reorganizacao” (Id.ibid). Considerando os
argumentos apresentados pela literatura socioldgica, a exemplo de Antunes (1998, 2000),
acreditamos que o trabalho constitui “uma categoria analitica fundamental para a andlise da
sociedade e das relagdes sociais consubstanciais nela observadas até o presente momento
histdrico, assim como ja o fora no passado” (SEGNINI, 2009b, p.1).

Nesta tese, partimos do pressuposto de que a arte expressa também trabalho e os artistas
sdo trabalhadores. Mas algumas questdes emergem dessa opc¢do tedrica: o que estamos
entendendo por trabalho artistico? Como medir este trabalho? Seria através do tempo socialmente
necessario, nos termos de Marx? Esse tempo seria o0 mesmo em todas as atividades artisticas?
Como aferir o tempo de trabalho despendido por cantores, atores, dangarinos, escritores, dentre
outros, na composi¢io de suas obras?'’ Quais sdo as singularidades que marcam a atuacio no

campo artistico, em particular na musica e na danca?

e apoia-se na flexibilidade dos processos e dos mercados de trabalho, dos produtos e dos padrdes de consumo
(HARVEY, 2006).

7 Sobre as mudangas no modo de compreender o tempo, ao longo do desenvolvimento econdmico e social, ver E. P.
Thompson (1991). Segundo este autor, “entre os povos primitivos a medi¢do do tempo se faz em relagdo a duragdo
do ciclo de trabalho e das tarefas domésticas”. Mas a questdo da orientagdo pela tarefa torna-se muito mais complexa
quando se trata da venda do trabalho. Assim, “logo que se alugam bracos de trabalho, a orientacdo passa a fazer-se
pelo relégio”. Numa sociedade capitalista evoluida, explica Thompson, “todo o tempo deve ser consumido,
comprado, posto em uso”’; sendo assim uma ofensa as classes trabalhadoras permitir-se simplesmente “passar o
tempo” (THOMPSON, 1991, pp. 46-49). Menciona também que sempre que os homens estavam em posi¢cdo de
controlar a sua prépria vida de trabalho, alternavam os periodos de labuta intensa com os de completa preguica;
considera que este padrdo ainda se mantém entre algumas pessoas que trabalham por conta prépria — artistas,
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O que nos indica, porém, a literatura socioldgica sobre o trabalho artistico? Para falar
dessa temadtica, iremos nos valer, inicialmente, de uma configuragcao histérica um pouco distante
de nds, a sociedade da corte. Elias (1995), apropriando-se da singularidade da trajetoria de
Mozart, analisa sobre o trabalho artistico. Revela-nos que, naquele momento da organizacdo
social, era evidente a subordinacdo do artista, ou seja, a falta de independéncia para produzir sua
arte. Assim: “um musico que desejasse ser socialmente reconhecido como artista sério e, ao
mesmo tempo, quisesse manter a si e a sua familia, tinha que conseguir um posto na rede das
instituigdes da corte ou em suas ramificacdes. Nao tinha escolha” (ELIAS, 1995, pp. 17-18).

A vida de Mozart “ilustra nitidamente a situacio de grupos burgueses outsiders’'® numa
economia dominada pela aristocracia de corte, num tempo em que o equilibrio de forcas ainda era
muito favoravel ao cortesdo”. Contudo, essa relagdo de poder desfavordvel ao musico nao
suprimia “todas as expressdes de protesto, ainda que apenas na arena, politicamente menos
perigosa, da cultura” (ELIAS, 1995, p.16). Desse modo, como um burgués outsider a servigo da
corte, Mozart lutou para “romper as barreiras da estrutura social de poder através de seus préprios
esforcos individuais” (idem, pp.19-20).

Nao podemos desconsiderar que a “decisdo de Mozart de se estabelecer como artista
autdbnomo ocorreu numa época em que a estrutura social ainda nao oferecia tal lugar para os
musicos ilustres”. Nesta estrutura social em processo de transformagao, “o mercado de musica e
suas instituigdes correspondentes estavam apenas surgindo”. Ao tomar a decisdo de subverter a
estrutura patronal, Mozart correu um grande risco, “pondo em jogo sua vida e toda a sua

existéncia social” (idem, pp.31-32).

escritores, pequenos fazendeiros, e talvez estudantes — e provoca a questdo de saber se trata de um ritmo “natural”
para o homem (idem, p. 59). Em estudo mais recente, Ana Claudia Cardoso (2009) apresenta uma discussio
interessante sobre o tempo de trabalho. A pesquisadora menciona que na atualidade o tempo de trabalho sofre
continua intensificag¢@o e flexibilizacdo, a0 mesmo tempo em que o movimento histérico de reducdo da jornada de
trabalho tem evoluido pouco. Aponta, ainda, que o processo de separag@o entre os tempos e espacos de trabalho e de
ndo trabalho vem sendo substituido por um movimento contrario, de reaproximacao, de forma que a definicdo onde
cada um comeca e termina fica cada vez mais fluida.

'8 Precisamos tecer algumas consideragdes sobre a relagdo estabelecidos-outsiders. A palavra establishment, como
explica Neiburg (2000), € utilizada em inglés para designar grupos e individuos que ocupam posi¢do de prestigio e
poder. Um establishment é um grupo que se autopercebe e que ¢ reconhecido como uma “boa sociedade”, mais
poderosa e melhor, uma identidade social construida a partir de uma combinacgdo singular de tradi¢do, autoridade e
influéncia: os established fundam o seu poder no fato de ser um modelo moral para os outros. Na mesma lingua, o
termo que completa a reac@o é outsiders, os ndo membros da “boa sociedade”, os que estdo de fora dela. Trata-se de
um conjunto heterogéneo e difuso de pessoas unidas por lagos sociais menos intensos do que o que unem 0s
established. A identidade social destes tltimos é a de um grupo. Eles possuem um substantivo abstrato que os define
como um coletivo: sdo os established. Os outsiders, ao contrdrio, existem sempre no plural, ndo constituindo
propriamente um grupo social.
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Ainda procurando melhor entender a conformacdo do trabalho desenvolvido por artista,
voltamo-nos para outra configuracdo, ou seja, a sociedade europeia contemporanea, onde
encontramos os estudos desenvolvidos pelo sociélogo francé€s Pierre-Michel Menger (2005a).
Esse pesquisador, considerando os resultados das numerosas pesquisas, elaborou o seguinte
quadro analitico do grupo profissional formado pelos artistas:

- Comparando com a populacdo ativa, os artistas s@o mais jovens, mais instruidos e estdo
concentrados nas metrépoles.

- Com relagdo ao campo de trabalho, eles enfrentam taxas mais elevadas de trabalho
independente, assim como de desemprego e de subemprego involuntério (devido a forte difusao
das diferentes formas de trabalho em tempo parcial e de trabalho intermitente) e sdo, muito
frequentemente, pluriativos, no sentido de realizarem diversas atividades.

- Os rendimentos auferidos por estes trabalhadores sofrem variagdes de um periodo a
outro da carreira.

Esse retrato estatistico, explica-nos Menger (2005a), poderia sugerir que estes métiers sao
pouco atrativos; entretanto, os mercados de trabalho artistico, no contexto analisado, ndo param
de atrair um nimero crescente de candidatos ao sucesso e ao desenvolvimento individual. Onde
encontrariamos a chave para a compreensdo desse possivel paradoxo? Ainda mais, se
considerarmos que as formas dominantes de organizacdo do trabalho nas artes t€m como efeito
introduzir a descontinuidade nas situacdes individuais de atividade, as alternancias de periodos de
trabalho, de desemprego, de procura de atividade, de gestdo de redes de interconhecimento e de
sociabilidade fornecedoras de informagdes e de compromissos, e de multiatividade na e/ou fora
da esfera artistica (MENGER, 2005a).

Novas dimensdes sdo incorporadas na discussdo sobre o trabalho realizado no campo
artistico, encontradas nos estudos de Segnini, autora de pesquisas sobre o tema no Brasil e na
Franca. Esta pesquisadora, apoiada em vasta literatura nacional e internacional, entre elas os
estudos de Becker, aponta que a arte ¢ “uma atividade reconhecida, transmitida, apreendida,
organizada, celebrada”. E, como qualquer atividade, “obedece a regras, a imposi¢des”. Encontra-
se inserida “em uma divisdo do trabalho, em organizagdo, profissdes, relagdes de emprego e
carreiras profissionais” (SEGNINI, 2008, p. 337). Segnini tem argumentado, também, que o
trabalho artistico “é frequentemente analisado privilegiando sua performance ou obra, expressoes
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resultantes de processos de trabalho que possibilitam a interpretagdo, a criagdo”, contudo, “as
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relacdes de trabalho e profissionais, implicitas nesses processos, sdo pouco analisadas e
contextualizadas” (SEGNINI, 2007, p. 2).

Ao observarmos as questdes acima apresentadas, as singularidades e os constrangimentos
que conformam o trabalho artistico, no passado e no presente, algumas indagagdes colocadas para
0 nosso campo de pesquisa sdo pertinentes: como se apresenta a estrutura social para produzir
arte, de maneira especial na musica e na danga vinculada a matriz afro-brasileira, no Brasil e na
Franca? E, como as politicas publicas na area cultural t€ém contribuido para a constituicdo da
carreira artistica, particularmente nos campos pesquisados, nos dois paises?

Reconhecemos que, qualquer tentativa de andlise, envolvendo dois paises — Brasil e
Franca —, revela-se um desafio, considerando que apresentam configuracdes sociais distintas, em
decorréncia de questdes historicas, culturais, econdmicas e politicas. Para iluminar o nosso
caminho analitico, buscamos algumas respostas em Segnini (2008). Neste estudo comparativo,
envolvendo Brasil-Franca, a pesquisadora trata das relacdes sociais observadas no mercado e na
organizacdo do trabalho em arte, com destaque para musica e danga, privilegiando as categorias
analiticas “divisdo internacional do trabalho” e “relagdes de género™.

Outra singularidade deste estudo refere-se ao fato de que os mercados de trabalho
brasileiro e francés no campo do espetiaculo e das artes convergem em termos de caracteristicas
sociais que os aproximam, mas os diferenciam, quando comparados aos respectivos contextos
nacionais. Essas particularidades sdo evidenciadas por meio dos dados estatisticos, produzidos a
partir das classificagdes ocupacionais nos dois paises: a Classificacdo Brasileira de Ocupagdes
(CBO, 2002), no Brasil, e o Répertoire Opérationnel des Métiers et des Emplois (Rome), na
Franca.

Com base nos dados selecionados, foi possivel constatar alguns aspectos que aproximam
os dois paises, no que tange ao mercado de trabalho, composto por artista do espeticulo.
Vejamos: o acelerado crescimento do nimero de artistas (inclusive musica e danca) tanto no
Brasil quanto na Franca; o reduzido indice de trabalho formal e a predominincia do trabalho
intermitente, frequentemente precario; e as diferencas de sexo que informam as bases estatisticas
das relagoes de género em musica e danga. Devemos acrescentar que tais dados nem sempre sao
reveladores das multiplas formas de insercdo no trabalho, entre as quais se destaca o crescente
numero de “editais”, “fazer um caché”. Para Segnini (2008, pp. 341-342), “trata-se de um

trabalho que nem sempre € reconhecido como de qualidade para quem o executa, mas como uma
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forma de se manter na rede de relagdes que possibilitam acesso a outros trabalhos, com outros
grupos, € quem sabe, amanha, um desafio artistico mais interessante”.

No caso da Franga, a relacdo entre trabalho intermitente e direito vinculado ao trabalho
expressa um estatuto juridico singular, que nao encontra similar em outros paises (SEGNINI,
2008). O estatuto do Intermittents du Spectacle, vinculado ao Ministere de [’emploi, de la
cohésion sociale et du logement, destina-se aos artistas e técnicos do espetdculo (cinema,
televisdo, teatro e espetdculo ao vivo). Por este dispositivo legal, os profissionais do espetdculo —
que vivenciam periodos de trabalho e de ndo trabalho — tém o direito de receber um seguro
desemprego, segundo critérios de horas trabalhadas e da atividade desenvolvida.'® Os primeiros
dispositivos desse estatuto é datado de 1936, ao passo que a versdo atual foi criada em duas
etapas na década de 1960 (MENGER, 2005b).

Constantes sdo as polémicas em torno do estatuto do intermitente. Um exemplo é o
questionamento do custo que representa para a Union Nationale Interprofissionnelle pour
I’Emploi dans I’'Industrie et le Commerce (Unedic), na medida em que o nimero de profissionais
incorporados ao regime cresce na Franga. De acordo com os dados L’Observatoire, de 2005,
apresentados por Segnini (2008, p. 344), em 1974, o nimero de beneficiados pelo regime de
intermiténcia era de 19.100 inscritos, ja no ano de 2004 atingiu 68.600. Deve ser indicado,
também, que essa categoria profissional sofre ameaca constante em decorréncia do déficit cronico
no sistema de seguro-desemprego. Assim, € grande a mobilizacdo dos artistas em torno do
movimento dos intermittents du spetacle, desde 2003, na tentativa de garantir os direitos ji
adquiridos, constituindo-se um dos mais relevantes movimentos sociais na Franga.

Outra questao a ser observada é que a producdo dos espetdculos, no Brasil ou na Franca,
se organiza por projetos e exige uma constante reorganizacdo dos fatores de produgdo; impde
uma flexibilidade méxima ao trabalhador artista ou técnico de espetdculo. Assim, como aponta
Segnini (2008, p. 345), a existéncia de um “exército artistico de reserva altamente qualificado” ¢
precondi¢do para a manutencao dessa forma de organizacdo do espetdculo ao vivo. Desse modo,

€ necessdrio recrutd-lo de maneira rapida, por meio de redes de conhecimento e audi¢des, em que

' Em 2003, ocorreu uma alteracio no Estatuto de Intermitente de Espetdculo; assim, a partir de 2004, para ter acesso
ao beneficio, os profissionais precisam trabalhar 507 horas durante os dez meses (para os técnicos) ou dez meses e
meio (para os artistas) anteriores ao pedido. O requerente serd entdo beneficiado por 243 dias de seguro desemprego,
em valores calculados conforme as horas consideradas e a remuneracdo do caché artistico (ADENOT, 2010).
Anteriormente, a mesma quantidade de horas era cumprida em 12 meses, e isso tem tornado mais dificil o acesso ao
beneficio.
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sdo identificados os melhores artistas para cada espeticulo, de acordo com diferentes
possibilidades de remuneragdo — cachés, nos termos de Menger (2005b).

No caso do Brasil, os dados analisados sobre as formas predominantes que assumem 0s
contratos de trabalho ndo permitem a comparagdo com o estatuto dos intermitentes do espetaculo
existente na Franca. Dessa forma, “os artistas brasileiros s6 podem ser comparados, em termos de
estatuto juridico, aos ‘sem indeniza¢do’ na Franca, que cumprem contratos de curta duragdo, mas
nao asseguram os direitos previstos no estatuto juridico de intermitentes do espetaculo”
(SEGNINTI, 2008, p. 345).

Por fim, para Segnini, as relagdes contratuais, no caso da musica e na dancga, foco de sua
pesquisa, estabelecem um didlogo estreito com o crescimento das formas precdrias de trabalho,
ao mesmo tempo em que reafirmam a exigéncia de formacdo permanente, do virtuosismo, do
criativo, segundo os depoimentos dos artistas entrevistados.

No ambito das politicas publicas de cultura, o que aproximaria Brasil e Franca, guardadas
as particularidades econdmicas, culturais e histéricas dos dois paises? De acordo com Segnini
(2009, p. 97), seria o fato de o Estado representar “a principal institui¢do, suporte financeiro na
concretizagdo das atividades artisticas”. Em contraposicao, ¢ possivel verificar, notadamente nos
ultimos vinte anos, a “crescente e relevante presenca das grandes corporagdes, de capital estatal
ou capital privado, no financiamento do trabalho artistico”. Seguindo nessa dire¢do, tanto no
Brasil quanto na Francga verifica-se o “crescente incentivo, por parte do Estado, a participagdo do
capital das grandes corporagdes na implementagdo das politicas culturais, diferenciadas de acordo
com as singularidades historicas de cada pais” (Ib idem).”

No contento nacional, para Rubin (2007) é possivel observar que, somente nos periodos
autoritarios (no contexto do Estado Novo e do regime ditatorial iniciado em 1964), o pais

conheceu politicas culturais mais sistematicas, nas quais o Estado assumiu um papel mais ativo.

*» Ver Chin-tao Wu (2006), para um exemplo sobre o processo de retragio do Estado no financiamento publico da
cultura, das artes e de programas sociais, a0 mesmo tempo em que se observa uma amplia¢do da participagdo do
capital das grandes corporacdes na implementagdo das politicas culturais, em particular na Gra Bretanha e nos EUA.
Nesse livro, Wu procura analisar as politicas dos governos de Ronald Reagan e Margaret Thatcher na esfera cultural,
no que se refere a formulacdo discursiva da questdo do “publico” e do “privado”, por meio da analise das questdes
relativas aos museus “publicos” e as galerias de arte. E possivel apontar que uma das principais premissas do seu
estudo ¢ que a “arte contemporanea, ao lado de outros produtos culturais, funciona como moeda de valor simbdlico e
material para as corporacdes e, de uma forma diferente, para os altos executivos nas democracias capitalistas
ocidentais do fim século XX”.
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O que levaria o Estado num periodo ditatorial a contribuir para o desenvolvimento de atividades
culturais, em particular durante o regime iniciado em 19647

Encontramos algumas pistas para responder a nossa indagacio em Carlos Nelson
Coutinho (1990, p. 58). Segundo este autor, “o golpe de 1964 marcou um divisor de aguas
também na esfera cultural”, considerando que “o ingresso do pais na época do capitalismo
monopolista de Estado trouxe alteracdes importantes também na esfera da superestrutura, tanto
no Estado em sentido estrito quanto no conjunto dos organismos da sociedade civil”. Essa nova
realidade, “ndo poderia deixar de ter consequéncias no terreno da producdo cultural”
(COUTINHO, 1990, p. 58).

A esse respeito Ortiz analisa que:

O Estado militar aprofunda medidas econdmicas tomadas no governo
Juscelino,”’ as quais os economistas se referem como ‘a segunda revolugdo
industrial’ no Brasil. A reorientagdo econdmica empreendida pelos militares em
termos culturais traz consequéncias imediatas, pois, paralelamente ao
crescimento do parque industrial e do mercado interno de bens materiais,
fortalece-se o parque industrial de producdo cultural e o mercado de bens
culturais (ORTIZ, 2001, p. 117).

Sem perder de vista a gravidade com que as praticas da censura, repressao, prisoes,
tortura, assassinatos e exilios vao repercutir na darea de produgdo artistica, nao é possivel
desconsiderar que o Estado realizou ag¢des politicas no campo cultural. Essa maior atencio
significou, por conseguinte, enormes riscos para a cultura e para a democracia. Mas, de modo

13 : ~ 99 7 . « A . . ,
paradoxal, esta “valoriza¢ao” também acabou criando certa dinamica cultural importante no pais
(RUBIN, 2008). Outro aspecto que nao pode ser esquecido refere-se a contribuicdo dos artistas
de esquerda na consolidacdo e ampliacdo das atividades culturais no campo da musica, teatro,
cinema, dentre outros. Assim, mesmo sendo o regime politico de direita, os intelectuais e artistas
de oposicdo foram incorporados (RIDENTI, 2003). Entdo, no pds-64, a cultura ocupa,
provisoriamente, o espaco proibido da politica institucional, passando a ser o canal por onde
fluiria todo o descontentamento contra a ditadura militar, o ponto avancado da resisténcia ao
regime.

Com o fim da ditadura militar e a retomada do processo de redemocratizagdo, temos o

desenvolvimento de acdes na drea da cultura, consideradas como marco para o desenvolvimento

*! Juscelino Kubitschek de Oliveira assumiu a presidéncia do Brasil em 1956, permenecendo até 1961.
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do setor. No ambito legal, a expressdo “direitos culturais” aparece pela primeira vez na
Constituicdo Federal de 1988; nas Constitui¢des anteriores, a referéncia a cultura era minima,
sempre ligada as belas-artes ou ao patrimonio histérico (MIRANDA, 2006). Em 1985 foi criado
o Ministério da Cultura, até entdo atrelado a Educagdo. De acordo com Santos (2011), o criacdo
do MinC ocorreu numa época em que o pais enfrentava uma grave recessao econdmica, € em que
o investimento em dreas como cultura e educacao tiveram seus or¢amentos reduzidos.

Na década seguinte foram adotadas acdes importantes no campo das politicas publicas
culturais, por meio da criacdo do Programa Nacional de Apoio a Cultura (PRONAC), com o
objetivo de fomentar e promover a producdo cultural no pais. A operacionalizacdo desse plano
deveria ocorrer por meio do Fundo Nacional de Cultura (FNC), o Incentivo Fiscal (Mecenato) e o
Fundo de Investimento Nacional e Artistico (FICART). Convém esclarecer que, apenas em 1995,
na gestao do entdo Presidente Fernando Henrique Cardoso, a Unido passou, efetivamente, a criar
condicdes institucionais, objetivando a efetiva implementacdo do Mecenato (SEGNINI, 2009).*

Santos (2011) ressalta que a elei¢do das Leis de Incentivo (Rouanet e a do Audiovisual),
como pilar do programa de intervengao estatal, revela a conformagdo de uma politica cultural
“orientada sobremaneira pela relevincia da dimensdao econdmica imanente ao circuito da
producdo, da circulagcao e consumo dos bens culturais, vinculados a esfera da grande producao”
(SANTOS, 2011, p. 135). Prossegue, ainda, argumentando que, neste quadro, se consolida uma
politica que alimenta a privatizacdo dos parcos recursos disponiveis para a cultura, na medida em
que se concedeu ao “mercado” a responsabilidade de decidir sobre o destino do dinheiro publico,
e que estimulava, prioritariamente, producdes inscritas no circuito da grande producido, logo,
autossustentdvel por natureza. Convergindo em certa medida com a posi¢do apresentada por
Santos, Miranda (2006) ressalta que as politicas de cultura sdo fundamentais, e, quando o Estado
se retrai naquilo que deveria ser o seu papel politico, em favor dos interesses publicos, avancam
os interesses de mercado, os quais, em sintese, sdo corporativos e privados, portanto, de beneficio
restrito.

Outra dimensao importante no ambito da discussdo do trabalho artistico diz respeito a

questdo de género sobre a qual passaremos a tratar a seguir.

** Para ampliar a discussio sobre o papel do Estado no financiamento das artes no Brasil e na Franca, ver SEGNINI,
Liliana. Politicas ptiblicas e mercado de trabalho no campo da cultura. In: LEITE, Marcia de Paula; ARAUJO,
Angela Maria C. O trabalho reconfigurado: ensaios sobre Brasil e México, (2009).
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1.3 O trabalho artistico e as relacoes de género

(...) “meu pai queria que eu seguisse outra drea, ou seguisse a drea
do exército ou seguisse alguma drea assim, mais restrita que
assinasse logo assim a carteira de trabalho. Eu disse ndo!”.
(Lucas, dangarino, 29 anos)

“Os homens adquirem mais a percussdo, a musica, ndo adquire
muito a danga, mas existem amigos mesmos homens (...) que estdo
no mundo afora (...) dangcando, mas hoje eu posso dizer que a
oportunidade esta melhor”. (Maisa, dangarina, 21 anos)

“Os homens dos outros grupos de percussdo ndo gostam da
presenca das mulheres, fazem cara feia”. (Manoela, percussionista,
29 anos)

Os trechos dos depoimentos utilizados como epigrafe abrem caminhos para
problematizacdes sociolégicas sobre a temética do trabalho e as relagdes de género,”
particularmente quando observamos campos de trabalho, onde existe, predominantemente, a
presenca masculina (musica) ou feminina (danga).

A incorporacdo da perspectiva de género na andlise do mercado de trabalho nos direciona
a tratar, mesmo que sumariamente, sobre a divisao social do trabalho entre os sexos, tendo como
referéncia os estudos de Daniele Kergoat (2002, 2009). Para esta pesquisadora, “embora a relagcao
social de sexo tenha a mesma natureza que as outras relagdes sociais (elas s@o consubstanciais),
ela tem suas caracteristicas proprias: perpassa a totalidade do espago-tempo conhecido e as
segregagdes tém formas particulares” (KERGOAT, 2002, pp. 49-50). Na esfera do trabalho, ndo
apenas o assalariado ou profissional, mas do trabalho enquanto “producgdo de vivéncia”, lembra-
-nos Kergoat, reside o desafio das relacdes sociais de sexo.

Nesses termos, a divisdo sexual do trabalho caracteriza-se pela designacdo prioritdria dos
homens a esfera produtiva — e sua exclusdo do trabalho doméstico — e das mulheres a esfera

reprodutiva, “apesar de ser cada vez mais numerosa, em uma sociedade salarial,”* aquelas que

* Género é compreendido aqui, seguindo Hirata (2003, p. 15), como “a construcio cultural, social e histérica das
categorias do masculino e do feminino”.

* A sociedade salarial, nos termos de Castel, é mais do que uma sociedade na qual a maioria da populagdo é
assalariada, em suas palavras, “uma sociedade salarial ¢, sobretudo, uma sociedade na qual a maioria dos sujeitos
sociais tem sua inser¢ao social relacionada ao lugar que ocupam no salariado, ou seja, ndo somente sua renda mas,
também, seus status, sua protecdo, sua identidade”. Para o autor, ¢ possivel dizer que “a sociedade salarial inventou
um novo tipo de seguridade ligada ao trabalho, e ndo somente a propriedade, ao patriménio”. Porque, antes do
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querem entrar e permanecer no mercado de trabalho” (HIRATA; KERGOAT, 2004), assim
como, a0 mesmo tempo, a captacdo pelos homens das fun¢des com forte valor social agregado
(politicas, religiosas, militares e outras).

Nessa forma de divisdo social do trabalho, constatamos dois principios organizadores: o
da separagdo (existem trabalhos de homens e outros de mulheres) e o da hierarquizacdo (um
trabalho de homem “vale” mais do que um trabalho de mulher). Como enfatizaram Hirata e
Kergoat (idem, p. 143), seguindo essa logica, “a producdo ‘vale’ mais do que a reproducdo, a
producdo masculina ‘vale’ mais do que a feminina (inclusive quando sao idénticas)”. Convém
esclarecer que o fato de esses dois principios serem encontrados em todas as sociedades
conhecidas e de serem legitimados pela ideologia naturalista, ndo significa, contudo, que a
divisdo sexual do trabalho seja um dado imutavel (KERGOAT, 2002).

Sobre a existéncia dos padrdes diferenciais de inser¢cdo de homens e mulheres no mercado
de trabalho, Maruani (2003, p. 24) acrescenta que os dados estatisticos, nio apenas no contexto
francés, mas pelo mundo afora, indicam que “as mulheres sdo globalmente mais instruidas que os
homens, mas continuam ganhando menos, ainda concentradas num pequeno numero de
profissdes feminizadas, mais numerosas no desemprego € no subemprego”.

No Brasil, Bruschini e Lombadi (2007) procuram analisar a condicdo das mulheres no
mercado de trabalho, considerando a dltima década do século XX até os primeiros anos dos anos
2000. As pesquisadoras indicam que as principais tendéncias da inser¢do das brasileiras no
mercado de trabalho, naquele periodo, foram de progressos e atrasos. O contexto analisado
apresentou as seguintes caracteristicas aparentemente paradoxais: intensidade e constincia do
aumento da participacdo feminina no mercado de trabalho, que vem ocorrendo desde os anos
1970; elevado desemprego de mulheres e ma qualidade do trabalho feminino; conquista de bons
empregos, por meio do acesso a carreiras e profissdes de prestigio e a cargos de geréncia, por
parte das mulheres escolarizadas, e o predominio de trabalho feminino em atividades precarias e
informais.

Ao considerar o objeto da nossa pesquisa, cabe indagar: como se manifestam as relacdes

de género no campo artistico, neste caso musica e dancga?

estabelecimento desse modelo social, “ser protegido era ter bens; somente quando se era proprietaria é que se estava
garantido contra os principais riscos da existéncia social” (doenca, acidente, velhice sem pecilio). Assim, “se
estando fora da propriedade, se estd & mercé da assisténcia social” (CASTEL, 2007, pp. 243-44).
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Para responder a essa questdo, retomamos os dados de pesquisa de Segnini (2008),
oriundos do estudo comparativo realizado entre o Brasil e a Franca. Segundo a pesquisadora,
verifica-se que existem no trabalho artistico constrangimentos impostos para ambos 0s sexos,
sem distin¢do. O processo seletivo para ingressar e/ou permanecer no mercado de trabalho, em
orquestras ou em companhias de danga, exige competéncia demonstrada no momento da audigao.
Em se tratando desse grupo de artistas, mais escolarizado que o conjunto dos ocupados nos dois
paises, € exigido um longo percurso de formagdo profissional, assim como a realizacdo de
audi¢cdes em concursos competitivos durante toda a carreira, disciplina nos estudos individuais e
coletivos e respeito a hierarquia. Assim, cada espetdculo consiste em novos desafios, os quais
podem ser superados em cursos especificos ou ensaios.

Existem, contudo, diferenciacdes que se transformam em desigualdades, se considerados
os empregos para homens e mulheres em miusica ou em danca. Na danga, o nimero restrito de
homens facilita seu ingresso e ascensdo na carreira. Para o homem esse campo apresenta vdrias
dificuldades, pois, de acordo com a pesquisadora, aos homens que desejam seguir a carreira em
danga, outros desafios sdo colocados, como, por exemplo, enfrentar preconceitos da prépria
familia, de amigos e da sociedade, por ser uma profissdo predominante feminina. Muitas vezes,
adotam como estratégia desenvolver outras atividades, enquanto se preparam para assumir o
desejo de dangar, o que acaba por retardar a sua formacao.

No campo da misica, ao contrario, as mulheres encontram maiores dificuldades para
ingresso e permanéncia, tanto no Brasil quanto na Franca. A condi¢do desfavordvel da mulher
neste campo foi constatada, no contexto brasileiro, também por Guerreiro e Moura (2004), ao
mapearem a cadeia da produgdo do sucesso, no cendrio musical na Bahia. De acordo com os
pesquisadores, apesar de a Regido Metropolitana de Salvador registrar uma forte presenca de
mulheres no mercado de trabalho, as ocupacOes relacionadas a atividade musical sdo dominio
quase exclusivo dos homens. Com efeito, nove em cada dez trabalhadores do segmento sio
homens.

No ambito das relagdes de género na articulacao entre trabalho, familia e direitos sociais,
a maternidade aparece como questdo singular. Para as bailarinas, cujo corpo é o principal
instrumento de trabalho, a gravidez significa restricdes que ndo existem para os homens, mas elas
eram compensadas pelo direito a um suporte legal e social a maternidade, garantido no Brasil

pela Consolidagdo das Leis do Trabalho/CLT e Estatuto da Funcdo Publica. De acordo com
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Segnini (2008, p. 249), na atualidade, entretanto, a maternidade, mesmo em um teatro estatal
como o Theatro Municipal de Sdo Paulo, ndo é compreendida como direito do trabalho, pois ela
ndo € prevista nos contratos de trabalho temporarios, mas como camaradagem, generosidade,
compreensao da direcdo da Companhia. Nessa condi¢do, “as mulheres-maes-artistas permanecem
no teatro ocultas, sob a luz dos holofotes”. No caso da Franca, a legislacio também prevé o
direito a quatro meses de licenca-maternidade, inclusive para as artistas intermitentes do
espetaculo.

De acordo ainda com Segnini (2008), a tensdo entre maternidade e auséncia de direitos, a
exigéncia de um processo permanente de estudos e ensaios para manter a performance, seja em
musica ou danga, em contexto de trabalho altamente competitivos, desafia, mas ndo minimiza, o
prazer da vivéncia da maternidade entre as entrevistadas realizadas.

Para concluir, podemos dizer que a condicao de trabalho instdvel e de carreira do artista é
reconhecida historicamente, no Brasil e na Franga. Mas ¢ preciso enfatizar que “hoje, essa
instabilidade é ainda maior, em decorréncia do crescimento das formas precdrias de trabalho no
préprio mercado de trabalho em cada pais” (SEGNINI, 2008, p. 343). A flexibilidade do trabalho
¢ um fendmeno social que se intensifica no contexto da globalizacdo, inclusive no campo do
trabalho artistico. Este quadro revela a importancia de se buscar compreender as especificidades,
as condicdes e a estruturagdo do trabalho, para os que buscam atuar no mercado de trabalho
artistico, em nosso caso, 0os musicos percussionistas e os dangarinos de danga afro-brasileira que
atuam no Brasil ou na Franga. Assim, a carreira artistica precisa ser compreendida na esfera do
trabalho e dos constrangimentos singulares que a constituem, sendo este o nosso esfor¢o analitico

nesta tese.

1.4 Os jovens e as desigualdades raciais na esfera do trabalho

Neste trabalho de pesquisa que analisa as trajetorias de musicos e dancarinos oriundos das
camadas populares de Salvador, ndo poderiamos deixar de realizar um recorte que viabilizasse
problematizacdes acerca da origem étnico-racial dos nossos protagonistas, jovens

afrodescendentes.
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Ao abordarmos sobre a juventude negra e trabalho, precisamos informar que o conceito de
raca ¢ empregado, aqui, enquanto “uma constru¢do social, com pouca ou nenhuma base
biologica”. Entende-se, assim, que “a raga ¢ importante porque as pessoas continuam a classificar
e a tratar o outro segundo ideias socialmente aceitas” (TELLES, 2003, p.38). Isso ndo significa
desconhecer, tendo como referéncia Silvério e Trinidad (2012), que a ideia de raca, para além de
seus significados académicos-cientificos, tornou-se de wuso generalizado com indmeras
conotagoes, estando por isso no centro de enorme debate.

Devemos considerar, também, que a constituicio e consolidacdo do campo de estudo
sobre as desigualdades e relacdes raciais no Brasil ndo ocorreu de forma tranquila, consensual e
sem tensdes. De forma bastante sintética, em que pesem outras classificagdes analiticas, Telles
(2003) observa que os estudos nessa drea podem ser divididos em duas geragdes. A primeira
sustentava a tese de que a sociedade brasileira se caracterizava por ser uma democracia racial,”
sendo o Unico pais que incluia os negros e, por conta disso, haveria pouco ou, simplesmente, ndo
existiria racismo no cendrio nacional. Ao passo que uma segunda geracdo de estudiosos, ao
discordar da abordagem anterior, passaria a defender que o pais se caracterizava pela exclusio
racial, em decorréncia do que o racismo seria generalizado. As ideias defendidas por Fernandes
(1978)26 e outros pesquisadores, particularmente Cardoso (1962),27 serdo decisivas no
questionamento da democracia racial brasileira, que para esse grupo nao passava de um mito.

Carlos Hasenbalg (1979), na década de 1970, inaugurou uma nova abordagem acerca da
desigualdade e discriminacdo raciais no periodo pds-escravista brasileiro. O autor demonstra que
a grande maioria de negros e mulatos no pais estaria exposta aos mecanismos de dominagdo de
classes, os quais afetavam outros grupos subordinados. Mas, além disso, os ndo brancos
sofreriam uma desqualificacdo peculiar e desvantagens competitivas provindas de sua condi¢do
racial. Acredita, assim, existirem no pais uma estrutura de estratificacdo racial e mecanismos
societarios que reproduzem as desigualdades raciais.

Ao se estabelecer uma comparagdo entre a pesquisa realizada por Hasenbalg, referente a
situacdo da populacdo de ndo brancos até os anos 1950, guardadas as devidas proporgdes e

especificidades historicas que marcaram sua andlise, com o estudo recente apresentado pelo

(s estudos de Gilberto Freyre serdo fundamentais na divulgagio da imagem do pais como uma democracia racial,
em especial a obra de 1933, Casa-Grande & senzala. (2003).
*® FERNANDES, Florestan. A integracio do negro na sociedade de classes. 1978. Volume 1.
“’CARDOSO, Fernando Henrique. Capitalismo e escravidio no Brasil Meridional. 1962.
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IPEA,™ constata-se que ainda persiste uma situacio bastante desfavoravel em relacio a condicdo
dos negros, pois, mesmo reduzindo as desigualdades no pais, tal documento aponta que a pobreza
entre os negros ¢ mais do que o dobro daquele entre a populacdo branca. H4 de se indagar: por
que ainda persiste no cendrio nacional uma posi¢do desfavoravel dos negros, decorrido mais de
meio século da situac@o apresentada por Hasenbalg? Como essas desigualdades afetam a vida dos
jovens negros, em particular na esfera do mercado de trabalho?

Alguns achados de pesquisas recentes (CORROCHANO et al., 2008; IPEA, 2008;
THEODORO org., 2008) sdo fundamentais para compreender a configuracdo das desigualdades
étnico-racial, de género e geracional no mercado de trabalho brasileiro. Os dados sobre a posicao
na desocupacio,” coletados pelo IPEA (2008), tendo como referéncia as Pnads até 2006, revelam
como as diferencas de género e de raca estdo presentes na estrutura do mercado de trabalho
brasileiro, visto que sdo as mulheres e os negros os que apresentam os maiores niveis de
desemprego, ou seja, 11,0% e 7,1%, respectivamente, comparados a 6,4% entre os homens e
5,7% entre os brancos.

As informagdes sobre a posicdo na ocupacdo também demonstram essa mesma
desigualdade, na medida em que as mulheres estdo mais representadas no trabalho doméstico, na
producdo para o proprio consumo e no trabalho ndo remunerado; em contrapartida, os homens
aparecem em maior incidéncia nos postos com carteira de trabalho assinada e como empregador.
Merece destaque, também, a alta proporcao de jovens negras, com idade entre 16 e 29 anos, que
sdo empregadas domésticas; quer dizer, considerando as mesmas faixas etdrias, elas alcancam o
dobro da proporcdo das jovens brancas. Esses percentuais indicam que “as mulheres negras
constituem, portanto, 0 segmento que se encontra em situacdo mais precarizada” (IPEA, 2008, p.
9).

Como indicativo da desigualdade racial na esfera produtiva, pode-se citar também que “a
entrada no mercado de trabalho ocorre mais cedo para os negros e a saida, mais tarde”. Essa
condicdo fica evidente quando se observa que apesar da taxa de participa(;ﬁo30 nas faixas etarias

de 10 a 17 anos vir caindo nos ultimos 10 anos, “os maiores indicadores permanecem entre 0s

28 Retrato das Desigualdades de Género e Raca tem como base os dados das Pnads, de 1993 a 2007. IPEA, 2008.
* A taxa de desocupacio mensura a propor¢io de pessoas desempregadas a procura efetiva de emprego, IPEA
(2008, p. 9).
% A taxa de participacio indica a propor¢io de pessoas ocupadas e desocupadas em relacio i populagio em idade
ativa (IPEA, 2008, p. 8).
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negros e entre jovens do setor rural”. A taxa de participagdo da populacdo negra de 10 a 15 anos
em 2006 era de 15%, comparados a 11,6% entre os brancos.

As diferencas de rendimento médio do trabalho entre jovens negros e brancos podem ser
mencionadas como mais um indicativo das desigualdades raciais entre a juventude brasileira.
Segundo Corrochano et al. (2008, p. 31), em outra pesquisa, “a propor¢io de jovens negros®' que
recebem até um saldrio minimo como remuneragio pelo seu trabalho é sempre superior a dos
brancos, independentemente da faixa etaria analisada”. Assim, 32,4% dos jovens brancos
mencionaram ganhar até um saldrio minimo; contudo, entre os jovens negros, observa-se uma
elevacao desse percentual para 54,1%. J& entre os mais velhos (na faixa dos 25 a 29 anos), “os
que recebem mais de dois saldrios minimos correspondem a 16,2% dos jovens negros e 36,8%
dos brancos”. Constatou-se, ainda, que, enquanto a média salarial da populacdo jovem branca era
de R$ 677, a da populacgdo jovem negra girava em torno de R$ 421 (segundo os valores pagos em
2000).

Por fim, os dados sobre a Previdéncia Social confirmam a acentuada disparidade entre o
segmento juvenil no contexto nacional, pois enquanto 44,3% dos jovens brancos (14 a 29 anos)
contribuem para Previdéncia, apenas 26,1% da populacdo negra se encontra nessa condicao,
demonstrando a fragilidade de protecdo social para os mais novos, em especial para os jovens
negros.

No caso da Bahia, a insercdo ocupacional dos diferentes grupos raciais na Regido
Metropolitana de Salvador/RMS revela que as piores posi¢cdes no mercado de trabalho estdao
reservadas aos negros. No caso do segmento juvenil, em 2007, na RMS 39,1% dos jovens negros
estavam desempregados. Entre as mulheres, a taxa era mais elevada, ou seja, 45,9% das jovens
negras estavam fora do mercado de trabalho. A remuneracio dos jovens negros, independente do
sexo, € inferior aos dos ndo negros, em percentual que representa 67,4% do valor auferido pelos
brancos, em 2007(DIEESE, 2008).

Nesta andlise devem-se, ainda, acrescentar os aspectos subjetivos que ndo sdo passiveis de
mensuracdo, mas que estdo presentes na disputa por uma vaga no mercado de trabalho. Santos,
Santos e Borges (2005, p. 297) ressaltam que “os jovens negros defrontam-se com um

mecanismo discriminatorio, vulgarmente denominado seletivo, como ‘boa aparéncia’ ou ‘ter um

31 . . . ..
A autora considerou na pesquisa, os negros- o somatério de pretos e pardos, e os brancos, o somatdrio de brancos e
amarelos.
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bom curriculo’, que sdo requisitos desclassificatorios para a admissio ao emprego”.”> Para as

pesquisadoras, a situacdo vivenciada pelos jovens negros pode ser atribuida a configuracdo que
assume as relagdes sociorraciais brasileiras. Esse pressuposto “explica a peculiaridade do racismo
no Brasil, que combina diferenciacdo na estratificacdo social com a préatica discriminatéria em
uma dindmica que ora acentua a pobreza no negro, ora acentua a desvalorizacdo da sua condi¢do
étnica” (Id. ibid).

A condic¢do de desigualdade experimentada pelos jovens negros na estrutura social, em
especial no mercado de trabalho, pode ser atribuida a configuracdo que assumem as relacdes
raciais no Brasil, as quais, historicamente, foram marcadas pelo preconceito velado ou explicito
com relacdo aos negros. O racismo seria, explica Guimardes (1999, pp. 9-10), “uma forma
bastante especifica de ‘naturalizar’ a vida social, isto €, de explicar diferencas pessoais, sociais €
culturais a partir de diferencas tomadas como naturais”.

No caso brasileiro, o racismo estaria “umbilicalmente ligado a uma estrutura estamental,
que o naturaliza, e ndo a uma estrutura de classes, como se pensava”. Esclarece que também “as
desigualdades de classes se legitimam através da ordem estamental”. Por isso, para se combater o
racismo, faz-se necessdario enfrentar a institucionalizacdo das desigualdades de direitos
individuais. Mesmo considerando que “o racismo ndo se esgote com a conquista das igualdades
de tratamento de oportunidade, esta é a precondi¢do para extirpar as suas consequéncias mais
nocivas” (Id. ibid).

Os dados de pesquisa sobre a condi¢do dos jovens negros no campo de trabalho ndo
podem ser analisados desvinculados do fendmeno da violéncia urbana, que € um dos principais
problemas enfrentados pela juventude negra, na medida em que as taxas de mortalidade a ela
associadas (50% maiores do que entre os jovens brancos) vem repercutindo até mesmo na
expectativa de vida dos homens negros. Em decorréncia dessa situagdo, “os jovens negros sao,
assim, ainda mais que os brancos, submetidos a um contexto social marcado por violéncias, com
profundos impactos em seu cotidiano, em sua visdo de mundo, e em suas possibilidades concretas

de construcao de futuro” (CASTRO; AQUINO, 2008, p. 105).

3% Para aprofundar a discussio acerca da relacio entre a ideia, socialmente construida, da “boa aparéncia” e as
oportunidades profissionais ver Damasceno, Caetana Maria. “Em casa de enforcado ndo se fala em corda”: notas
sobre a construcdo social da “boa” aparéncia. In: Huntley, Lynn; Guimardes, Antonio Sergio Alfredo (orgs.).
Tirando a mascara: ensaios sobre o racismo no Brasil. Sdo Paulo, Paz e Terra, 2000.
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A configuracdo das condicOes de trabalho € indicativa da dificuldade encontrada pelos
jovens negros para sobreviverem em condi¢des dignas, assim como para tracar seus projetos
futuros. Mereciam uma investigacdo mais aprofundada, alguns aspectos que ndo foram
privilegiados nessa secdo, a saber: como os jovens negros percebem a questdo das desigualdades
raciais no campo do trabalho? Como, no ambito das organizacdes politicas, nos movimentos
sociais essas desigualdades sdo tratadas?

No decorrer deste capitulo, analisamos alguns referenciais tedricos e metodolégicos que
norteardo a andlise da trajetéria dos musicos e dangarinos, nos dois contextos pesquisados. A
seguir, no proximo capitulo, analisaremos alguns processos sociais e histdricos, entendidos em
uma perspectiva socioldgica de longa duracdo, que impulsionam alguns jovens pobres do Brasil,
em particular na Bahia, a adotarem a arte (musica e danga) como meio de subversdao das

condicdes de classe, das relacdes género e étnico-racial.
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CAPITULO 2:
K, CIDADE QUE CANTA/ E, POVO QUE DANCA/FAZ FESTA PRO MAR, PRO
MAR!*: FESTA, DANCA, MUSICA E MERCADO

3 Versos da cangdo Terra Festeira. De Alaim Tavares e Gilson Babilonia, gravacio de Daniela Mercury, em 1998
(MARIANO, 2009).
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“Cidade turistica e festeira”
(Jaime, musico percussionista, 17 anos)

A andlise da trajetéria de musicos percussionistas e de dangarinos de danca afro-
brasileira no Brasil e na Franca, da sua busca por formacao profissional e insercao no mercado de
trabalho artistico, tendo como fundamentacdo a sociologia configuracional, levou-nos a
necessidade de examinar alguns processos sociais, sem perder de vista as relacdes de poder e as

tensdes que lhes estdo associadas, entre as quais destacamos:

a) A configuracdo da misica baiana com emergéncia do samba-reggae e da axé music,
consolidada pelo incremento da industria do turismo e do Carnaval.

b) A formagdo e profissionalizacdo artistica, envolvendo a musica percussiva e a danca
afro-brasileira.

¢) O processo de elaboracdo e difusdo da baianidade e das expressdes culturais negras
como tracos identitarios da formacao cultural da Bahia.

A andlise de qualquer um desses processos de forma isolada ndo nos permitiria
compreender um conjunto de transformagdes inscritas no contexto politico, econdmico, social e
da producdo cultural na Bahia, a partir da segunda metade do século XX, uma vez que estes
processos constituem o movimento figuracional de outros fendmenos. Neste capitulo, a nossa
inten¢do é entender até que ponto, e de que maneira, esses acontecimentos tém contribuido na
eleicdo, por parte de alguns jovens pobres baianos, da misica percussiva e da dancga afro-

brasileira como profissdo e estratégia de ascensdo social.

2.1 (Re)configuracao da misica baiana e o mercado de producao de bens culturais

“Vocé vai ao [bairro do] Garcia tem 30, 50 meninos sabendo tocar
timbau (...) Hd vdrios polos aqui na cidade de percussdo, isso
compete muito, muito! Por isso que é um povo festeiro, por isso que
existem muitas bandas. Vocé vé que a Bahia é o maior exportador
de musicos”. (Jaime, percussionista, 17 anos)

“Nao existe “uma cidade no mundo que tenha tantos

percussionistas quanto Salvador, nem mesmo o Rio de Janeiro”
(Jorge, percussionista, 31 anos)
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As transformagdes no universo da produgcdo musical na Bahia devem ser compreendidas
como resultantes do entrelacamento de diferentes fendmenos que ocorreram nos planos mais
gerais da sociedade baiana (econdmicos, politicos, culturais, na esfera religiosa) e nas estruturas
de personalidades dos individuos que a compdem.

O primeiro passo nessa direcdo é destacarmos que a Bahia vivenciou, por mais de trés
séculos, uma economia colonial marcada por periodos oscilatérios de ascensdo e crise da
agroexportacdo do agucar, principal atividade econdmica da época, fundada na mao de obra
escrava, e dependente do mercado internacional. Décadas apds a conquista da independéncia, no
contexto da segunda metade do século XIX, assistiu-se a irrecuperdvel crise da atividade
acucareira, aquela que, durante tanto tempo, fez, sobretudo, a riqueza das elites do nordeste
brasileiro.**

Assim, a economia baiana iria viver as primeiras décadas do regime republicano no mais
profundo marasmo, até meados do século XX, quando se deu o inicio das atividades relacionadas
a industria petroquimica no Estado. Salvador, em particular, no principio da década de 1950,
passaria por mudangas profundas em sua base econdmica (OLIVEIRA, 2003). Essa nova
configuracdo da economia baiana, pautada na industria petroquimica e siderirgica, por meio da
instalacdo da Petrobras, do Centro Industrial de Aratu e do Polo Petroquimico de Camacari,
imprimiu forte alteracdo no tecido social, marcado com o intenso processo de modernizacdo e
urbanizacio.

Sob o impacto dessas transformagdes, nas décadas de 1970 e 1980, observaram-se
mudancas significativas no mercado de trabalho e nas relacdes profissionais em Salvador.
Segundo Guimaraes, Agier e Castro (1995, p. 9), “nesse tempo social e nesse espago urbano,
transformaram-se os sistemas de valores e de classificagdes sociais, sustentando novas
representacdes sobre o trabalho industrial, o saber profissional e ascensdo social”. Houve,

também, o aumento da participacdo dos negros no mercado de trabalho, inscritos em certos ramos

3% Para a histéria da economia baiana na Coldnia e Império ver, Mattoso, Katia M. de Q. Bahia, século XIX: uma
provincia no Império. Rio de janeiro: Editora Nova Fronteira, 1992; Oliveira, Waldir F. A crise da economia
acucareira do Recéncavo na segunda metade do século XIX. Salvador: Centro de Estudos Baianos, 1999;
Schwartz, Stuart. Segredos internos: engenhos e escravos na sociedade colonial. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
1988.
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produtivos,” sendo que “essa presen¢a tem caracteristicas bem diferentes, em termos de
qualificacdo profissional, de status e de possibilidade de ascensdo social” (AGIER, 1994, p. 7).

De acordo com Morales (1991), essas transformacdes trouxeram amplas consequéncias
para a organizacdo econdmica da cidade e sua estratificacdo social. A nova ordem social acabou
proporcionando ao segmento negro e pobre da populacdo novas oportunidades educacionais e de
emprego, o que contribuiu para elevar o nivel de aspiracdo da juventude soteropolitana, que
passou, no plano simbdlico, a buscar formas préprias de expressdo, as quais se evidenciariam na
sua participagdo carnavalesca. A configuracdo profissional na histéria do carnaval de Salvador
pode ser exemplificada no caso do Il€é Aiy€, cujos fundadores eram trabalhadores do recém-
criado Polo Petroquimico de Camagcari; Os Mercadores de Bagda, bloco de motivos orientalistas,
era organizado pelos petroleiros; e o Afoxé Filhos de Gandhi, fundado em 1949, pelos
trabalhadores do porto de Salvador (MOURA, 1996).

Apresentamos, de forma breve, informagdes gerais sobre a economia baiana para
introduzir a discussio referente ao lugar que a musica de base ritmico-percussiva, notadamente o
samba-reggae e a axé music, assumiu no ambito da producdo cultural do Estado, de forma mais
incisiva em Salvador e sua regido metropolitana, a partir da década de 1980. Nao podemos perder
de vista a relagdo entre esses dois processos (reconfiguragdo produtiva da economia e da
producdo cultural baiana). A seguir, pretendemos realizar uma abordagem mais detalhada sobre
cada um destes ritmos, o samba-reggae e a axé music.

Intensos debates sdo travados em torno da criagdo do samba-reggae, ritmo com forte apelo
étnico e poh’tico.37 Encontramos em Goli Guerreiro (2000),38 autora do livro As tramas dos

tambores, algumas pistas que buscam explicar o contexto social no qual, supostamente, teria

% Para aprofundar a discussdo sobre a configuracio profissional por ramo de atividade, na Bahia, ver Silva, Paula
Cristina. Trabalho e cor entre metaldrgicos baianos: um estudo de caso. Bahia Analise & Dados, Salvador, CEI, v3,
n. 4, p.18-22, mar.1994.
3 Sobre a inser¢do dos negros no mercado de trabalho ver Castro, Nadya A; Barreto, Vanda Sé (org.) Trabalho e
desigualdades raciais: negros e brancos no mercado de trabalho em Salvador, 1998.
7 Alguns segmentos apontam Antonio Luis Alves de Souza, conhecido como Neguinho do Samba, como sendo o
criador do samba-reggae. Esse maestro fundou a escola de percussido do Olodum e o bloco Did4. Filho de um tocador
de "bongd" e de uma lavadeira, Neguinho, desde cedo, treinava percussiao tocando nas bacias de aluminio de sua
mae. Foi eletricista, ferreiro e cameld. O maestro do Olodum tornou conhecido mundialmente ao tocar com David
Byrne, Paul Simon e Michael Jackson. Neguinho do Samba faleceu, em 2009, aos 54 anos, em decorréncia de uma
parada cardiaca, causando muita comog¢@o no meio cultural baiano (APRILE, 2012 [2009]).
** O musicélogo Eduardo Luedy discorda de alguns aspectos da abordagem apresentada por Guerreiro sobre a origem
do samba-reggae; € possivel encontrar suas criticas na resenha “Um debate em torno da musica baiana”. Revista
Afro-Asia, 24 (2000), 379-395. Nessa mesma edicdo, Guerreiro vai apresentar respostas as criticas formuladas ao
seu trabalho.
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ocorrido a invencdo desse ritmo. A primeira delas seria a transformacdo do meio musical de
Salvador, ao longo de um século, em decorréncia das recriacdes estéticas das manifestagcoes
carnavalescas negras. Nas palavras da antropo6loga citada: “um olhar retrospectivo mostra que a
estética musical das organizacdes afro—carnavalescas, batucadas,39 clubes, afoxés,40 escolas de
samba, blocos de indios,*' bloco afro** — é resultado de migraces e mesclas tecidas na ponte que
liga o candomblé aos sambas urbanos” (GUERREIRO, 2000, p. 65).

O segundo elemento na base da constitui¢do do ritmo seriam as referéncias internacionais
oriundas dos Estados Unidos, da Africa e da Jamaica, articuladas com as informagdes produzidas
em Salvador. Assim, “focalizar o panorama internacional do movimento de negritude é
fundamental para compreender o sentido e os trunfos da nova musicalidade afro-baiana, que vai
se alimentando por multiplas referéncias” (idem, pp. 65-66).

Aproximando-se de Guerreiro, quanto as influéncias internacionais sobre a organizacao
dos jovens negros baianos, Risério (1981), ao abordar o que denominou de “reafricanizacao” da
juventude baiana, procura mostrar as influéncias que, sobre ela, vao exercer os movimentos black
dos Estados Unidos. Descreve a agao da chamada musica soul, ritmo que conquistou a juventude
negra brasileira, como ja tinha acontecido com a americana, e o0 modo especifico da reagao baiana

ao fendmeno, traduzido na passagem do Black-soul para o que ele denomina de “afro-ijexa”.

¥ Em geral, as batucadas e os corddes organizam-se nos bairros populares (tendo como base relagdes de vizinhanca,
de companheirismo), nos locais de trabalho, ou a partir de corporagdes profissionais e militares (MIGUEZ, 1996).
40 0s afoxés, na Bahia, assim como os maracatus, em Pernambuco, sdo manifestacdes tipicas das religides afro-
brasileiras, com suas origens remontando ao periodo colonial, estando vinculados, geralmente, a um terreiro de
candomblé. Do ponto de vista musical, caracterizam-se por fazer uso de orquestras compostas de instrumentos
percussivos leves (atabaques, agogds e xequerés), e entoar canticos da liturgia do candomblé. Nos finais dos anos
1960, os afoxés chegam quase a desaparecer do Carnaval baiano. Com a emergéncia dos Blocos Afro, em meados
dos anos 1970, ressurgem e voltam a marcar presenga na cena carnavalesca, mantendo praticamente inalteradas as
suas caracteristicas basicas (MIGUEZ, 2008).
' Em Salvador, segundo Moura (1996), existiam vdarios blocos de indio: Cacique do Garcia (1966), que foi
influenciado pelo modelo do Cacique de Ramos, do Rio de Janeiro; Apaches do Tororé (1968); Comanches (1974);
Tupis;Sioux; Cheyenes etc. Todos os blocos de indio, anos mais tarde, mostravam-se fortemente associados as
imagens do far west. Segundo o pesquisador, a figura do indio norte-americano poderia ser interpretada, na
atualidade, como um emblema do ndo branco, ainda ndo definido como negro — africano em Didspora — no cenario
do Carnaval. Uma referéncia sobre a trajetéria das escolas de samba e dos blocos de indio em Salvador € um estudo
de Antoénio Godi (1991).
2 0s blocos afro sdo entidades carnavalescas que utilizam em suas indumentérias os ritmos, letras e aspectos das
culturas africanas. Constitufam uma forma de organizagdo social para a parcela negro-mestica de Salvador, sendo o
Il1€ Aiyé considerado o precursor, fundado em 1974 (GUERREIRO, 1997). Pode-se ainda citar entre os blocos de
maior projecdo e estrutura o Olodum (1979), Malé de Balé (1979), Ara Ketu (1980), e o Muzenza (1981). Essas
entidades eram constituidas, predominantemente, por jovens negros oriundos das classes populares baianas (JESUS,
1991).
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Observa, ainda, a repercussdo que tiverem na Bahia os movimentos Black power e as lutas pela
independéncia das antigas colonias portuguesas na Africa (RISERIO, 1981, p. 7) .

Por fim, Guerreiro aponta a estratégia politica dos grupos, dentre eles os blocos afro, que
se organizaram como representantes de um segmento estético do movimento negro no Brasil,
para mostrar que a musica poderia ser um caminho de protesto. O samba-reggae, dessa forma, vai
ser definido por Guerreiro (2009, p. 3) como “um produto hibrido que se apresenta através de
uma estética mestica, resultado de uma conexao de elementos que se desenvolvem no ‘mundo
atlantico negro’”, tomando emprestado o termo cunhado por Gilroy.* A antropéloga considera
esse ritmo musical “como o principal produto da estética afro-baiana, estando pautado tanto na
tradicdo percussiva brasileira quanto nas referéncias internacionais que chegam através das
midias e dos contatos culturais que conectam o mundo atlantico”.*

Semelhante aos debates em torno do samba-reggae, posicdes divergentes sdo encontradas
quanto as origens da axé music,* cujo ritmo englobaria diversos estilos e géneros musicais locais
e globais (o frevo, o ijexd, o samba, o reggae, a salsa, o rock e a lambada), executados por bandas
de trio elétrico’® e afro percussiva. Tem sido atribuido ao cantor Luiz Caldas, com o LP Magia e
a musica Fricote, a paternidade desse ritmo. Armando Castro (2011), um estudioso do assunto,
levanta o questionamento de que tais acontecimentos nao seriam, necessariamente, 0 marco
inicial, e sim os indicios relevantes na historiografia da axé music, de suas primeiras referéncias
mercadoldgicas. O pesquisador — seguindo Elias, quanto ao cariter processual dos fendmenos

sociais, compreendido a partir da perspectiva de longa duracdo — rejeita, no caso da axé music, “o

* Costa (2006) esclarece que a referéncia ao Atlantico Negro para situar o contexto cultural construido a partir do
trafico de escravos africanos para as Américas ndo € nova ou recente. Esta ideia tem uso consagrado na historiografia
do periodo colonial e é ainda complementar a nocdo do tridngulo atlantico, enquanto expressdo das relagdes de poder
e dominagdo, bem como a circulagio de pessoas e mercadorias no interior dos trés continentes (Africa, América e
Europa). A novidade na concepgdo cunhada por Gilroy € que “a ideia de Atlantico negro ganha um aprofundamento
e uma conotacdo politico-normativa que ainda ndo haviam sido adequadamente explorados” (COSTA, 2006, pp.115-
116.)
“ Para Albuquerque (1997), nas ladeiras de Salvador, os blocos afro, entre eles Olodum, Araketu e Muzenza, serdo
os responsdveis por uma das mais fantasticas transformagdes sofridas pelo reggae fora da Jamaica, ao gerarem o
samba-reggae.
Virios debates serdo travados em torno da axé music, entre eles o que se refere 4 sua denominacio. O jornalista
Hagamenon Brito é apontado como tendo reforcado coletivamente essa expressdo. Segundo o Castro (2011), este
jornalista, por meio de textos criticos, procurava negativar tal producdo cultural. J4 Moura ndo considera a axé music
como um género musical e sim como “interface de estilos e repertorios” (idem, p. 201).
* Os blocos de trio surgem na metade dos anos 1970, mas é na década seguinte que adquirem grande importancia
por capitanearem o processo de mercantilizagdo do carnaval. Sua denominacio decorre do fato de utilizarem um Trio
Elétrico como substituto das charangas e orquestras com instrumentos de percussiao e sopro, que caracterizavam os
blocos tradicionais. Dados colhidos entre os carnavais de 2006/2007 indicavam a existéncia de 45 blocos e os
maiores chegam a reunir 5.000 participantes (MIGUEZ, 2008).
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comego absoluto”, indicando a necessidade de considerar o seu “carater processual” (CASTRO,
2011, p. 202).

Na década de 1990, a axé music e seus principais interlocutores chegaram ao topo das
paradas musicais nacionais, reposicionando no mercado competitivo da inddstria fonogréfica o
género sertanejo.’’ Ao despertar o interesse do mercado fonografico nacional, a axé music
tornou-se alvo das grandes gravadoras (majors) em atividade no pais. Nesse contexto, ocorreu a
proliferacdo de bandas, intérpretes, empresdrios e das estrelas ligados a este segmento musical
(CASTRO, 2011). Surge, aqui, a oportunidade de indagarmos: qual a posi¢dao dos profissionais,
musicos instrumentistas e intérpretes ligados ao ritmo percussivo neste novo cendrio?

Alguns pesquisadores, a exemplo de Guerreiro (2000), defendem que a transformacio da
cena musical na Bahia representou uma nova perspectiva para os percussionistas baianos que,
anteriormente, ocupavam a chamada “cozinha” dos grupos musicais, sendo pouco valorizados.
Esses, a partir de entdo, comecaram a assumir um papel de destaque, participando do processo de
criacdo musical. Além disso, estaria ocorrendo uma inversiao do fluxo migratério que existia para
o eixo Rio-Sao Paulo, ou seja, os intérpretes, musicos e compositores passaram a buscar o
reconhecimento, primeiro na Bahia, para depois tentarem alcar voos no mercado nacional e
internacional (LACERDA, 2010). Voltaremos, no decorrer desta tese, a abordar a questdo do
mercado de trabalho para os misicos percussionistas.

Outros estudiosos também atrelam o sucesso da musica afro-carnavalesca produzida na
Bahia, a sua conexao com a world music, que “agrega expressdes musicais e culturais distantes e
diferentes” (GODI, 1997, p. 93). Sansone e Santos (1997) chegam a argumentar que “os sons, 0s
simbolos que inspiram e alimentam o mercado em torno da world music vém das periferias para
serem editados em um dos centros”. Dessa forma, “a Bahia tem sido uma importante reserva de
fortes emocdes e sons tropicais” (SANSONE e SANTOS, 1997, p. 8).

Mas o que se pode comentar sobre a world music? Este termo surgiu na década de 1980,
como uma expressao que vai designar, na Europa e nos Estados Unidos, uma categoria musical

que engloba tudo aquilo que ndo € origindrio do espaco linguistico anglo-americano e/ou tudo

" Depois de ter sustentado o mercado de disco em uma época (anos 80) de crise no setor fonogréfico, em meados da
década de 1990, o segmento sertanejo comecou a dar sinais de esgotamento. Novos ritmos irdo assumir essa posicao
no mercado: de um lado um nova modalidade de samba, identificado como pagode ou “neo-pagode”; de outro, a
musica baiana, que se projetou no mercado nacional apés ter sido produzida pelo mercado local (Salvador) pelas
gravadoras domésticas, isso beneficiado pelo advento de novas tecnologias na area fonografica, o que acaba
possibilitando o barateamento do processo de produgdo, tornando os custos para a montagem de pequenos estidios,
em condicoes de realizar gravacdes de qualidade, mais acessiveis (ZAN, 2001, p. 117).
65



que se apresenta como musica tradicional e/ou misica popular produzida nas diferentes regioes
do mundo, como também, as musicas tradicionais da Europa e dos Estados Unidos. A designacao
popularizou-se, a partir da campanha de marketing organizada por selos independentes na
Inglaterra, em 1987, promovida pelo musico inglés Peter Gabriel, fundador do selo Real World
Music (VASCONCELOS, 2011).

Guerreiro e Moura (2004, p. 7) consideram que a ascensao da world music, enquanto uma
tendéncia de consumo no mercado fonografico internacional, implica uma mudanca de posi¢ao
da musica produzida na periferia do “Atlantico Negro”, a qual passou a alimentar os mercados
musicais mais importantes do mundo, como o dos EUA, Franca e Inglaterra. Nessa nova relacgao,
a musica negra acabou assumindo posi¢cao de destaque, fato que vai repercutir fortemente em
Salvador, a partir dos anos 1990. Para os pesquisadores, a capital baiana deixava de ser um centro
produtor de matéria-prima para ser um centro exportador de musicalidade afro.

Para Leme (2003, pp. 54-55), a inser¢cdo da miusica baiana de massa nos circuitos
internacionais, despertando o interesse de parte de artistas estrangeiros, ¢ reflexo da
“mundializacdo cultural — nos termos de Ortiz — caracterizada pela valorizacdo das culturas
locais, a0 mesmo tempo em que as desloca de seus contextos, re-situando-as em uma rede global
de propagacao”.

Outro aspecto, dessa vez local, € creditado ao sucesso da musica produzida na Bahia, além
das influéncias musicais no contexto mundial: o incremento da industria do turismo e do
Carnaval, viabilizado, em parte, pela forte presenca do Estado e de grandes empresarios ligados
ao setor do lazer e do entretenimento — que passou a movimentar altas cifras no mercado
cultural®® — e cujo aspecto serd abordado a seguir.

O documento, O processo de modernizagdo do Estado da Bahia: os avangos de uma
década 1991-2001, elaborado pela Secretaria de Administracdo (BAHIA, SECRETARIA DE
ADMINISTRACAO, 2002), aponta a década de 1950 como momento em que o Governo do
Estado da Bahia passou a visualizar o turismo como atividade de cunho econdmico. Na década
seguinte, algumas medidas importantes foram empreendidas confirmando essa perspectiva: temos
a elaboracdo do Plano Estadual de Fomento ao Turismo e a criacdo da Empresa de Turismo do

Estado da Bahia S/A (BAHIATURSA). Essa nova posi¢do para as atividades turisticas ndo estava

* Miguez (2008) fala que o Carnaval baiano, tendo como referéncia o ano de 2007, em seis dias de festa teria
movimentado a cifra de aproximadamente 235 milhdes de ddlares.
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restrita apenas ao circuito regional; no plano nacional, durante o regime militar, que teve inicio
em 1964, houve grande desenvolvimento do turismo, notadamente no Nordeste do pais, e a
cidade do Salvador acabou ocupando um lugar de destaque nesse contexto (PINHO, 1998).

No ano de 1971, o Governo Estadual elegeu o turismo como uma das suas prioridades,
sendo assim estabelecidos politicas e programas que passaram a orientar o turismo no Estado
(BAHIA, SECRETARIA DE ADMINISTRACAO, 2002). Estudos e seminarios foram
desenvolvidos com vistas a identificar o potencial cultural baiano para subsidiar as acdes na drea
do turismo. Ao passar por um processo de reestruturacdo, a Bahiatursa criou um departamento
especifico de politicas culturais (SANTOS, 2011). Nessa fase, ainda, sdo registradas as primeiras
acdes de preservacdo do meio ambiente e do patriménio histérico, a exemplo do Pelourinho.*

A partir da década de 1990, na avaliacao dos 6rgaos oficiais, “a cultura baiana ganhou um
grande impulso, gracas ao posicionamento do Governo Estadual, que vé na atividade cultural um
valor econdmico e, também, um importante atrativo para o fortalecimento do turismo local”. De
agora em diante, as agdes no campo do turismo enfatizariam que a “multiculturalidade” do
Estado € reconhecida como sua grande vantagem competitiva e deve ser, portanto, objeto da
ativacdo de estratégias inovadoras para potencializar seus efeitos econdmicos (BAHIA,
SECRETARIA DA ADMINISTRACAO, 2002, p. 264). Nesse mesmo periodo, em 1997, foi
contratado um estudo denominado PIB Cultural. Tal estudo indicou que 7,2% da populagao
economicamente ativa de Salvador estava empregada no setor cultural, e que o PIB da cultura era
superior ao do turismo, ou seja, 4,4% para a cultura e 3,7% para o turismo (SANTOS, 2011).

Santos (2011) questiona que as agdes desenvolvidas pelo Estado ndo eram “sé por
entender a producdo cultural como promotora de sustentabilidade para seus agentes, mas,
sobretudo, para justificar os investimentos nesse campo da produgdo cultural” (SANTOS, 2011,
162). O trunfo das acOes adotadas estava na sua condi¢do de potencializar, por meio das

narrativas da baianidade, a tendéncia mundial de valoriza¢do da singularidade local como fonte

* A importancia simbolica do Centro Histérico e do Pelourinho vai ser comentada por Pinho (1998): “a Bahia —
confundida frequentemente com a cidade de Salvador — tem sua origem, compreendida como origem do Brasil,
indissoluvelmente ligada ao sitio histérico do Pelourinho. O bairro secular € um dos temas preferidos pelos guias [de
turismo]. Neles, aparece representado como monumento/documento do mito de fundagdo da Bahia como ideia, como
cenario ‘dramatico’ onde a Bahia ‘profunda’ mostra sua face noturna e sombria - o Pelourinho dos prostibulos e
bébados, retratado por Jorge Amado -, e como o Pelourinho ‘corac@o da vida popular baiana’”. Cendrio de varios
romances de Jorge Amado, “o Pelourinho ¢ uma metafora a um s6 tempo das desigualdades sociais — evocativas da
escraviddo — e da originalidade do povo da Bahia” (PINHO, 1998, p. 7).
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de atracdo turistica, consolidando a relacdo entre turismo e cultura, configurados como d&reas
afins, no que se referia a formulacdo de politicas publicas no Estado da Bahia.

As agdes por parte do Estado baiano articulando o turismo e a cultura foram orquestradas
no decorrer de inimeras administracdes, tendo como fonte primeira as acdes desenvolvidas pela
Bahiatursa e, a partir de 1974, pela Fundagdao Cultural do Estado da Bahia (FUNCEB). Entende-
se, assim, que o turismo e o lazer compdem um campo importante na economia simbdlica e
monetaria da Bahia, o que impulsiona a “elaboracdo de uma complexa trama identitaria, cuja
projecdo nacional requer a construcdo e a afirmacdo de uma forte marca da Bahia ligada as
festividades populares e as atividades ludicas” (SANTOS, 2011, p.157).

Estamos sugerindo, diante dos argumentos acima apresentados, que a configuracdo da
musica baiana contemporanea, com a emergéncia do samba-reggae e da axé music, se favoreceu
e alimentou-se do incremento da indudstria do turismo e do carnaval na Bahia, — viabilizado, em
parte, pela forte presenca do Estado e de grandes empresdrios ligados ao setor do lazer e do
entretenimento. Esses processos acabaram provocando alteracdes na configuracido social em que
0s sujeitos estdo inseridos, em particular misicos e dangarinos, em meio a disputa no concorrido
mercado de producdo de bens culturais.

Na proxima secdo, analisaremos como ocorreu o processo de formagao de muisicos e a

dancgarinos vinculados a cultura afro-brasileira e afro-baiana.

2.2 Miisica e danca afro-brasileira: os caminhos da formacio e profissionalizacio artistica

(...) “os projetos sociais ajudam muita gente, muitos jovens, muitos
jovens que podem se interessar, que queira se interessar pela
percussdo, ou por outro tipo de curso. Entdo, a intengcdo destas
entidades é sempre ajudar, ajudar e tirar os jovens da rua. Quando
eu falo assim tirar os jovens das ruas, as pessoas pensam que é
menino de rua, ndo é nesse sentido, mas é tirar os jovens da rua
que ele ndo chegue até a criminalidade. Querendo ou ndo é a nossa
realidade, ¢é a realidade da periferia, porque um jovem que ndo se
interessar ou por um estudo, ou por um projeto, ou querer
aprender algum curso, alguma coisa, ele so vai ser mais um,
infelizmente ele vai ser mais um na comunidade” (...). (Kaua,
musico percussionista, 23 anos)
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As teses neoliberais haviam definido, entre outros aspectos, o Estado como
intrinsecamente ineficaz, moralmente incapaz e totalmente dispensdvel para definir agdes
publicas eficazes. Assim, os mercados livres e a competicdo seriam suficientes para criar um
padrao mundial de empregos e welfare privado (DUPAS, 2003).

Antes de avancarmos em nossa discussao, € preciso situar que o Welfare State possibilitou
o alcance de nivel de bem-estar social e certa redistribuicdo de renda para o conjunto da
populacdo de paises ocidentais, apesar de suas variacdes, segundo as especificidades histdricas e
politicas de cada pais, assim como as distintas concepg¢des de justica social e igualdade; embora
tenha dado sinais de esgotamento, no final dos anos 1970, devido a crise de financiamento, na
visdo de alguns analistas, ou de um modelo de solidariedade (ROSANVALLON, 1997).50 Esta
redistribuicio de renda representou, para as nagdes desenvolvidas, uma das marcas da “era
dourada” de prosperidade do pds-guerra, e significou mais do que um simples incremento das
politicas sociais do mundo industrial desenvolvido, constituindo-se no esfor¢co de reconstrugcao
econdmica, moral e politica (ESPING-ANDERSEN, 1991).

Em relagdo aos paises periféricos a ordem capitalista, a situacdo apresentava-se bastante
diferenciada: o sistema de protecao social, apesar de fundamental para a sobrevivéncia de grande
contingente dos seus habitantes, tinha alcance limitado frente as profundas desigualdades
historicamente constituidas, estando distante de estabelecer qualquer processo equalizador de
renda entre os diversos segmentos sociais. Alguns pesquisadores, entre eles Laurell (1997),
questionam a existéncia do Estado de bem-estar nesses paises, particularmente no contexto
latino-americano, pois observa uma série de elementos que distinguem a conformacdo das
politicas sociais e das instituicdes de bem-estar nas sociedades dessa regido e das regides
capitalistas desenvolvidas.”

Sob o marco neoliberal, a solu¢do para os problemas que se instalaram, a partir do final

dos anos 1990, consistiu em reconstruir o mercado, a competicao e o individualismo, restringindo

> Para Rosanvallon (1997), a crise do Estado-Providéncia niio deve ser compreendida apenas enquanto uma crise de
financiamento, mas como uma crise do préprio modelo de desenvolvimento e de determinado sistema de relacdes
sociais. Frente a esse quadro, o desafio seria a introdu¢do de um novo contrato social entre individuos, grupos e
classes, redefinindo as fronteiras e as relacdes entre Estado e sociedade, pois se acredita que o principal bloqueio do
Estado-Providéncia seria de ordem cultural e socioldgica. Assim, o seu futuro requer uma nova combinatéria entre
Estado, mercado, servicos, lucros, igualdade e desigualdade.

> Para ver o levantamento sobre as diversas formas de condugio do Welfare State, consultar Draibe, Soénia. As
politicas sociais brasileiras: diagndsticos e perspectivas. In: Para a década de 90: prioridades e perspectivas de
politicas publicas. Vol. 4, Politicas Sociais e organizacdo do trabalho, Brasilia: IPEA/IPLAN, 1989.
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a atuacdo do Estado na economia, tanto nas fun¢des de planejamento e condugdo, quanto como
agente econdmico direto, através das privatizacOes e das desregulamentacdes econdmicas. Além
disso, as func¢des publicas de promog¢do do bem-estar social deviam ser reduzidas ao minimo, o
que representou a destruicdo das conquistas sociais que envolveram décadas de luta da classe
trabalhadora (PERRY-ADERSON 1995; LAURELL, 1997).

De agora em diante, a resposta as questdes sociais, explica-nos Montaiio (2010), deixa de
ser “responsabilidade privilegiada do Estado, e por meio deste do conjunto da sociedade, e passa
a ser agora de responsabilidade dos proprios sujeitos portadores de necessidades, e da acdo
filantropica, ‘solidaria voluntaria’, de organizagdes e individuos”. Nesses termos, “a resposta as
necessidades sociais deixa de ser uma responsabilidade de todos (na contribuicdo compulséria do
financiamento estatal, instrumento de tal resposta) e um direito do cidaddo, passando agora, sob a
égide neoliberal, a ser uma opg¢do do voluntariado que ajuda o proximo, € um ndo direito do
portador de necessidades, o ‘cidaddo pobre”” (MONTANO, 2010, p. 22).

A partir da desqualificacdo da acdo estatal — marcada, supostamente, pela burocracia,
ineficiéncia e corrupg¢do —, justifica-se a transferéncia no trato dos problemas sociais para esfera
do “terceiro setor”, este considerado como simbolo de agilidade, eficiéncia, democracia e afins.
Para Montano (2010), o objetivo de retirar o Estado — e o capital — da responsabilidade de
intervencao na ‘questdo social’ e de transferi-los para a esfera do “terceiro setor” ndo ocorreu por
motivo de eficiéncia, nem apenas por razdes financeiras, ou seja, de reduzir os custos necessarios
para sustentar esta funcdo estatal. Atribui-o, no entanto, a uma motivagao de carater politico-
ideoldgico que pode ser explicitada da seguinte forma: a) retirar e esvaziar a dimensdo de direito
universais do cidaddo quanto a politicas sociais (estatais) de qualidade; b) criar uma cultura de
auto culpa pelas mazelas que afetam a populacdo, e de autoajuda e ajuda mutua para seu
enfretamento; c) desonerar o capital de tais responsabilidades, criando, por um lado, uma imagem
de transferéncia de responsabilidades e, por outro, a partir da precarizacdo e focalizacdo (ndo
universaliza¢do) da acdo social estatal e do “terceiro setor”, uma nova e¢ abundante demanda
lucrativa para o setor empresarial (MONTANA 2010, p. 23).

Precisamos abordar, considerando o nosso objeto de pesquisa, alguns aspectos envolvendo

a configuracdo das politicas publicas para a juventude no Brasil.”> Somente a partir dos anos

> A nossa concepgio de politicas publicas é de conjuntos de decisdes e agdes destinados 2 resolucio de problemas
politicos. Estas “decisdes e acdes envolvem atividade politica, mediante um conjunto de procedimentos formais e
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1990, a temdtica juvenil se configurou como um problema politico, sendo criadas politicas
publicas voltadas para este segmento da sociedade. Alguns estudiosos, a exemplo de Sposito
(2003), ressaltam, entretanto, que Organizacdes ndo governamentais/ONGs e as demais
associacOes da sociedade civil se anteciparam aos governos na oferta de programas para a
juventude.

Acentuaram-se, naquela década, as acdes (projetos, programas) de cardter educativo e
artistico-cultural, voltadas para o segmento de criancas e jovens, executadas em parceria entre
governos e organizacdes da sociedade civil. Tais agdes apresentavam variados objetivos, entre
eles a ampliacio da cidadania, a elevagdo da autoestima, o combate as discriminacdes
etnicorraciais, o enfrentamento da vulnerabilidade social e do desemprego juvenil.”

Devemos ressaltar, nesta andlise, a dificuldade para se definir o termo ONG, pois, como
menciona Teixeira (2003), sob uma mesma sigla, encontra-se uma fusdo de entidades dispares:
ecoldgicas, filantrépicas, fundagdes empresariais. Certo € que, nos anos 1990, estas institui¢des
irlam assumir papel importante na cena social, em decorréncia, dentre outras questdes, da
redefinicdo dos papéis do Estado e da sociedade civil, nos processos de mudanca politica e de
desenvolvimento econdmico (ASSUMPCAO, 1993). Mas a tensao reside, entre outros aspectos,
no fato de essas organizacdes serem financiadas, em parte, pelo préprio Estado, por meio de
subvengdo publica; no entanto, apresentam uma gestao privada desses recursos.

Outra dimensdo observada por Sposito (2003) refere-se ao fato de algumas ONGs, em
seus projetos para o segmento juvenil, ndo procurarem atender apenas as demandas do mundo do
trabalho, com atividades promotoras de maior capacitacdo e profissionalizacdo. No cendrio da
crise dos anos 80, marcada por forte recessao e expansdo da pobreza no pais, as atividades
culturais foram acionadas como uma importante via de conten¢cdo da violéncia juvenil, ou seja,
como estratégia para enfrentar a violéncia por meio da ideia de prevencdo de delitos. Para os
jovens considerados em situacdo de risco foram reservados projetos especificos para conter a

violéncia e para garantir sua ressocializagdo (NOVAES, 2009, p. 16, grifos da autora).

informais que expressam relagdes de poder e se destinam a resolucdo pacifica de conflitos quanto a bens publicos”
(RUA, 1998, p. 1). Contudo, historicamente no pais, estas politicas tém se caracterizado pela fragmentacdo,
superposi¢cdo de acdes, o que acaba ocasionando baixa racionalidade e desperdicio de recursos, além da
descontinuidade administrativa, pois, a cada mudanca dos titulares dos cargos, podem desencadear-se alteracdes de
rumo, de prioridades nas politicas em andamento.

>> A vulnerabilidade social ¢ entendida aqui nos termos propostos por Abramovay e Pinheiro (2003, p.1), “como o
resultado negativo da relagdo entre a disponibilidade de recursos (materiais ou simbdlicos) dos atores e 0 acesso a
estrutura de oportunidades sociais, econdomicas, culturais que proveem do Estado, do mercado e da sociedade civil”.
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No caso particular da Bahia, véarias acdes destinadas aos adolescentes e jovens negros
estariam sendo desenvolvidas com forte componente étnico (SPOSITO, 2003). Assim, ndo apenas
em Salvador, mas por todo o Brasil, as organizacdes culturais negras, a exemplo das escolas de
samba™ e dos blocos afro, estdo atuando para além dos limites do lidico, produzindo novas
representacdes de negritude e interferindo na dindmica da cultura politica (PINHO, 2004).

Interessam-nos particularmente os projetos educativos e de formacao artistico e cultural
desenvolvidos por organizacdes e grupos culturais em Salvador/BA. Sobretudo, aqueles
envolvendo os blocos afro, pois essas entidades ndo vém restringindo suas acdes ao periodo
carnavalesco, e sim realizando trabalhos continuos junto as comunidades nas quais tiveram
origem (GUERREIRO, 1997).

Devemos observar que ndo existem dados precisos quanto ao montante de ONGs na
Bahia,”” incluindo as organizacdes e grupos culturais, que atuam junto as comunidades,
desenvolvendo projetos sociais na drea da cultura, em particular em danca e em misica, assim
como sobre o quantitativo de alunos e os recursos financeiros e humanos disponibilizados para o
desenvolvimento dos inimeros projetos existentes. Em nossas pesquisas, entre as poucas
referéncias quantitativas encontradas, verificamos que em Salvador, dos 60 blocos afro
cadastrados no Programa Carnaval Ouro Negro,”® 65% dos quais desenvolvem atividades
relacionadas a danga afro-brasileira e/ou a percussao.

Entre as entidades carnavalescas que atuam no processo de formacdo de musica e danca
afro-brasileira temos o Ilé Aiy€. As acdes educativas e culturais do bloco se iniciaram através da

escola Mae Hilda, criada entre 1988/1989, e, posteriormente, da Escola de Musica e Percussao

> Para aprofundar esta discussdo ver o estudo de Gongalves (2003) sobre os projetos sociais desenvolvidos pela
escola de samba Estac¢@o Primeira da Mangueira.
%% Segundo informa a Associacio Brasileira de Organizacdes ndo Governamentais/ ABONG, tendo como base os
dados do Cadastro de Empresas — CEMPRE de 2005, no Brasil atualmente existem 338 mil organizacdes sem fins
lucrativos divididas em cinco categorias: 1. Que sdo privadas, ndo integram o aparelho do Estado; 2. Que ndo
distribuem eventuais excedentes; 3. Que sdo voluntarias; 4. Que possuem capacidade de autogestdo; e, 5. Que sdo
institucionalizadas. Os resultados desta pesquisa, para a organizagdo, revelam a heterogeneidade do associativismo
brasileiro, explicitando o quanto esse universo ¢ amplo e complexo. Entre os resultados da pesquisa, a ABONG
indica o crescimento do agrupamento de cultura e recreacdo. A organizacdo sugere que essa ampliacdo pode ser
analisada tanto pela proliferacdo de atividades de cardter assistencial e mesmo assistencialista, quanto de novas
formas associativas a partir da cultura. Disponivel em: http:www//abong.org.br/ongs.php. Data acesso: 17/10/2012.
%% Este Programa, de acordo com a Secretéria de Cultura do Estado da Bahia (2010), tem como objetivo apoiar a
manutencdo e a dinamizacdo de agremiagdes carnavalescas de matriz étnico-racial que possuem relagdes especiais
com as respectivas comunidades ao longo de todo o ano. Em 2009, participaram do Carnaval de Salvador 117
entidades (afoxés, blocos de indios, de samba, de percussio, reggae e blocos afro), que receberam o total de R$ 4,2
milh&es de reais.

72


http://abong.org.br/ongs.php

Banda Eré (1995) e da Escola Profissionalizante (1997).”” O bloco Araketu, oriundo do bairro de
Periperi,”® em 1980, implantou a Escolinha de Percussdo. Anos depois, em 1997, surgiram as
oficinas do Araketu, desenvolvendo atividades pedagdgicas, através da capoeira de Angola e da
Regional, aderecos, percussdo, danga, teatro, e outros. O bloco Olodum iniciou as atividades da
Escola Criativa do Olodum através do Projeto Rufar dos Tambores, em 1984, atuando com
criangas e jovens moradores do Centro Histérico de Salvador. Por fim, percorrendo minimamente
essa extensa lista, acrescentamos o bloco Malé de Bal€, que atua junto a comunidade do bairro de
Itapud desde 1999, desenvolvendo atividades no campo artistico-popular e na drea educacional,
em convénio com a Secretaria Municipal da Educa¢do de Salvador.

Além dos blocos afro, mesmo sem dispormos de dados estatisticos sistematizados, &
possivel afirmar que inimeras organizacdes e grupos culturais estdo desenvolvendo formacao em
musica percussiva e/ou danca afro-brasileira para os jovens oriundos de bairros populares da
cidade de Salvador-BA. Para citar algumas: Pracatum Acdo Social/APAS, criada pelo
percussionista e cantor Carlinhos Brown. O grupo cultural Baguncago, localizado no bairro dos
Alagados, antiga drea de palafitas, que atua na regido da Cidade Baixa. O grémio comunitério
cultural e carnavalesco A Mulherada tem a sua sede no Centro Histérico e desenvolve acdes
voltadas para as mulheres, entre outras. Cabe enfatizar que essas sdo algumas poucas referéncias
que, de certa forma, ji apresentam notoriedade nesse cendrio; entretanto, o universo de
organizacdes que atuam neste campo é bem mais amplo.

Como acontece com outras ONGs, para desenvolver as acdes junto as comunidades, tais
organizacdes contam com fontes de financiamento diversificadas. O montante de recursos
arrecadados depende muito do tamanho, da estrutura fisica e de pessoal, do nivel de projecdo, das
redes de relagdes e contatos de cada entidade, entre outros fatores. Os recursos provenientes de
fontes privadas podem ser de doagOes individuais, de fundagdes nacionais e internacionais,
bancos e empresas, entre outros. Os associados e as comunidades contribuem de forma bastante

modesta, em virtude de apresentarem um baixo nivel de poder econdmico.

> Informagdes retiradas do site: ILE AIYE. Projeto de Extensdo Pedagogica. Disponivel em: http://www.ileaiye.

org.br/ historia. htm. Acesso em: 16/03/2011.

>% Esse bairro estd localizado no Subiirbio Ferrovidrio de Salvador. Sobre a histéria de ocupacio, o crescimento e as

dinamicas sociais desta regido ver Souza (2002). De acordo com a pesquisadora, o Suburbio Ferroviario € a regido da

cidade de Salvador com a maior concentragdo de terreiros de candomblé, sendo que € possivel observar a presenga

dessas entidades religiosas em ac¢des de cunho politico e cultural, na organizagao e trabalhos educativos com jovens.
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No ambito da esfera publica, uma das formas de obtencdo de financiamento ocorre através
do Ponto de Cultura, por meio de convénios firmados com a Secretaria de Cultura da
Bahia/SecultBA ou com o Ministério da Cultura. Segundo informa a SecultBA (BAHIA,
SECRETARIA DA CULTURA, 2010), os Pontos de Cultura sdo criados a partir de iniciativas
organizadas pelas comunidades e devem agregar atividades realizadas por atores sociais e
parceiros publicos ou privados, mediante o compartilhamento da gestdo entre poder ptblico e a
comunidade. Sem apresentar modelo tnico de instalacdes fisicas, de programacdo ou atividade, o
ponto de cultura deve impulsionar a realizacdo de a¢des envolvendo arte, educacdo, cidadania,
cultura e economia solidaria. No caso da Bahia, sdo 220 Pontos de Cultura, sendo 150
conveniados a Secretaria de Cultura do Estado e os demais vinculados ao Ministério da Cultura,
distribuidos nos 26 territérios de identidade.

Guardadas todas as especificidades histdricas, politico e ideoldgica, organizacional,
estruturas fisicas, humanas e de recursos financeiros, entre vdrias outras, o que aproxima todas
essas organizacdes? E possivel notar que, nio por acaso, essas organizacdes e grupos culturais
“ampliam” seus campos de atuacao, notadamente entre o final da década de 1980 e os anos de
1990, confirmando, assim, o que explica a literatura sobre o papel das organizacdes da sociedade
civil (ONGs, escolas de samba, blocos afro, grupos culturais, entre outros), financiadas pelo
Estado, nas diversas esferas, por meio das politicas publicas de educagdo, cultura e assisténcia
social e/ou pela iniciativa privada, no enfrentamento das questdes sociais.

Elas atuam para um publico bem definido, ou seja, criancas e jovens das comunidades
pobres, distribuidas por vérias regides da cidade de Salvador. Estas organizacdes tém sido
responsdveis pela iniciagdo de musicos e dangarinos na danga e na musica ligadas a matriz afro-
brasileira.

O que buscaremos compreender, por meio da andlise da trajetéria dos musicos e
dancarinos vinculados a cultura afro-brasileira, como veremos nos proximos capitulos, € como
ocorre esse processo de formagdo e profissionalizagdo artistica e, ainda, entender como se
estabelece o didlogo entre o conhecimento religioso, popular e académico no percurso formativo

desses sujeitos.
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2.3 Isso tudo sé se vé na Bahia:>® as tramas da baianidade

“Porque é tudo, é tudo muito natural, é tudo muito, vamos dizer assim,
corporal! Que todas as criangas, acho aqui dos Alagados, tém uma coisa no
corpo chamada miisica, vocé jd nasce com isso, é muito corporal, sai deles, ndo
sei como, mais sai deles. Como saiu de mim, também, eu nao sei como!”

(Jaime, musico percussionista, 17 anos).

“Porque a gente ja tem a danga no sangue, como se fala aqui [na Franga] que a
gente jd nasce com essa energia maravilhosa que é o povo brasileiro, (...) ndo
tem muita dificuldade de aprender a fazer um samba”.

(Soraia, dancarina, 41 anos).

O que nos informam os trechos dos depoimentos apresentados como epigrafe? Eles
sinalizam a crenga que povoa o imagindrio local e nacional, sem esquecer sua propagacao fora do
pais, sobre a existéncia de “um jeito de ser baiano” ou de uma “identidade baiana”, pois “a Bahia
tem um jeito que nenhuma terra tem”.®® A distin¢do do povo baiano estaria, supostamente, na sua
criatividade, em seu bom-humor, seu espirito festeiro, sua alegria e a propensdo para o lado
artistico. “Baiano ndo nasce, estreia”, ou como nos disse uma dangarina residente na Franca:
“vocé ja nasce artista na Bahia!”. Esse “jeito baiano de ser” tem sido incorporado e explorado
nas mais diversas esferas: politica — tanto de direita quanto de esquerda —, propagandas oficiais
do Estado, na industria do turismo e na midia, entre outras.

Esta questdo remete-nos a pensar o discurso de baianidade, entendido nos termos de
Agnes Mariano (2009, p. 23) como “um padrdo difundido, uma tipificacio consagrada, usada
para explicar, definir, descrever uma série de aparéncias: procedimentos, comportamento, acdes”.
Para a autora, os exemplos de referéncia a baianidade sdo abundantes: seja nas poesias de
Gregorio de Matos, nos relatos dos viajantes estrangeiros, na producdo dos intelectuais e artistas,
em todo o aparato da industria do turismo ou na produ¢do mais recente da midia.

No caso particular da produ¢do mididtica, a baianidade aparece de forma variada: em
novelas, minisséries ou programas de TV produzidos no eixo Rio — Sdo Paulo ou, localmente,
com temas, cendrios ou enredos baianos; no redobrado espago para antigos e novos artistas

baianos em jornais, radios e TVs, destacando-se ai o espaco dado a musica; nas produgdes do

> Versos da cangio S6 se vé na Bahia. De Jorge Portugal e Roberto Mendes, gravagio de Joelma Silva, em 1999
(MARIANO, 2009).
% Versos da cancio Vocé jd foi a Bahia? De Dorival Caymmi, gravacio dos Anjos do Inferno, em 1941.
(MARIANO, 2009).
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cinema nacional; nos embates politicos e econdmicos, os quais recolocam a Bahia no cendrio das
discussdes nacionais, na cobertura televisiva do Carnaval baiano e em mais uma longa lista de
ocasioes (MARIANO, 2009, pp.17-18). Assim, o discurso hegemoOnico sobre o que € ser baiano,
¢ encarado como uma verdadeira cosmologia e proposta ética, que indica valores, principios,
crengas, normas de conduta, postula vocagdes, habilidades, aponta problemas, arrisca
justificativas, solu¢des e alimenta esperancas (idem).

A ideia de baianidade tem despertado reacdes variadas: criticos ferozes, defensores
ardorosos, propagadores hesitantes ou involuntérios. Entre aqueles que questionam o discurso da
baianidade, Pinho (1998, p. 4) apresenta a “Ideia de Bahia” como o sentimento de diferenca que
baianos tém em relacdo ao resto do pais e do mundo, constituido a partir de narrativas
especificas, as quais acabam condensando conteidos particulares. Estes conteddos sdo
ideoldgicos, constituindo tanto a base para a construcdo de um consenso politico com vistas a
dominacdo, como para a reproducdo de uma multiplicidade de bens simbdlicos, negociados no
mercado internacional de cultura.

Ao criticar a analise de Risério, que considera a configuracao da “cultura baiana” como
“resultado natural de décadas de desaquecimento econdmico e isolamento”, Pinho (1998, p. 10)
argumenta que “ao invés de um objeto natural e resultante da expressdo espontdnea de uma
populacao considerada”, esse modelo de “cultura baiana” revela-se como “um objeto discursivo
construido e reposto como argamassa ideoldgica para a Bahia como comunidade imaginada e
como ‘dissolvente’ simbolico de contradi¢des raciais, de modo a concorrer para a construcao do
consenso politico (hegemonia), base para a dominacio”.®!

Nova (2009), por sua vez, sugere que a baianidade contempordnea € um processo
vitorioso de afirmac¢do identitdria, em dois sentidos. Externamente, a baianidade significa a
afirmacdo cultural do Estado chamado Bahia, das peculiaridades de sua formacdo historica e a
forca da presenca e influéncia cultural afrodescendente (grifos do autor). Internamente, esta
afirmacgdo cultural e étnica produziu o sentido de pertencimento e uma forte autoestima dos
setores populares, em se identificar baiano, fato que € sentimento e manifestacdo singulares, em
um Estado economicamente periférico e politicamente secunddrio, na estrutura de poder nacional.

Moura (2012), de forma mais incisiva, diz que a baianidade acabou, pelo menos da forma

como a compreende: aquela envolta pelo orgulho de ser baiano, o acarajé, o Elevador Lacerda, os

o1 A referéncia 2 pagina do artigo nio corresponde ao publicado na revista, e sim ao texto impresso em papel A4.
76



trios elétricos, e que os pensadores e partidos de esquerda nunca gostaram, por acreditarem que
tudo nela é carlista.®* Ressalta que a baianidade ndo foi uma invencdo do carlismo, mas os
politicos e produtores culturais dessa corrente foram inteligentes e engenhosos em associar a
baianidade ao carlismo (grifos do autor). O pesquisador enfatiza que, com o fim da baianidade,
pode-se estar comecando uma coisa nova, mas que ainda nao foi identificada.

Com base das discussdes acima apresentadas, sentimo-nos provocados a indagar: em que
medida o discurso da baianidade naturaliza e/ou fixa determinadas vocacdes e habilidades (tais
como aptidao para a mdsica e para a danga), assim como alimenta crencas e esperangas entre os
baianos, especialmente os jovens? Até que ponto esta ideia foi incorporada, atualizada e respalda
o cotidiano e as praticas sociais dos dangarinos e musicos envolvidos nesta pesquisa?

Por fim, ao percorrer a andlise de alguns pesquisadores, podemos sugerir que 0S processos
de elaboracdo e difusdao da baianidade e das expressdes culturais negras (religido, culindria,
estética, musica, danga e afins), capitaneados por varios agentes, entre eles a midia e o Estado,
como tragos identitdrios da formacao cultural da Bahia, sdo apropriadas e mercantilizadas, sendo
responsaveis por vender a imagem de uma Bahia cordial, bela por sua representacdo genuina de
Africa, no cendrio nacional e internacional. Neste dltimo caso, a proposta do turismo étnico-afro
é bastante ilustrativa.”’ Os efeitos combinatérios desses processos engendram relacdes
complexas, por vezes estereotipadas, em torno da baianidade e da afro-descendéncia.

Neste capitulo, analisamos como alguns processos sociais inscritos no contexto politico,
econdmico, social e da produgdo cultural na Bahia, a partir da segunda metade do século XX,
imprimiram um conjunto de transformac¢des materiais e simbdlicas na organizagcdo da estrutura
social do estado. A seguir, por meio da andlise das trajetdrias de alguns sujeitos selecionados,

buscaremos entender até que ponto, e de que maneira, esses acontecimentos tém contribuido na

62 No Brasil, Carlismo é a designacdo dada ao movimento politico nascido no estado da Bahia, liderado por Antonio
Carlos Magalhaes, conhecido pela sigla ACM, falecido em 2007. Considerado um dos mais influentes politicos da
histéria do nordeste, foi eleito deputado estadual e federal pela Unido Democratica Nacional (UDN). Com o golpe
militar de 1964, migrou para a Alianca Renovadora Nacional (Arena). Gragas a essa alianca politica, ACM assumiu
a prefeitura de Salvador, em 1967, e depois o Governo da Bahia, em dois periodos — entre 1971 e 1975 e entre 1979
e 1983. Em 1991 elegeu-se Governador da Bahia. Em 1994, foi eleito Senador, cargo no qual esteve até 2001,
quando renunciou para escapar de um processo de cassacdo. Mesmo apds o escindalo, foi eleito para o Senado em
2002. Para alguns analistas politicos, a decadéncia do poder de ACM comecou em seus ultimos anos de vida, e teve
como marco a eleicio do petista Jaques Wagner para o Governo da Bahia, em 2007. Disponivel:
http://www.oragoo.net/o-que-e-carlismo. Acesso em: 20/04/2012.

5 A Bahiatursa (BAHIA, SECRETARIA DO TURISMO, 2009) apresenta o turismo étnico-afro na Bahia como
sendo mais do que um Programa setorial da Secretaria de Turismo, e sim como um instrumento de reparagio social,
que expressa 0s compromissos e os objetivos do atual Governo na constru¢do de um estado democratico, no qual a
populacdo deve desfrutar de resultados sociais e econdmicos.
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eleicdo, por parte de alguns jovens pobres baianos, da misica percussiva e da danga afro-

brasileira como profissdo e estratégia de ascensao social.
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i CAPITULO 3:
TODO MENINO DO PELO/SABE TOCAR TAMBOR: A MUSICA
AFRO-PERCUSSIVA NO BRASIL
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O titulo do capitulo “Todo menino do Pelé/Sabe tocar tambor”,** uma alusdo ao verso da

musica Todo menino do Peld, sugere, de imediato, a visdao sobre o dom percussivo dos jovens
baianos, amplamente divulgado pelos meios de comunicagdo e pegas publicitdrias, entre outros.
De forma provocativa, poderiamos questionar o que levaria os meninos do Brasil, da Bahia, de
Salvador e, por fim, do Pelourinho, a saberem tocar tambor? Quais sdo os caminhos para que essa
habilidade considerada “natural” se transforme em um oficio? De que forma s3o percebidos o
ensino e a profissionalizacdo no campo da percuss@ao? Como o musico percussionista se inscreve
no mercado de trabalho artistico?

Para responder estas e outras questdes, analisaremos, no decorrer deste capitulo, os
mecanismos acionados para a obten¢do de conhecimento musical percussivo, os quais interlacam
os conhecimentos da religiosidade de matriz africana, os saberes populares, a criatividade, a
socializacdo e as experi€ncias pessoais. Procuramos, assim, por meio da trajetéria dos musicos
percussionistas que atuam no Brasil, situar como ocorre o processo de aprendizagem, ensino,
profissionalizagdo e o acesso ao mercado de trabalho no campo da musica percussiva,
considerando as particularidades e influéncias marcantes de um contexto historico que origina do

periodo colonial.

3.1 Do batuqueiro ao percussionista: ensino, profissionalizacao e mercado de trabalho

“Antigamente chamava de batuqueiro aquelas pessoas tidas como vagabundas
que tocavam tambor, animavam as festas das pessoas, mas ninguém queria que
um batuqueiro namorasse com suas filhas”. (Mario Pam, musico percussionista,
regente da Band’ Ayié, 33 anos).

“Meu pai foi batuqueiro na época, ritmista, meu pai foi diretor de bateria do
Araketu, na década de 1980 (...). Ele me levou para tocar tamborim. Na
verdade, naquele tempo ndo existia esta profissdo como tem hoje, assim como
estd hoje! (...) era ritmista, batuqueiro (...). Entdo ele dizia que ndo tinha futuro,
o futuro dessa galera era tomar umas, mulher e bebida. Entdo, vocé ndo
ganhava dinheiro com isso, ndo tinha esse dinheiro. Entdo, a preocupagdo de
meu pai e de minha mde era essa: ‘vocé vai ter que aprender uma
profissdo’”’(Roberto, musico percussionta, 39 anos).

% Verso da cancio Menino do Peld, de Gerénimo e Saul Barbosa, gravada em 1991, por Daniela Mercury
(MARIANO, 2009).
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Os trechos das entrevistas apontam para uma situacdo de desclassificacdo social dos
individuos reconhecidos como batuqueiros.®” Estes eram considerados individuos “gue ndo
tinham futuro”, ou, no limite, restaria a eles apenas “fomar umas, mulher e bebida”. No plano
afetivo, apesar de serem animadores das festas, ndo eram dignos, por conta da pecha de
conquistadores que os envolvia, de enamorem as mocas da cidade. Além disso, seria possivel
identificar mudanga na posi¢ao social entre os batuqueiros que atuavam no inicio dos anos 1980,
e os percussionistas nos dias atuais. Em sendo verdade todas essas assertivas, o que teria
provocado, até certo ponto, alteracio na posicional socioprofissional do batuqueiro?

Encontramos na literatura histérica inimeras designagdes para o termo batuque. A esse
respeito, Souza (1998) menciona que o batuque é compreendido, na atualidade, como qualquer
tipo ou espécie de som; entretanto, no século XIX, tinha outros significados, “tanto para o seu
executor, como para o seu ouvinte, ou para aqueles que de longe viam o seu movimento”
(SOUZA, 1998, p. 25). Naquele contexto histérico, aos olhos dos europeus, tratava-se de
ajuntamentos de negros, onde havia comog¢do e transe, portanto, pratica ndo civilizada que
deveria ser proibida. Assim, as atividades lidicas ou de cardter religioso, praticadas pela
populacdo negra (fossem eles escravos, libertos, livres, africanos ou crioulos)®® eram comumente
acompanhadas por incursdes policiais, legitimadas por um conjunto de cddigos, pertencentes
tanto a esfera do governo imperial, quanto as municipalidades.

Como indica Lima (1997), o termo batuque era utilizado genericamente como referéncia
as mais diversas manifestacOes culturais dos negros presentes nas festas populares, na rua e
outros ambientes. Assim, “o que ndo se conhecia, o que ndo se entendia, o que se considerava
ofensivo a civilizacdo, imoral, selvagem, pecaminoso, lascivo, obsceno, pertubador da moral e
dos bons costumes era classificado como batuque” (idem, p.171 ).

Santos (1997) acrescenta, ainda, que era possivel verificar por meio da impressa, da
policia e dos literatos a utilizacdo do termo batuque, tanto como designacdo de samba ou de
festas como de candomblé. Assim, os batuques eram referenciados como dancgas ou bailes dos
negros africanos ou de seus descendentes, que aconteciam nas ruas, nos largos, nas casas € em

terreiros da cidade do Salvador desde o século XVIII. A participagcdo étnica era expressiva, visto

5 Percebemos uma aproximacio do status social entre aqueles que praticavam os batuques e os capoeiristas; esses
ultimos, durante mais de meio século, foram considerados também como vadios, vagabundos e desordeiros
(ZONZON, 2011, p. 132).
% Crioulos eram os negros nascidos no Brasil.
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que “multidoes de negros de um e outro sexo”, das mais diversas nagdes africanas, falavam,
dancavam e cantavam, ao som dos atabaques, em “linguas diversas” (SANTOS, 1997, p. 17).

No decorrer do desenvolvimento social brasileiro, de acordo ainda com Souza (1998),
esse agrupamento de pessoas em torno do som e da danga passou por algumas modificacdes,
fosse na maneira de executd-la, fosse no significado para os seus praticantes. Porém, ao transitar
de pratica religiosa para a producdo de qualquer espécie de som, conforme explica Lima (1997),
“o termo batuque e suas variagdes batucar, batuqueiro permanecem no imagindrio brasileiro,
possuem um valor negativo e estdo diretamente associados aos negros”. Desta forma, “o
batuqueiro ndo toca um instrumento, faz barulho” (idem, p. 171).

Como relatam os musicos envolvidos na pesquisa, o estigma social em torno do
batuqueiro, ao representar a figura do vagabundo, desocupado, entre outros termos negativos,
pode ser mais bem compreendido a luz do referencial tedrico apresentado por Elias (2000). Este
autor nos lembra ser comum em todas as sociedades humanas, a utilizacdo de termos que
estigmatizam pessoas e grupos. A ado¢do de algumas expressdes, a exemplo de “crioulo”,
“gringo”, “carcamano”, “sapatdo” e “papa-hodstia”, s6 fazem sentido no contexto de relagdes
especificas entre estabelecidos e outsiders, na medida em que sao “aplicadas no sentido de
estigmatizar”.

Mas o poder de ferir destes termos “depende da consciéncia que tenha o usudrio e o
destinatdrio de que a humilha¢do almejada por seu emprego tem o aval de um poderoso grupo
estabelecido, em relacdo ao qual o destinatdrio é um grupo outsider, com menores fontes de
poder”. Todos os termos simbolizam o fato de que € possivel envergonhar o membro de um
grupo outsider, por ele nao ficar a altura das normas do grupo superior, por ser andmico em
termos dessas normas.

Se considerarmos a nova configuragdo da musica baiana, a partir da década de 1980, seria
possivel, como sugere um dos entrevistados, apontar a transcendéncia da figura do “batuqueiro”
em favor do musico percussionista. Tal fato poderia ser considerado como uma mudanga no lugar
social e profissional ocupado pelo primeiro?

Encontramos respostas divergentes para essa questdo. A posi¢do de Guerreiro (2000) € a
de que os musicos percussionistas teriam passado da cozinha para a “sala de estar”. Nesta nova
condi¢do, estariam participando no dmbito da producdo musical baiana de forma mais criativa. O

regente da Band’Aiyé, do bloco afro Ilé Aiyé, ndo comunga da visdo de Guerreiro. Ele nos
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aponta que, no Brasil, o misico percussionista ainda “é tido como batuqueiro, como uma pessoa
que faz barulho, que faz zoada”. Dessa forma, continua sendo tratado como cozinha nas bandas
de axé, por exemplo, apesar de esse ritmo (a axé music) usar todas as células da percussio, tendo
como referéncia o candomblé e os blocos afro. Mesmo “ocorrendo essa apropriagcdo ritmica”,
para o entrevistado, os donos das bandas se “acham no direito de colocar o percussionista a
margem, ou se ndo no fundo”.

Os argumentos acima parecem sugerir um possivel paradoxo: estaria sendo recolocado em
outro plano a figura do batuquerido (fazedor de zoada), no sentido de uma valorizacdo do misico
percussionista, que, a partir de entdo, assumiria um papel de destaque, participando do processo
de criacdo musical, como sugere Guerreiro (2000), deixando a “cozinha” dos grupos musicais
para ocupar a “sala de estar” e, ao mesmo tempo, ser transformado em um componente do
mercado turistico da Bahia.®” Nesse mesmo contexto, outra pespercitva se apresenta, qual seja: a
ideia de subvalorizacao e a invibilidade social e artistica do percussionista, na cena da producdo
musical da Bahia, a exemplo de como ocorreria a sua inser¢ao nas bandas de axé music, restando
a este os menores saldrios, entre os demais instrumentistas, e o fundo do palco, conforme declara
o Regente Mério Pam.

Para uma melhor compreensdo da situagdo socioprofissional envolvendo o campo de
atuacdo dos musicos percussionistas, ¢ fundamental adentrar esse universo, o que faremos por
meio da andlise da trajetéria de alguns sujeitos selecionados, como pode ser constatado na

préxima secao.

7 As pecas publicitirias dos 6rgdos publicos fazem, frequentemente, referéncia aos musicos percussionistas,
principalmente aqueles que atuam no bloco afro Olodum e na Timbalada.Veja figura na préxima pagina a pega
publicitaria da Bahiatursa para o Verdo da Bahia, 2010.
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Nos proximos guatro meses o estado vai receber mais
de 6,6 milhdées de visitantes, que desfrutarao das

praias, do clima, das festas, das belezas naturais e da
convivéncia com um povo alegre, festeiro e hospitaleiro

FIGURA 1 - Peca publicitaria da Bahiatursa — Empresa de Turismo da Bahia S/A, Verao da Bahia, 2010.
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3.2 No baticum do batente/ Todas as cores da gente:*® trajetérias dos misicos percussionistas
na Bahia

Na Bahia, a percussdao estd presente em vdrias manifestagdes culturais: comércio
ambulante, nas festas populares, em praticas educativas e religiosas (ALMEIDA, 2004). Nessa
configuracdo, devemos situar o ensino, a aprendizagem, a profissionalizacdo e o mercado de
trabalho no campo da musica percussiva em suas particularidades e influéncias marcantes de um
contexto histdrico que se origina do periodo colonial.

Em virtude da impossibilidade de adentrarmos as trajetérias de todos os sujeitos
envolvidos na pesquisa, selecionamos alguns deles, tendo como critério de escolha aquelas que
trouxeram maior problematizacio sobre a formagado profissional e o trabalho no ambito da musica
percussiva no Brasil. Assim, passaremos a analisar as trajetérias de Jaime, Manoela e Kaua,
estabelecendo o didlogo com as histdrias de outros musicos, a exemplo de Roberto, Cibele e lara.

Apresentamos abaixo um quadro com os dados gerais dos profissionais entrevistados.

% Versos da cangdo S6 se vé na Bahia. De Jorge Portugal e Roberto Mendes, gravacio de Joelma Silva, em 1999
(MARIANO, 2009).
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Quadro 1. Dados gerais dos musicos entrevistados
Salvador, 2010-2012

Miisicos percussionistas

Nome' Sexo Idade* | Cor/etnia’ | Escolaridade | Iniciou-se Trajetoria de Formacio Viagem
na musica Internacional
Jaime Homem 17 anos | Negro Ensino Médio | 04 anos de Candomblé Sim
incompleto idade Grupo Baguncago
Projeto Berimbanda
Associagdo Pracatum de A¢do
Social
Manoela | Mulher 28 anos | Negra Ensino Médio | 09 anos de | Banda Kallundu Nio
completo idade Oficinas do Bloco Araketu
A Mulherada
UFBA — Projeto Extensdao/EMUS
Cibele Mulher 24 anos | Negra Ensino Médio | 12 anos de | Malé Debalé Sim
completo idade A Mulherada
Kaua Homem 24 anos | Negro Ensino Médio | 08 anos de | Ensaios blocos Afro Sim
incompleto idade Escola de Misica e Percussao
Banda Eré — Bloco 1€ Aiyé
Roberto | Homem 37 anos | Negro Ensino Médio | 12 anos de Candomblé Sim
completo idade Grupo Exaltagio a Bahia
Bandas Marcial e Musical da
Escola Parque
Escola de Danga/FUNCEB
lara Mulher 21 anos | Negra Ensino Médio | 09 anos de Escola de Misica e Percussao Sim
completo idade Banda Eré — Bloco 11€ Aiyé
Claudio | Homem 31 anos | Negro Ensino Médio | 18 anos de Aulas particulares Nao
completo idade Bandas de samba
UFBA — Projeto extensao/EMUS

"™Nome ficticio
2 1dade declarada no momento da entrevista

?A classificacdo tem como base a autodeclaracio

3.2.1 Jaime: “Ndo é que eu encontrei a musica, eu nasci na musica

34

Em nossa incurs@o pelo mundo percussivo encontramos, no grupo Cultural Baguncaco,

Jaime, 17 anos. Residente na comunidade de Alagados,69 como ele mesmo se identifica, filho de

pais separados e com cinco irmdos. Quanto a atividade profissional dos pais, sua mae € cuidadora

de idoso e faz curso de técnico em enfermagem. O pai € educador, coordenador geral da ONG da

qual ele participa juntamente com o irmao mais velho, que € editor de video, pois, segundo

Jaime, ele foi “da turma da percussdo, mas ndo deu muito certo”. Ja sua irma (14 anos) “tentou

69 ix . . . . . .
A regido conhecida como Alagados é composta pelos bairros da Massaranduba, Jardim Cruzeiro e Uruguai,

localizada na Cidade Baixa em Salvador/BA.
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fazer flauta durante um tempo, depois arranjou um projeto em outro lugar e foi fazer danca jazz,
(...) na Fundagdo Cidade-Mae”.”° Outro irmdo mais novo participa da mesma ONG que Jaime,
fazendo parte da percussdo e tocando também um instrumento de sopro o trompete. Os demais
irmaos estdo em idade escolar, sendo que um deles nasceu e mora na Franca. Jaime deixa
transparecer a sua vinculacdo com a organizacao cultural da qual faz parte, chegando ao ponto de
considerar o Baguncaco como uma “irmd mais velha”, na medida em que o grupo foi fundado
em 1991 e ele nasceu em 1993: “eu praticamente estou aqui dentro, desde que eu nasci. Entdo, o
Baguncaco tem 18, eu tenho 17 anos, é minha ‘irma mais velha, ainda por cima’” (risos).

O entrevistado esclarece ainda que o “Bagung¢ac¢o ndo é um curso, é um grupo de jovem,
de meninos que formam um grupo para fazer musica”. Tudo ocorre da seguinte forma: os
meninos, em numero de sete a dez, por conta da quantidade de instrumentos e por ndo ser
possivel trabalhar com um grande nimero de meninos dentro de uma sala, chegam a entidade
“com a ideia ja quase formada na cabega do que é musica e tal e ai os professores, os monitores,
o que fazem ¢ lapidar esse diamante que chegou bruto”. As relagdes de género se apresentam de
forma bem nitida: o entrevistado explicou que, geralmente, sdo os garotos e ndo as garotas que
formam as bandas, refor¢ando, assim, os dados apresentados por Guerreiro e Moura (2004) sobre
ser este um universo de predominancia masculina.

Questionado sobre a existéncia de artista em sua familia, Jaime responde afirmativamente.
Contou-nos que seu tio é musico e, atualmente, ocupa o cargo de presidente do mesmo grupo
cultural do qual participa. Indagado se teria sofrido influéncia familiar em sua escolha pela
musica, sua resposta ¢ incisiva: “ele [0 tio] é miisico e é a fonte de minha inspiracdo, tudo que eu
faco é pensando em agradd-lo, tudo, qualquer coisa; (...) isso me influenciou bastante, desde
pequeno”. Observamos, mediante relato, a clara influéncia do tio sobre a sua decisdo em trilhar o
caminho da musica: “tudo que eu faco na miisica é justamente porque eu me espelho nele”.
Podemos questionar, diante da narrativa de Jaime, de que forma a inserc¢ao profissional do pai e
de outros familiares, no contexto desta organizacdo cultural, tem repercutido na escolha da

carreira do entrevistado e dos demais membros da sua familia.

"0 Vinculada 3 Secretaria Municipal do Trabalho, Assisténcia Social e Direitos do Cidadado de Salvador-BA/ SEDES,
a Fundacdo Cidade-Mae (FCM) desenvolve atividades com criangas e adolescentes em situagdo de risco pessoal e
social. Em 2010, 2.570 alunos estavam matriculados em diversas oficinas promovidas pela Institui¢do, entre elas:
danca, artes plasticas, mobilidrio, computagdo grafica, eletricidade industrial, capoeira, teatro, artesanato, canto coral
etc. As aulas tém lugar nas nove unidades localizadas em alguns bairros de Salvador. Disponivel em:
http://www.sedes.salvador.ba.gov.br/index.php? option=com_content&task=view&id= 140&I temid=28. Acesso
em: 11/11/2010.
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Jaime relatar sobre as viagens internacionais, iniciada quando tinha 12 anos. Entre 2004 e
2005, para Franga, pelo periodo de duas semanas. O grupo recebeu o convite para realizar a turné
por intermédio de um cidaddo francés que residiu na Comunidade de Alagados; sendo o
patrocinador da viagem a Associacdo RIP/ Resister Insister Persister que atua junto aos jovens
franceses no subtrbio de Fontenay sous Bois . "'

Em 2008 foi realizou uma turné por cinco paises (Espanha, Suécia, Suica, Franca e
Portugal) trabalhando com percussdo, na funcdo de monitor. Nas oficinas ministradas dava
nog¢des bdsicas sobre a constru¢do de instrumentos e ritmos musicais (o samba reggae, baido,
maracatu, afox¢). Em 2009 a entidade recebeu “um novo convite para Suécia”, a proposta da
turné envolvia a realizacio de oficinas de percussio e a apresentacio na Casa da Opera de
Estocolmo, na qual o grupo deveria tocar com instrumentos tradicionais e reciclados, assim
uniriam latas, sopro e um piano.

Em seu relato, Jaime explica sobre a existéncia da Fundacdo Baguncaco’ em Estocolmo,
com objetivo de captar recursos para a ONG brasileira. Evidenciamos, por meio do relato do
entrevistado, a importancia das turné€s internacionais para a captacdo de recursos financeiros e
materiais. Uma questdo que poderia ser investigada €: como esta rede de solidariedade
internacional tem viabilizado financeiramente as acdes desenvolvidas por algumas ONGs
brasileiras? Quais seriam as estratégias utilizadas para estabelecer este tipo de cooperacdo
internacional? Poderiamos ainda pensar a capilaridade internacional deste setor e até que ponto

ele contribui para migracdo?

“Eu me vi num universo de musica”

Ficamos sabendo, ainda, como ocorreram os primeiros contatos de Jaime com a musica e
como foi sendo construido o seu processo de forma¢do no universo da percussdo. Vamos ao seu
depoimento: “Bom! O contato da musica comigo aconteceu, acho que na maternidade, antes da

maternidade ainda, porque como minha familia quase toda por parte de pai é oriunda de

"' No site da Organizagio RIP, encontramos as informagdes sobre as atividades desenvolvidas pela Organizacio,
entre elas a turné realizada pelo Baguncaco a Franca. Informacio disponivel em: http://www.ripactioninternationale.
org/pdf/historique.pdf. Acesso em: 01/11/2010.
7> As informagdes sobre a Fundacio Baguncaco em Estocolmo: podem ser encontradas no site: http:/www.
baguncaco.se/Stiftelsen__1053.html. Acesso: 01/11/2010.
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religido de matriz africana, minha avé é uma quilombola, veio de Acupe” (..)”. O fato de
participar das cerimOnias que aconteciam no Terreiro de sua avé em Lauro de Freitas’
possibilitou-lhe o contato com a musica na mais tenra idade: “assim que eu nasci, eu me vi num
universo de miisica, porque candomblé, por mais que a gente diga que ndo, de outras partes,
candomblé é miisica! Meu primeiro contato com as festas que tinham ld em casa, com os
candomblés de caboclo, com as festas pros orixds, as comidas todas feitas por inquices, essa
coisa e tal”.

Diante de toda essa vivéncia na infancia, explica: “(...) meu primeiro contato com a
musica, com meus tios, porque para tocar tem que saber alguma coisa (...). Eu fui me iniciando,
com 4 anos de idade jd pegava um ganzinho, um agogd, qualquer coisa.” O tio fazia uma coisa
mais fdcil pra eu aprender, e ai eu ficava olhando, e jd sabia cantar algumas miisicas do
candomblé e tal, e fui entrando”.

Com o passar dos anos, mas ainda crianga, Jaime buscou obter novos conhecimentos.
Assim, pediu ajuda ao tio, na sua condi¢do de aprendiz “tomava baquetada no dedo (...)”, e seu
tio falava “aqui rapaz, va la faga essa divisdo, divisdao ritmica, ndo sei o qué”. Aproveitou, ainda,
as festas e cerimdnias no candomblé da sua familia para melhorar seu nivel de conhecimento
através da observacdo e da imitagdo, como parece ser frequente na prética da aprendizagem
popular:

“Toda vez que tinha candomblé la em casa eu tentava fazer o melhor, e pedia
aos meus tios que me ensinassem. Ficava olhando horas e horas, ndo sei o que,
ainda tinha o encanto de querer aprender mesmo, ficar em cima, ai de repente
eu fui crescendo, aqui [no projeto] todo mundo comecou a me respeitar. Assim,
a primeira vez que eu peguei um timbau com a facilidade que eu tinha de tocar
atabaque, eu fiz essa facilidade virar de tocar timbau, porque atabaque é um
negdécio dificil de tocar (...). O atabaque’ é mais dificil de tocar de que o timbau

3 Acupe é um distrito do municipio de Santo Amaro da Purificacdo, situado na margem oeste da Bahia de Todos os
Santos. Sua economia estd pautada na pesca e mariscagem e na agricultura familiar. O distrito tem vérios grupos
socioculturais com temas relacionados a cultura afro-brasileira
™ O municipio de Lauro de Freitas compde a Regido Metropolitana de Salvador (RMS) e faz parte do chamado
Litoral Norte.
> Como explica Almeida (2009), o quarteto da orquestra do candomblé, geralmente, é formado pelo agogd ou ferro
de ga (instrumento com duas campanas, grave e agudo, percutido com uma baqueta de madeira); e os atabaques
(confeccionados em madeira e com pele de couro) sdo em nimero de trés, rum (grave), rumpi (médio) e 1€ (agudo).
Convém ressaltar que os atabaques sdo considerados instrumentos sagrados do candomblé, por isso recebem
oferendas de alimentos e sdo objetos de reveréncia, como ocorre com os da Casa Branca, que existem hd mais de 200
anos.
7® Segundo Ari Lima (1997), o timbau é um instrumento percussivo de forma cénica, industrializado, cuja membrana
¢ feita de material sintético, muito semelhante aos trés atabaques rituais tocados nos terreiros de candomblé. Até o
surgimento da Timbalada, fundada por Carlinhos Brown em 1992, nenhuma outra banda musical de Salvador tinha
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porque tem que ter nogdo por ser uma coisa mais religiosa, tem que ser mais
rigido (...)".

Roberto, 37 anos, o tnico alabé entre os misicos que participaram da pesquisa,’’
confirmado aos 18 anos, no terreiro da sua familia, da Nacdo Angola, situado no bairro de Sdo
Caetano, relata como o candomblé tem influéncia no seu processo de formacdo na misica
percussiva: “quando era pequeno tinham as festas la na roga e entdo a gente comegava batendo
na palma da mao; depois comecava tocando agogo (...) Fui crescendo e fui comegcando a tocar
outros instrumentos, o atabaque dentro do terreiro e foi ai que a musica veio”.

Argumenta ainda sobre a importancia dos fundamentos religiosos na constituicao da sua
trajetéria no campo da percussao: “o candomblé me ajudou muito porque, assim, a gente aprende
as coisas para a vida em relagdo a musica mais dificeis que é fazer a base”. Indagado sobre a
importancia da aprendizagem dessa base, ele explica: “é fer chdo”. No trecho do depoimento de
Ricardo, abaixo, ele exemplifica sobre relevancia da “base” no processo de aprendizagem na area
da percussao:

“Geralmente eu digo para os meus amigos que vocé aprender a tocar um Gam é
a construgdo de uma casa, é base, quando a gente fala em base dentro da
miisica é o que vocé vai ouvir e que vai te guiar. Meu guia no candomblé é o
Gam, o cara comega a tocar, dar a partida da miisica, a partir do momento em
que ele da o ritmo, ele que vai dizer para onde vocé vai”.

Nao pretendemos, por enquanto, discorrer sobre os caminhos utilizados para a obtengao
dos conhecimentos percussivos. Registramos que os depoimentos de Jaime e Roberto
demonstram a relacio existente entre o ensino/aprendizagem da percussdo e a prética da religido

de matriz africana. Voltaremos a esta discussao mais adiante.

“Tocando os instrumentos que menos aparecem”

Em sua trajetéria no universo da musica, Jaime, depois de ser “mascote da primeira
banda do grupo”, foi “subindo” e teve a sua primeira participagdo como musico na banda
Miragem da Lata. Contudo, iniciou a carreira “tocando os instrumentos que menos aparecem’”,

ou seja, os instrumentos de efeito. Logo depois, “na festa de estar com o primo”, passou a

dado tamanho destaque ao timbau. Nessa banda, o timbau é tocado com as mios e tratado como se fosse uma
representacdo ou sintese profana dos atabaques.
77 Como dito anteriormente, o alabés sio os percussionistas, escolhidos pelos orixds, para serem os responsiveis
pelos canticos e instrumentos no candomblé.
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integrar a Banda Nova Geragdo, na qual tocava “um instrumento que ninguém quer tocar”: o
fundo. Conta-nos que “estava acostumado a coisa de musica afro, da percussdo africana e tal”,
14 no terreiro da sua avo, assim “jd tinha o ritmo”.

Sobre as fun¢des do fundo, explica: “fundo é a marcacdo (...) que delimita o tempo da
banda (...), delimita o tempo e o compasso”. Mas apesar de os meninos do projeto nao
reconhecerem, “ele é necessdrio, é o principal, é o coragdo da banda, porque ele é que delimita
o compasso, o jeito, a melodia assim, o balanco da miisica, mas pelos meninos daqui ele ndo é
valorizado”. Concluiu que “em todas as bandas ninguém quer tocar fundo”.

De acordo com Jaime, existe uma preferéncia, por parte dos jovens do projeto, pelos
instrumentos que ‘‘ficam na frente”, (por exemplo, o timbau e o repique). Na Banda Nova
Geracdo, “como tinha chegado um menino novo e antiguidade é posto”, Jaime saiu do fundo,
para seu contentamento, € 0 novato assumiu a sua posicdo. Explica que “se a banda chega junta
e continua, e ninguém entra e ninguém sai, vocé vai morrer no instrumento ali”, pois, embora
“vocé aprenda todos os instrumentos, mas na hora da apresentacdo vocé vai tocar o instrumento
que vocé iniciou”. A partir de entdo, passou a tocar o instrumento, segundo seu entendimento, de
maior destaque: a marca¢do de meio; além disso, passou a improvisar/dobrar, habilidade muito
valorizada em uma banda. Com o fim de mais uma banda, que geralmente “duram enquanto a
galera estiver a fim”, Jaime seguiu a sua trajetéria montando outras bandas com os irmaos.

Parece-nos possivel especular, mediante o relato do entrevistado, que no mundo
percussivo existe certa distingdo, uma hierarquia, certo nivel de prestigio, em decorréncia do
instrumento que € executado por cada membro da banda; essa questdo, nos parece, poderia ser

alvo de pesquisa.

“Flutuando pelos cursos de musica”

Seguindo a sua trajetdria, Jaime permaneceu no Baguncaco, em seus termos, ‘flutuando
pelos cursos de miisica”. Participou, ainda, do Projeto Som e Corpo, 78 ministrado por Osvaldo,
um brasileiro nascido em Minas Gerais e que, naquela época, era violino solo da Orquestra de
Zurique. O entrevistado ndo soube explicar detalhes desse projeto porque, naquela ocasido, era a
sua “época de bagungar”, tinha entre 14 e 15 anos. As atividades do projeto envolviam

“aprender a fazer instrumentos, assim era explicada toda a estrutura dos materiais, depois

78 . ~ A .
Em nossas pesquisas, ndo encontramos nenhuma referéncia sobre este projeto.
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aprendia a tocar os instrumentos”. O idealizador do projeto buscava ajudar os integrantes do
Baguncaco “a ter ideias mais aprofundadas”, como o exemplo da utilizagdo da radiografia
(pelicula de raio-X) “como pele para o tambor”. Nesse periodo, ainda, tomou um pequeno curso
na Pracatum.”

Jaime, a época da entrevista, estava atuando em outra comunidade, uma vez por semana,
como monitor no Atelié Belrimbanda,80 no JUC do Calabar,81 organizado também pelo mesmo
musico ja citado. E interessante descrevermos um pouco desta sua nova experiéncia: “consegui
pegar a Timbalada andando”, esse borddo baiano € usado para nos contar que foi capaz de
acompanhar as atividades ji em andamento, as quais vinham sendo desenvolvidas por outro
monitor, que ja fazia parte do projeto ha dois anos; e, mais importante, conseguindo ter um bom
desempenho, como menciona: “inclusive ontem eu tive que dar uma aula sozinho (...), acho que
estou conseguindo dar conta do recado por enquanto ta, estou dali, daqui, tombando e tal”.

Entre as suas propostas, a Berimbanda busca oferecer aos monitores um curso
“semiprofissional”, com dura¢do de dois anos, no qual os jovens aprenderiam teoria musical e
fabricagdo de instrumento, possibilitando-lhes, ao final do curso, condi¢des para que possam
“montar uma agéncia”’, na qual seriam disponibilizados professores para ministrar oficinas de
musica quando requisitados.

Para melhor compreender a trajetéria de Jaime, neste ponto, recorremos ao trabalho de
Gongalves (2003).% Em seu estudo sobre os projetos sociais desenvolvidos pela escola de samba
Estacdo Primeira da Mangueira, a pesquisadora constatou que, além da formacdo para os

tradicionais postos de trabalho, estimulados por curso existente nos diversos projetos sociais da

escola, os campos do trabalho social, neste caso especifico na musica e no esporte, t€m oferecido

" A Associacdo Pracatum Acdo Social/APAS foi criada por Carlinhos Brown com o objetivo de desenvolver um
trabalho fundamentado no tripé “educacido e cultura, mobilizagdo social e urbanizagdo”. (referéncia citada).
% Pesquisando na internet, conseguimos as seguintes informagdes: a proposta da Berimbanda é construir
instrumentos a partir de material recicldvel com criancas e jovens brasileiros em situacdo de risco social. Oferece
oficinas de trabalhos manuais e de praticas em grupo; além disso, os jovens sdo conduzidos ao aprendizado de
diversas técnicas musicais e a constru¢do de instrumentos a partir de material recicldvel, o que possibilita uma
profissionalizagdo. Disponivel em: http://www.berimbanda.com/portugues_index.html. Acesso em: 04/11/2010.
*! O historiador Cid Teixeira explica que alguns escravos trazidos de uma regido da Africa, conhecida como Kalabari
(atual Nigéria), se refugiaram e construiram o Quilombo dos Kalabari, onde atualmente esta situado o bairro do
Calabar. A partir do final de 1960, o bairro passou por um intenso processo de crescimento, com a chegada dos
imigrantes da zona rural e de familias inteiras expulsas de outros locais da cidade pelo poder publico. Neste
momento, (2010) ocorre o fortalecimento e a organizacio de grupos do bairro, para reivindicar direitos basicos, com
destaque para o grupo de Jovens Unidos do Calabar — JUC. Disponivel em: http://wikimapia.org/1172353/Bairro-
Calabar. Acesso em: 03/11/2010.
82 GONCALVES, Maria Alice R. A Vila Olimpica do Verde-e-Rosa. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2003.
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alternativas para os jovens. Assim sendo, ser treinador, organizar um grupo musical, ser um dos
técnicos ou instrutores dos projetos sociais voltados para as populagdes carentes, constituem
novos campos de trabalho abertos por meio do “trabalho social”. Essas novas formas de inclusdo
estdo em expansdao nas comunidades carentes; em algumas situacdes isso se verifica, mesmo
entre aqueles jovens que conseguiram concluir uma formacdo universitiria € permanecem em
suas comunidades, como promotores de projetos sociais.

No caso de Jaime, podemos sugerir que ele, a partir da sua vivéncia e formac¢ao obtida no
grupo Baguncaco (“‘acho que estou conseguindo dar conta do recado”), vem apontando outras
possibilidades de inser¢do profissional, em projetos sociais ou outras organiza¢des produtivas

(“montar uma agéncia”), através do ensino da musica percussiva em comunidades carentes.

“O meu instrumento so, ndo faz o carnaval”.

“A escola publica brasileira estd perdendo uma grande arma”: a aula de musica.>> Essa
afirmacao tdo incisiva de Jaime respalda-se no seguinte argumento: “acho primeiro que vocé vai
estar trabalhando com uma coisa que os meninos adoram, (...) Vocé vai estar trabalhando com
uma esfera que é fazer miisica, ja comeca por ai, porque os meninos gostam de escutar o pagode,
os meninos gostam de escutar o funk, os meninos gostam de escutar MPB, (...) outros gostam de
escutar musica romdntica, outros gostam de rock”. Assim, por meio do trabalho no campo da
musica € possivel conhecer melhor os alunos e tornar-se “mais facil o professor chegar neles”.
Outro aspecto apontado pelo entrevistado é que “a musica é uma coisa que ndo so agrega
valores a uma pessoa, com ela também é uma grande ferramenta de unido”. Ao tocar em uma
banda, continua Jaime, eu vou precisar do “apoio daquele que esta tocando do outro lado, seja la
qual o instrumento ele esteja tocando”.

Para fundamentar sua tese da forca de unido que a cultura musical e percussiva agrega,

Jaime recorre a metafora do trio elétrico: “eu ndo posso simplesmente subir no trio elétrico e

8 No Brasil, a Lei n° 11.769, publicada no Didrio Oficial da Unido no dia 19 de agosto, altera a Lei de Diretrizes e
Bases da Educag@o (LDB) - n° 9.394, de 20 de dezembro de 1996 - e torna obrigatdrio o ensino de musica no ensino
fundamental e médio. Todas as escolas ptiblicas e particulares do pais terdo de acrescentar, no prazo de trés anos,
mais uma disciplina na grade curricular obrigatéria. Com a altera¢do da LDB, a misica passa a ser o inico conteido
obrigatério, mas ndo exclusivo. Ou seja, o planejamento pedagdgico deve contemplar as demais dreas artisticas. Até
2011, uma nova politica deve definir em quais séries da Educacido Basica a Musica serd incluida e em que
frequéncia. O Ministério de Educacdo recomenda que, além das nogdes bdsicas de musica, dos cantos civicos
nacionais e dos sons de instrumentos de orquestra, os alunos aprendam cantos, ritmos, dangas e sons de instrumentos
regionais e folcldricos para, assim, conhecer a diversidade cultural do Brasil (MEC, [2008] 2012).
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ficar tocando timbau, ninguém vai pular. Todo mundo vai precisar da bateria, do baixo, da
guitarra, do teclado, da marcagdo, de tudo, entendeu”? Conclui nestes termos: “o meu
instrumento so ndo faz o carnaval”! Assim, € possivel, através da musica criar um “espirito de
coletivo”, como “o espirito de individualismo”, pois voc€ “estd no seu, porém com um
coletivo”. Acaba desse modo, ‘“‘fazendo sua parte com o coletivo”.

A visdo de Jaime sobre a importancia da musica no processo da agregacdo de valores
individuais e coletivos encontra ressonincia no pensamento de Rubin (2009, p. 13). Segundo o
pesquisador, a musica € essencial para a cultura brasileira, abarcando tanto a memoria individual
quanto a coletiva. Nao por acaso, os brasileiros t€ém imensa memoria musical: “eles vivem vidas
demarcadas temporalmente por cangdes”. Assim, o imbricamento — vida e musica — faz da
cancdo um lugar especial na producdo do imagindrio que os brasileiros constroem de si, do pais e
do mundo.

Podemos introduzir nessa discussdo, também, a forma de apropriacdo da musica por parte
da juventude, na sociedade contemporanea. Ou como disse Martin-Barbero (2008), reportando-se
ao estudo desenvolvido por Enrique Gil Calvo, “o papel que desempenha a miisica como
organizador social do tempo”® Para o autor, diante das facetas que explicitam a condicio
juvenil — o excesso de tempo livre ¢ a longa “fila de espera” para encontrar trabalho — a
juventude aliou o modo de organizar, ou melhor, de dar forma ao amorfo tempo do 6cio/sem
trabalho desdobrando-o ritmicamente para erradicar sua chateacao intrinseca.

Ressalta que nenhum outro “cadenciador”™ que formata as mais diversas
atividades/contetidos — € melhor do que a musica, pois ela mesma € uma organizac¢do abstrata do
tempo e revelacao da mais profunda especificidade do estético: “musica ¢ aquela tecnologia que
permite fazer desenhos abstratos de temporalidade experimental (...) e, por iss0, 0s jovens, esses
depreciados miliondrios em tempo de espera, aguardam — realizam a espera — famintos por
musica” (CALVO citado por MARTIN-BARBERO 2008, p. 16).

Ainda no ambito dessa discussdo, Lima (1997, p. 160) aponta que a musica se torna
realmente um caso de significativa relevancia. Ela pode ser usada por um grupo para criar ou
representar sua identidade. Pode ser, também, o que se faz na igreja, ouve-se num bar, canta-se

em casa ou acompanha uma turma de jovens. Além disso, a musica tem a possibilidade de ser

% Ver Calvo, Enrique Gil. Los depredadores audiovisuales. Juventud y cultura de masas. Madri: Tecnos, 1985.
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usada para se dizer o que se €, interpretar o que as pessoa sao ou aquilo que uma comunidade
aspira ser.

Podemos, nesse contexto, analisar as formas como se estabelecem o didlogo entre a
formag¢do em musica nos espacos familiar, ndo formal, nos religiosos e nas comunidades e a
formacdo académica.

As trajetorias de Jaime e de Roberto nos pareceram reveladoras, quanto ao fato de sua
iniciacdo na musica percussiva acontecer na infincia e a relacdo que estabelece com a religido de
matriz africana: “eu me vi num universo de miisica, porque candomblé(...) é musica!”A forma
como os entrevistados vao se aproximando do universo musical percussivo, por meio das festas e
cerimdnias no terreiro, serd marcante para a sua formacao profissional.

Para entendermos melhor a relacdo entre a religido do candomblé e a aprendizagem da
musica percussiva, recorremos aos estudos de Costa Lima (2003, p. 99). Este antropélogo nos
conta que “nos terreiros ¢ comum verem-se meninos, alguns ainda na primeira infincia — como
no caso acima relatado — atentos aos toques, ao ritmo invocatério dos atabaques”. Assim, “desde
muito cedo, os meninos das familias de candomblé aprendem a cantar e a tocar e aqueles mais
talentosos, e que se mostram interessados na aprendizagem das cantigas, sua adequacao ritual e
suas varidveis sao incentivadas e orientadas para, um dia, ocuparem um lugar na hierarquia do
grupo”.

Outro aspecto que deve ser observado na trajetéria de Jaime € o papel que seus tios vao
ocupar no processo de formacgao: “o tio fazia uma coisa mais fdcil pra eu aprender, e ai eu ficava
olhando”. Almeida (2009) argumentou em sua tese de doutorado, que no terreiro de candomblé
“a figura do professor ndo existe € o tempo do aprendiz ¢ sempre respeitado”. A aprendizagem
“se faz ou se da na medida em que se repete, improvisa, brinca, danga o que ¢ ensinado”, como
sugere Jaime em seu depoimento. Nesse ambiente, a aprendizagem é ndo formal, ou informal,
pois se contrapde ao processo de formacdo académica, por ser caracteristico das sociedades
fundadas na tradi¢ao oral (ALMEIDA, 2009, p. 128).

J4 na educacdo formal, neste caso na academia, temos a criacdo, em 1978, do curso de
percussado superior na Universidade Estadual de Sdo Paulo e do grupo de percussdao PIAP, sob a
direcdo de John Boudler, considerado por Freitas (2008) como um momento decisivo para a
divulgacdo da musica percussiva contemporanea no Brasil e para a formagdo de futuros

percussionistas. Em 1987, Ney Rosauro implementou, na Universidade Federal de Santa Maria -
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Rio Grande do Sul, o bacharelado em percussdo. Posteriormente, outros cursos superiores foram
criados em varios estados brasileiros, entre eles: Minas Gerais, Rio de Janeiro, Bahia e Paraiba.
Estes cursos incitaram uma nova producdo no campo da misica contemporanea brasileira,

formando novas geracdes de musicos eruditos e professores (FREITAS, 2008).

3.2.2 Kaua: “Porra, eu vou ter caché!”

“Nasci negro”

Kaua, 24 anos, cuja mae na adolescéncia foi lavadeira de roupa de um candomblé em
Salvador, se reconhece como afrodescendente: “eu me considero negro, acima de tudo eu sou
negro, nasci negro, nasci na comunidade do Curuzu, que é referéncia mundial em termo de
negritude, minha familia, meus ancestrais, todo mundo negro”.* Sobre a religido, afirma que
tem “muita fé em Deus, primeiramente (...), mas se considera do candomblé”.

Define a sua prética religiosa da seguinte forma: “ndo sou feito de santo, como outras
pessoas, mas frequento o candomblé, como um cristao frequenta uma igreja”. O sincretismo
religioso entre o candomblé e o catolicismo € explicitado nessa fala de Kaua quando faz uma
sintese entre uma divindade do candomblé (orixd) e um espirito celestial, segundo a crenca
catélica (anjo da guarda): “Oxdssi é o orixd que me acompanha, (...) é meu anjo de guarda”.

Ele nos revela que foi “criado por duas mulheres (made e avd), em razdo da perda, de
forma trdgica, do seu pai, que foi assassinado em decorréncia de uma briga: “quando meu pai
morreu, eu estava na barriga de minha mae”. Por conta dessa situacdo, mora desde os oito anos
com sua avé. De forma bem emocionada, diz: “eu fui criado por duas mulheres que sempre estdo
comigo para tudo, sempre! Eu posso contar com elas para tudo!”. Esse vinculo afetivo tdo forte
acaba levando esse musico a desistir de uma proposta de trabalho na Europa, como explicita em

seu depoimento:

%0 bairro da Liberdade urbaniza-se no inicio do século XIX, no prolongamento do antigo centro da cidade, sendo
uma area de baixa renda, sem ser, entretanto, a mais miseravel da cidade. Conhecido como bairro “da classe
trabalhadora”, bairro “operario” e “negro”, a Liberdade abriga familias de trabalhadores subalternos das empresas
tradicionais (porto, comércio, inddstrias alimenticias etc.) e, ha menos tempo, das industrias “dindmicas” (petrdleo,
quimica, metaldrgica), assim como de pequenos e médios funciondrios publicos e de trabalhadores do comércio, do
artesanato e dos servicos domésticos (AGIER, 1990, p. 37). O Curuzu é um sub-bairro que integra a Liberdade, o
qual foi definido pelo Ministério da Cultura como territério nacional da cultura afro-brasileira. Disponiveis em:
www.smec.salvador.ba.gov.br/.../liberdad.htm Acesso em: 26/06/2011.
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“Eu tive uma proposta de ir para a Espanha, (...) tinha o emprego ja em mente e
tudo (...) e uma banda para tocar também, mas s6 que aconteceu uma coisa na
minha familia que falou mais alto do que dinheiro. A minha avo teve problema
de saiide e uma tia minha faleceu. Eu ai mandei um e-mail para essa pessoa
[que iria contratd-lo], ai ele ndo soube aceitar, ndo soube entender, queria que
eu fosse logo (...). Pegou outra pessoa que ele conhecia e (...) levou para ld para
o meu lugar, no meu lugar ndo! No lugar que ele ia me botar, mas eu ndo fiquei
zangado, ndo fiquei chateado, porque o dinheiro ndo é tudo na vida da gente!
Eu penso assim. O dinheiro na vida da gente ndo é tudo!”

Ele continua justificando os motivos da sua decisdo de ndo deixar a sua familia naquele
momento: "a minha cabecga iria estar aqui, eu moro com a minha avé desde os oito anos de
idade (...), sabendo que a minha avo estd no hospital internada, prestes a fazer uma cirurgia que
€ de risco (...) Eu vou, perco uma tia minha, que mente eu iria estar ld fora? Para eu estar ld
fora direto na internet? Sabendo das noticias? Sabendo o que estd acontecendo aqui? Com a

cabe¢a aqui? Para eu ir para fora eu tinha que resolver tudo aqui, resolvendo tudo, ai eu iria”.

“Tocando lata no quintal de brincadeira”

Kaua, como os outros musicos, a exemplo de Jaime, teve os seus primeiros contatos com
a percussao ainda crianca, com sete anos, mas de forma bastante lidica: “focando lata mesmo no
quintal, de brincadeira”. Outro passo em direcdo ao mundo da percussao ocorreu aos oito anos
de idade, quando sua mae passou a leva-lo para os ensaios dos blocos afro, a exemplo do
Muzenza. No entanto, como ela “era muito fandtica, muito fa do 11é”, ele passou a ir “muito mais
para o ensaio do 11é”.

Como acontece nos bairros periféricos, nao sé da Bahia como de outras localidades do
Brasil, as criancas e jovens convivem cotidianamente com questdes relacionadas a pobreza, ao
desemprego, a violéncia, a discriminacao racial, a falta de equipamentos publicos e de lazer.
Lembra-se Kaua de que a tarde, apds o turno escolar, “ficava em casa, (...), ndo tinha muita coisa
para fazer”. Entdo, qual a diversdo: “pegar lata e ficar com um grupo de amigos, com os primos
meus, ficar fazendo batucada no quintal de casa”.

Além da falta de atividades que envolvessem as criangas, o Curuzu, segundo
entrevistado, na época, enfrentava “um alto indice de criminalidade”, apesar de ndo ter direito a
“nogdo das coisas que aconteciam”, pois ainda era uma crianga. Ao observar a situacdo social e
de violéncia da comunidade, a familia de Kaud, como tantas outras pelo pais, procurou alternativa

“para o impasse entre ficar em casa onde nada se aprende ou na rua onde se aprende o que ndo se
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deve” (GUIMARAES, 2006): “minha mde sempre quis me deixar ocupado o tempo todo, para
minha mente ndo focar em outras coisas (...) que ndo presta”.

Em reportagem do Jornal da Bahia, Jorge Sorento (2010) chama atencdo para o quadro de
violéncia na capital baiana. Segundo dados do Relatério Satide Brasil 2009, publicacdo anual da
Secretaria de Vigilancia em Sadde (SVS), do Ministério da Sadde, Salvador € a quarta capital do
pais com o maior nimero de homicidios. Em 2008, a taxa de homicidios, principal indicador da
violéncia, alcangou o patamar de 57,1 mortes por homicidio a cada 100 mil habitantes. Em
comparacao com 2007, Salvador conseguiu ultrapassar trés posi¢des: passou do sétimo para o
quarto lugar, superando as cidades de Jodo Pessoa, Porto Velho e Belo Horizonte. No ranking das
taxas de homicidios, a capital baiana perde apenas para Maceid, Recife e Vitoria.

Ao detalhar a situagdo de violéncia por bairro e Regido metropolitana de Salvador/RMS,
constatamos que os bairros de Periperi, Narandiba, Piraja, Pau da Lima e a regidao do Centro
Industrial de Aratu (CIA) despontam como as dreas onde as taxas de homicidios foram mais
elevadas de janeiro até novembro de 2010, sendo registrados, nesse periodo, 1.479 homicidios
dolosos (com inten¢do de matar) em toda a capital baiana - uma média de quatro assassinatos por
dia. J4 na RMS, as cidades como Camagari, Lauro de Freitas, Simdes Filho, Candeias e Dias
D'Avila lideram o ranking de taxas de homicidio. Estes dados podem ser melhor visualizados no
Anexo K.

A nossa intengdo aqui ndo é a de estabelecer uma associacdo direta entre pobreza e
marginalidade, pois esta visdo precisaria ser no minimo problematizada. Alguns pesquisadores,
entre eles Fernandes et. al. (2006, p. 127), buscam demonstrar que, na sociedade capitalista, a
pobreza passou a ser naturalmente percebida como sindnimo de ociosidade, vadiagem, vicios e
criminalidade. Por esse viés, “criancgas, adolescentes e jovens pobres estariam predestinados a
representar um ‘perigo social’”.

Essa visdo fundamenta-se nas teorias racistas, eugénicas e higienistas,86 que foram
desenvolvidas no século XX, mas que ainda hoje sdo difundidas. Assim, “é corrente na sociedade
brasileira a constru¢do de discursos e praticas apoiados nestas concepg¢des preconceituosas,
principalmente dirigidas a juventude pobre que, além de ndo ter seus direitos garantidos, € vista

como uma ameaca ao bem-estar social” (FERNANDES, et. al. 2006, p. 128).

% Ver sobre teorias racistas, eugénicas e higienistas no século XIX em SCHWARCZ, Lilia M. O espetaculo das
racas: cientistas, institui¢des e questdio racial no Brasil, 1870 — 1930. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1993.
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Michel Agier (1990), a partir de seus estudos antropoldgicos, tece criticas as abordagens
que pensam a pobreza e o pobre “num universo fechado ”. Inclui, nessa condi¢ao, os trabalhos de
Oscar Lewis, para quem a pobreza representa “um modo de vida notavelmente estavel,
transmitido de uma geragdo para outra por intermédio das linhas familiares”. Agier adverte que
ndo se pretende minimizar a condicdo de pobreza real, “mas relativiza-la, examinando em que
medida a posi¢ao social das familias pobres permite pensar uma transformagao de sua condi¢ao”
(AGIER 1990, p. 35). Além disso, “apesar dos riscos de vulnerabilidade em que se encontram
pessoas em situacdo de pobreza, existem varios circuitos de reciprocidade e sociabilidade que
operam a favor de uma maior integracdo, diversos tipos de vinculos sociais que sdo
condicionados por essa mesma pobreza” (HITA; DUCCINI, 2008, p. 182).

No Brasil, observa-se, nos grandes centros urbanos, alta taxa de mortalidade entre os
jovens, principalmente do sexo masculino, pobres e negros. Tratando sobre esta temdtica, Zaluar
(1997) informa que os jovens extorquidos e criminalizados pelo uso de drogas ou acabam nas
maos dos traficantes e assaltantes, ou sio vitimas de chacinas. Para a autora, ¢ fundamental
entender que essa onda recente de violéncia ndo é apenas efeito geoldgico da violéncia
costumeira no Brasil, mas sim parte do panorama do crime organizado internacionalmente, o qual
assume uma forma globalizada, adquirindo caracteristicas econdmicas, politicas e culturais
bastante peculiares.

Assim sugere que, para resolver o problema da violéncia entre os jovens, ndo deve faltar
alternativa de trabalho, mas assume igual importancia “restaurar as redes locais de reciprocidade
positiva, reforcar as solidariedades enfraquecidas entre geracdes, intra e extraclasse, assim como,
nas politicas publicas, abrir espaco politico para reconhecer e estabelecer parcerias com todas as
formas de associagdes que promovem aquelas reciprocidades e solidariedades” (ZALUAR, 1997,
p. 45).

O trabalho social desenvolvido nos bairros populares, espalhados por todo o pais, por
organizacOes culturais (blocos afro, escolas de samba, entre outras organizagdes) sdo exemplos
de como estdo sendo criadas algumas estratégias, no ambito das comunidades, para enfrentar a
violéncia e amenizar a caréncia dos servigos publicos nas dreas de educacio, saude, lazer, esporte
e afins.

Na Bahia, como ji explicitamos no capitulo 2, o Bloco Ilé Aiyé é uma referéncia por

conta da sua atuacdo social junto a comunidade do bairro da Liberdade. Assim, sabendo da
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existéncia do projeto da banda Eré®’ que, naquela época, era desenvolvido em parceria com o
Projeto Axé,* Kaud procurou um dos diretores, conhecido de sua mie, e pediu uma vaga para
participar do projeto: “eu procurei ele, e perguntei se tinha como eu entrar, ai eu consegui
entrar, consegui uma vaga. Nasceu, entdo, uma relacdo que iria influenciar a carreira desse
jovem muisico, como ele mesmo nos explica: “foi com o Ilé que eu me identifiquei, ai com 8 anos
de idade eu entrei na banda Eré, isso foi em 1995. E estou no Ilé até hoje! A referéncia que eu
tenho de percussdo é vinda daqui” .

Sobre a presenca de artista na familia, Kaud nos relata que seu tio era, “um musico
considerado” na area de samba no Curuzu, na Liberdade, e teve a seguinte trajetdria profissional:
antigo instrumentista do Ilé, logo no comeg¢o do bloco, hoje toca pandeiro em um grupo de
partido alto.*” Por isso, conclui: “a ligacdo de miisica de percussio jé vem de familia”. Sem
esquecer-se de fazer referéncia, como fez Jaime, a influéncia que a religido exerceu sobre sua
formacdo: “eu pequeno também, minha mde nos terreiros de candomblé ouvindo os sons dos
atabaques”. Além disso, como outros musicos entrevistados, vai relacionar a habilidade
percussiva a um dom natural: “é uma coisa que vem do sangue, puxa muito, entendeu”? Entdo,
“a percussdo aqui ja vem, acho que jd vem de berco, por as pessoas nascerem nessa sintonia,
veem os tambores tocar, isso vai passando de geracdo em geracdo, é uma coisa automdtica, é

uma coisa que ja nasce com a gente”.

87 A Escola de Percussdo, Canto e Danca Banda Eré nasceu com o objetivo de renovar os quadros artisticos da
Band’Aiyé€, que € a banda profissional da Entidade; contudo, a partir de 1995, torna-se uma escola de formacdo
integral para a cidadania dos alunos e alunas. Divididos em quatro grupos de 25 participantes, criangas e
adolescentes cursam as seguintes disciplinas: Histéria Afro-Brasileira, Interpretacdo e Linguagens, Ritmos Musicais,
Canto, Danca e Satude do Corpo. As atividades desenvolvidas pela Escola, assim como as demais agdes do Projeto de
Extensdo Pedagégica do Il€ Aiyé, tém como principio norteador a construg¢do da cidadania, por meio da identidade
racial, do pensamento critico e da elevacdo da autoestima (ILE AIYE, 2011).
% O Projeto Axé foi criado em 1990, por Cesare de La Rocca, em Salvador/ Bahia. Este projeto busca, através do
processo educativo e artistico, tirar os jovens de situacdo de abuso sexual e de trabalho. Segundo informa a
Organizacio, em 15 anos de existéncia passaram pelo Projeto cerca de 13.700 criangas e adolescentes. Atualmente o
Axé assiste 1.547 criancas e jovens dos 5 aos 21 anos de idade, dos quais aproximadamente 40% sdo meninas.
Disponivel em: http://www.projetoaxe.org.br/quemsomos.php. Acesso em: 27/03/2012.
% Von Simson (2008, p.2), ao abordar a histéria do samba no Brasil, explica que este ao chegar ao Rio de Janeiro,
trazido por migrantes baianos que se fixaram na cidade em meados do século dezenove, seria conhecido,
inicialmente, como o samba de partido alto, muito préximo do batuque africano, uma danga de umbigada com ritmo
marcado por palmas, pelo prato de cozinha raspado com faca, por chocalhos e outros instrumentos de percussio e, as
vezes, acompanhado pelo violdo e pelo cavaquinho. De acordo com os velhos sambistas, a expressdo partido alto
provém da alta dignidade desse samba, cultivado por minorias negras.
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“Ai bateu aquele frio”

Na atualidade, a singularidade das experiéncias de vida entre os jovens torna dificil a
apresentacdo de uma unica resposta sobre o0 modo de como e quando se deixar de ser jovem. Os
estudos recentes (GALLAND, 2011; VAN DE VELDE, 2009) abordam que o modelo tipico de
transicdo para a vida adulta, baseado na sucessdo de eventos escolares e profissionais, seguidos
de outros relacionados as questdes familiares, em certa medida estd sendo questionado. No
entanto, mesmo sendo inadequado indicar modelos lineares de transicdo, sugerimos que
transcorrem no ambito do trabalho alguns aportes para que esse processo se desenvolva. Em
muitos casos, particularmente se considerarmos a realidade brasileira, o trabalho é “a condi¢ao
para um minimo de autonomia e de vivéncia da propria condi¢do juvenil” (DAYRELL, 2005, p.
2005).

Em seus estudos Bajoit e Franssen (1997) assinalam que as expectativas e as atividades
com relacdo ao trabalho, ao emprego e ao desemprego sdo dimensdes privilegiadas para se
apreender a crise, a mutacdo das referéncias culturais entre os jovens. Indicam também que o
modelo cultural da sociedade industrial se caracteriza pela centralidade do trabalho.

No caso de Kaua, que passou boa parte da sua infincia e toda a adolescéncia na Banda
Eré, parece que o momento importante em dire¢do a vida adulta ocorre aos 17 anos e meio,
quando, a despeito das expectativas gerais, se tornou um musico profissional. Isso ocorreu apds
receber um telefonema do bloco em sua residéncia, informando: “amanhd tem reunido porque
vai ter uma viagem para Aracaju tal dia e vocé esta na escala”. Este momento, segundo nos
revelou, é esperado com muita ansiedade e expectativa por grande parte dos jovens que estdo nas
bandas mirins, qualquer que seja a organizacdo ou o grupo cultural. Para representar esta situacio
de passagem,o entrevistado apresenta o exemplo de um time de futebol onde os jogadores
juniores aguardam, ansiosamente, a oportunidade de subirem para a equipe principal, ou seja, sair
da divisdo de base para a categoria de profissional.

Kaud, agora ndo mais na condicdo de aprendiz e sim na de profissional, nos revela um
pouco o sentimento € a emog¢ao da sua estreia: “esse show ai, foi o que eu tremi um pouco na
base, porque quando a gente subiu no palco, aquela multiddo (...) imensa assim, ai o cantor:
‘galera de Aracaju, coloca as mdos para cima’”! Ele confessa: “quando eu vi um bocado de

mdos assim, ai bateu aquele frio...”. Ele faz questdo de assegurar que esse nervosismo da estreia
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seria esperado: “é do comego também”. Neste show, Kaua iria executar a “marcagdo, que ja era
o instrumento que vinha tocando desde a Banda Eré”.

lara vai fazer essa passagem (aprendiz para profissional) em um momento singular: o
Carnaval de Salvador. Assim como Kaud, relembra a emoc¢do daquele momento: “eu fiquei
nervosa assim, porque meu primeiro show foi no Carnaval, (...) eu entrei na banda adulta, (...)
toquei ld junto com um bocado de gente, mais de 100 pessoas tocando, toquei ld, fiquei nervosa e
ao mesmo tempo ansiosa, porque eu queria estar com eles ja hd tempo”. Precisamos mencionar
que esta percussionista ingressou bem jovem, 16 anos, na banda profissional do I1€¢ Aiyé. Ela nos
revelou o motivo dessa ascensao profissional, apesar da idade: “mas ndo era para eu ter entrado
nessa época, era para eu entrar depois, com os meus 17 e meio, 18 anos, pois tem que ser a
partir de maior, mas como eu jd estava bem capacitada, eles me colocaram, quem escolhe isso é
Mdriolo regente responsavel pela banda], ele me escolheu e as outras meninas”.

O depoimento de Kauad nos permite inferir que essa passagem nao ocorre tdo tranquila,
revelando certo conflito geracional, entre 0s novos e 0s antigos percussionistas; vejamos: “(...) os
caras que jda eram mais velhos, alguns [ndo] abracaram a ideia de eu estar [na banda]. Eu ndo
sei se é citime ou medo, entendeu? Eles percebem que a idade estd chegando, que tem que ter
uma renova¢do’. Convém esclarecer que nao foram todos os musicos que tiveram a mesma
reacdo negativa a sua passagem para a banda adulta; recebeu de parte do grupo um grande
acolhimento: “alguns abracaram: ‘pé, (...) Legal! E a primeira viagem sua!’ [Na] (...) reunido,
uns ficaram brincando comigo (...)Eu ndo sabia de nada, eu ndo sabia nem para que lado ia, at
rolou a reunido, ai rolou o valor do caché””®

Estes jovens, na condi¢do de profissionais, poderdo ndo apenas ajudar as suas familias,
mas o momento representa a possibilidade do acesso ao mundo do consumo, aspecto
extremamente valorizado e estimulado na sociedade capitalista. Assim fez Kaud, com o primeiro
pagamento proveniente da sua atua¢do como musico: “parte dei a minha mde, peguei outra parte
dei a minha avo e outra parte eu fiquei para mim, ai que eu comprei duas calgas, umas quatros

camisas”. lara, com seu primeiro caché, da mesma forma que Kaua, contribuiu com as despesas

0 Entre os entrevistados ndo percebemos muita abertura para tratar da questio dos valores auferidos, assim nio
tivemos condicdes de saber qual seria o rendimento médio do musico que atua neste segmento. A defini¢do do valor
do caché, segundo um dos entrevistados, depende da negociagdo entre o contratado e o contratante, considerando os
custos do evento (deslocamento, hospedagem, alimentacdo, duracdo da apresentacdo), sendo definido que 40% do
caché cobrado ¢é dividido entre aqueles que tomaram parte na apresentacdo. No caso das outras entidades, ndo
souberam informar como funciona.
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da familia e adquiriu objetos pessoais: “coloquei algo para dentro de casa (comida, essas coisas)
e o restante eu comprei de roupa, sapato”.

No caso de Roberto, diferente de alguns entrevistados, ndo teve seu ingresso no mundo da
musica motivado diretamente por questdes financeiras familiares: “eu ndo fui tocar para ajudar
a minha mde, porque minha mde tinha um trabalho bacana, ela é funciondria publica federal,
sempre trabalhou e tal, ndo precisava disso”. Dessa forma, o destino do seu primeiro caché, aos
seus 12 anos, foi comprar um ténis Bamba, uma calca branca e uma camisa branca; tudo isso
porque pretendia “tocar em um réveillon com o pessoal que (...) estava fazendo”. Contudo, ndo

obteve a autorizacdo da sua mie para tocar no evento, o que lhe causou nao pouca frustragao.

“Ela queria que eu estudasse mais ou entdo ser formado em alguma coisa”

Inicialmente, a escolha profissional de Kaua gerou certo conflito familiar, pois sua mae
desejava que ele tivesse realizado os estudos mais classicos: “ela queria que eu estudasse mais ou
entdo ser formado em alguma coisa”, pois “ela ndo aceitava de eu ser percussionista”. Ao
comparar a sua condicdo escolar com a dos filhos das amigas, lhe dizia: “o filho de fulana esta
fazendo faculdade em Educagdo Fisica; o filho de beltrana vai fazer curso de ndo sei o que mais
ld, e ndo sei o qué”. A sua reacdo era permanecer “calado! Nao dava muita bola”. Ainda citou
outras opcdes apresentadas por sua mae: “que trabalhasse sei la como vendedor, seguran¢a;
alguma coisa dessa ai”.

No caso de Kaud, o processo de socializa¢do sobre a perspectiva da escola foi, como no
caso dos jovens das camadas populares, marcado por um conjunto de relacdes tensas e
descontinuas (SPOSITO, 2003). Em 2010, ele interrompeu os estudos no 3° ano do Ensino
Médio. A sua saida da escola foi motivada, segundo nos expos, por ter surgido a oportunidade de
realizar uma boa turné pela Europa, sendo esta uma chance de contribuir financeiramente com
sua familia, que tinha alguns projetos. Como, ao retornar ao Brasil, j4 havia perdido muitas aulas,
acabou deixando a escola secunddria faltando apenas um ano para conclusdo do Ensino Médio.
Em seus planos, ainda esta concluir o ensino médio, o qual pretende retomar este ano (2012), mas
deseja fazer uma “coisa” que ndo demore muito tempo. Provocado sobre cursar uma faculdade,
responde que sim, prioritariamente em Musica ou em Historia.

Como Kaud, a trajetdria escolar de Roberto desenvolveu-se com alguns percalcos por

conta da questdo profissional: “a minha vida escolar foi muito atribulada por conta da musica”.
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Seu desempenho escolar ndo era dos melhores (“passar eu passava, mas faltava mais do que o
que ia’’); suas auséncias eram constantes, pois “focava nas bandas marcial e musical da escola
(...). Assim, “era chamado para tocar em varios eventos”, os quais “acabam chocando com os
horarios da escola”. Conheceu, diante deste quadro, duas reprovacdes, na quinta série e, na
sétima, ndo tem bem certeza (“'se ndo me engano”). Em seu percurso escolar, estudou na Escola
Parque durante o dia, em outras escolas transferiu-se para o turno noturno, como nos conta: “eu
tentei conciliar de dia, mas ndo estava dando, eu fui estudar a noite”. Sua maior dificuldade era
comparecer ao colégio nos dias proximos aos finais de semana: “nos finais de semana,
basicamente, eu ndo ia para as aulas. Nos dias de sexta-feira ndo tinha como, eu ia trabalhar”.

Roberto, mesmo diante de todos os obstaculos acima relatados, concluiu o Ensino Médio.
Diferente de Kaua, que busca uma “coisa” que nao demore muito, prestou o seu segundo
vestibular, no periodo da entrevista. A sua primeira tentativa foi “para a UFBA diretamente para
a Escola de Musica”, mas ndo teve sucesso, pois, como nos explica: “é muito protocolo, cheio de
situacoes, (...)" Acredita que “verdade vocé tem que entrar sabendo a leitura teorica”. Como nao
conseguiu aprovagdo, resolveu, nesta segunda sele¢do, prestar exame para o Bacharelado
Interdisciplinar/BI em artes da UFBA,’" utilizando a avaliacio do Exame Nacional do Ensino
Médio/ENEM.

Procuramos saber o que tinha motivado Roberto a buscar esse curso universitario. Ele nos
respondeu que acredita ja estar dando para “andar por outros caminhos, ndo so com a musica”.
E nos contou que, recentemente, passou a trabalhar com criangas em uma ONG, no municipio de
Camacari, aliado ao fato de ji4 ministrar aulas para adultos. Nessa nova fase da sua vida
profissional, sentia a necessidade de buscar novos conhecimentos: “quando vocé vai trabalhar
com crianga vocé ja comega a trabalhar com o lidico. Entdo sé miisica nessa hora ndo cabe,
vocé tem que ir por outro caminho, é por isso que eu estou fazendo Bl em artes e ld no meio do

caminho vou ingressar diretamente para musica”.

! O Bacharelado Interdisciplinar em Artes é um curso de graduacio com duragdo plena que visa agregar uma
formagdo geral humanistica, cientifica e artistica ao aprofundamento no campo das artes, promovendo o
desenvolvimento de competéncias e habilidades que conferem autonomia para a aprendizagem e uma inser¢io mais
abrangente e multidimensional na vida social. Objetiva, ainda, possibilitar ao estudante a aquisi¢do de competéncias
cognitivas e habilidades especificas para o aprendizado de fundamentos conceituais e metodolégicos para uma
posterior formacdo profissional e/ou pds-graduacdo. Para outras informagdes ver ALMEIDA FILHO, Neomar.
Universidade nova: textos criticos e esperancosos. Brasilia: Editora Universidade de Brasilia; Salvador: EDUFBA,
2007.
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O depoimento de Roberto nos reporta a discussdo apresentada por Prates (2006), sobre o
processo de selecdo para o ingresso nos cursos superiores no campo das artes no Brasil. Esta
pesquisadora, apoiando-se nos estudos de Bueno, assinala que a universidade publica exige
desses candidatos “uma iniciagdo no campo, um dominio de seus elementos, o conhecimento de
seus codigos, temas, técnicas, etilos e agdes”; no entanto, essas habilidades artisticas exigidas
para o ingresso nos cursos nao siao ensinadas no sistema publico de ensino do pais (PRATES,
2006, p. 3). Sugerimos que esse pode ser um dos fatores que tém contribuido para a auséncia de
grande parcela dos musicos com formacgdo popular nos cursos académicos em musica, como
indicou Roberto, em seu depoimento.

Para concluir esta discussdao, ndo podemos deixar de pontuar que na turné realizada pela
Europa, a qual contribuiu para a sua saida da escola, Kaud teve, ironicamente, segundo nos
relatou, a “oportunidade de desenvolver o seu lado de professor”, ao participar de varios
workshops, e, com grande entusiasmo, nos descreveu sua experiéncia: “tive 25 alunos so para
mim, tive oportunidade de me desenvolver legal”, pois eu “gosto de ensinar’, mas como acha

uma tarefa dificil, queria, assim, fazer um teste.

“As pessoas ndo apreciam como uma forma de trabalho”

Como dissemos acima, inicialmente a familia de Kauid nio era favoravel a sua escolha
profissional, o que lhe causava certo sofrimento e decep¢do: “se eu ndo tenho apoio dentro de
casa, da minha mde, eu vou achar apoio da onde? Eu vou procurar apoio na rua?”.’?
Atualmente, sua mae lhe presta o maior apoio: (...) hoje ela aceita esse meu modo de ver, de ter a
percussdo como profissdo”’. Nao sabemos o que teria provocado essa alteracdo, contudo, a sua
batalha para ser aceito como musico percussionista ndo se limitava ao ambiente familiar, como
fica evidente neste trecho do seu depoimento: “eu temho amigos que uns trabalham em
supermercado, outros trabalham em shopping, em hospitais, ndo sei o qué, no sei o qué. Quando

’

a gente se reune para falar, eu os fiz tratarem (...) a percussdo como o meu trabalho”.

°Z Dayrell (2008) realizou uma pesquisa com jovens pobres na periferia de Belo Horizonte, os quais vivem processos
de socializa¢do, a partir de grupos de rap e funk. Seu objetivo foi o de analisar as experiéncias culturais,
compreender a forma como eles constroem esses estilos na cidade, e os sentidos que tais praticas culturais adquirem
no conjunto dos processos sociais que os fazem sujeitos. Um dos achados de sua pesquisa — que se aproxima das
nossas investigacdes iniciais — € o fato de a carreira musical ser vista com reserva pela familia e pelos amigos dos
jovens envolvidos no seu estudo.
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Mas alguns deles ainda ndo aceitam, principalmente pelo fato de Kaua nido obedecer
alguns fundamentos da ética do trabalho, como, por exemplo, acordar ao meio-dia. Assim, eles
acabam ironizando: “seu trabalho é diferente”. O contra-ataque dado por Kaua tenta atingir, de
forma irdnica, a questio do rendimento da atividade profissional: “o que vocé ganha em um més,
eu ganho em dois, trés shows; quem manda vocés ndo terem estudado!”.

Situacdo semelhante € vivenciada por Jaime: “a coisa que mais escuto dos pais dos meus
colegas é que miisico é vagabundo, para eles é diversdo”. Ressalta que “todo mundo que escuta
miisica ndo imagina o que é fazer shows, durante um dia fazer dois shows. Ndo imagina o que é
fazer em um més 30 shows, 20 shows”. Assim, a pessoa “escuta aquilo ali, vé todo mundo
dangando, acha que é diversdo’’; pensam que “os caras ld em cima [do palco] também estdo se
divertindo, porque estdo dando risada, balancando, tdo dancando. Entdo, os caras estdo se
divertindo. Entdo, os caras ndo estdo trabalhando”.

Apesar da maior visibilidade alcangada pela misica baiana, — conforme o cendrio que
apresentamos nos capitulos anteriores — parece que ainda persiste a falta de reconhecimento para
a mdusica percussiva e, consequentemente, para os profissionais que a executam (0s

percussionistas), como revela o depoimento de Kaua:

“Eu acho, eu ndo sei, a percussdo, querendo ou ndo, tem gente que é
preconceituosa que passa e fala: ah! Estd tocando tambor! Que ndo sei o qué.
Fica fazendo zoada com este tambor! Sendo que ndo é tambor, é marcagdo, ou
surdo, o nome certo, (...) jd estd errado por ai. Pensa que porque vocé estd
tocando aquilo ali, ndo tem significado, ndo tem um estudo. Aquilo ali tudo é

2 2

estudado, ¢ estudado, ¢ wma profissdo, como qualquer outra. Ndo! ndo
percebem |a percussao], ndo abraga como uma profissdo. Tanto aqui no bairro
quanto em outros lugares de Salvador, as pessoas ndo apreciam como uma
forma de trabalho”.

Diferentemente do que acontece no Brasil, e na Bahia em particular, para Kaua “/d fora o
“reconhecimento é bem maior”. Ressalta que ‘‘fora de Salvador vocé é tratado como artista,
aqui, aqui ndo! Aqui tipo eu me sinto artista sim, mas ndo tem o reconhecimento do publico (...).
Aqui vocé ndo é reconhecido muito como artista, ainda mais percussionista, ndo tem aquele
impacto, de vocé chegar em um lugar, em um show [alguém comentar]| ‘porra fulano de tal estd
ai!’. Ndo tem aquele burburinho, ‘po, fulano que toca percussado de tal lugar esta ai, velho!” ‘Po,

fulano, olhe para ld, ndo sei o qué, ndo sei o qué’, ndo tem, ndo tem”.
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Outra situagdo desfavordvel em relacdo a carreira de musico percussionista, apontada por
varios musicos entrevistados, diz respeito ao mercado de trabalho, marcado pela alta
concorréncia e baixa remunera¢do. Quanto aos valores auferidos com as apresentacdes, Kaua nos
aponta o seguinte quadro: “hoje (...) tem banda de pagode ai que tem nome aqui em Salvador,
mas o caché ndo vale a pena, ndo vale a pena, um caché de R$80, por show, de uma hora, uma
hora e meia de show, tem o carro para te levar e tudo, normal (...), mas o caché ndo vale a pena,
ndo vale a pena”. Explica-nos Kaua que “tem cara que toca porque é banda que tem nome, né,
daqui, ai faz questdo de tocar, de td no palco, de mostrar que estd tudo beleza, mas ndo é isso, na
verdade ndo ¢ isso” (...). Questionado quanto ao valor pago aos demais integrantes da banda,
responde: “ai varia, a galera que toca harmonia, harmonia é um valor mais acima que eles ddo
mais valor, mas o percussionista eles ndo ddo valor assim. Tém bandas que pagam todo mundo
igual, tém bandas ai que paga todo mundo igual, mas tem banda que paga esse valor, esse
valor”.

O sentimento que expressa Kaua com relacdo a posi¢ao ocupada pelos percussionistas no
cendrio brasileiro, guardadas as devidas proporcdes, nos lembra do exemplo apresentado por
Bourdieu (1997) sobre a situa¢do vivenciada por um determinado profissional (o contrabaixista)
na peca O contrabaixo, de Patrick Siiskind. Segundo Bourdieu (idem, pp.12-13), esse espetaculo
oferece uma imagem particularmente feliz da experiéncia dolorosa que podem ter, no mundo
social, todos aqueles que, como o contrabaixista no meio da orquestra, ocupam uma posicao
inferior e obscura no interior de um universo prestigioso e privilegiado, experiéncia tanto mais
dolorosa, sem duvida, porque este universo, do qual eles participam demonstra seu relativo
rebaixamento. Uma breve citagdo retirada do texto de Patrick Siiskind (1984, pp. 46-47) expressa
bem o sentimento do seu personagem:

“Nao que os senhores pensem que estou com inveja. Inveja para mim ¢ um sentimento
estranho: eu sei qual é o meu valor. Mas tenho um sentido para a justica, € uma coisa nesse
negocio de musica € absolutamente injusti¢a: o solista receber uma enxurrada de aplausos. (...) 0
maestro € ovacionado: ele aperta a mao do primeiro-violino pelo menos duas vezes; as vezes, a
orquestra inteira se levanta da cadeira... E como contrabaixista ndo da nem pra vocé se levantar
direito. Como contrabaixista — me perdoem o termo — vocé €, em todos os sentidos, uma merda!”
Prossegue em seu monologo o personagem do livro: “€ por isso que eu digo, a orquestra é

a imagem da sociedade. Porque aqui como 14, aqueles que de qualquer modo ja fazem o trabalho
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sujo sdo ainda por cima desprezados. Inclusive, na orquestra, € ainda pior do que na sociedade,
porque na sociedade — teoricamente falando — eu ainda teria a esperanca de alguma vez subir na
hierarquia e um dia olhar da ponta da piramide para baixo e ver a multiddo abaixo de mim ... Eu
teria a esperanga, quero dizer... Mas na orquestra ndo existe esperanca. Nela impera a hierarquia
cruel do saber, a péssima hierarquia da decisdo uma vez tomada, a hierarquia medonha do
talento, a hierarquia inabaldvel, natural e fisica das vibracdes e dos sons; nunca entrem para uma
orquestral...”

Aqui poderiamos discorrer sobre diversos aspectos referentes ao trabalho na sociedade
contemporanea. Para o momento, nos limitaremos a pontuar que a reacdo dos amigos de Kaua e
dos pais dos colegas de Jaime parece confirmar a tese de Bajoit e Franssen (1997, p. 79) de que
“o modelo tradicional de trabalho ¢ ainda bem presente e desejavel para muitos jovens, mesmo
tendo-se tornado mais ou menos dificil de praticar”. Apesar de toda dificuldade, os entrevistados
demonstram que tém procurado se afastar um pouco desse modelo cultural, apostando em novas
formas e orientacdes para o trabalho que seja rentdvel, garantindo seu sustento, mas que
possibilite também uma satisfacdo pessoal.

Podemos sugerir que, da mesma forma como acontece no mundo do futebol, o
combustivel que impulsiona a permanéncia de varios integrantes nas bandas mirins é a
possibilidade de um dia ocuparem as posi¢des de seus idolos e mestres: “quando no ensaio na
rua, quando, nas ruas, ensaios, shows, as pessoas chegam cumprimenta, e ai, Patinho! Como é

. , 5 93
que vocé estd, cara’?

(...). Ao observar o tratamento que este musico recebia do publico e da
comunidade, um dos entrevistados, Kaua, ainda crianca, alimentava o desejo de ocupar aquele
lugar no futuro: “e vocé de fora sendo criangca, vocé vendo aquilo e querendo se enxergar
naquele patamar também. E era isso a minha visdo de Banda Evé, (...) e de outros amigos meus

que hoje sdo Band’Aiyé. Eu mesmo deixei o cabelo crescer cinco vezes, (...) porque eu queria ser

rasta.’* Eu queria ser rasta igual ao Patinho (...), ao Nivaldo(...)".

%3 Patinho é o nome artistico de Clemerson Figueiredo, que fez parte da Primeira Geragdo da Banda Eré, tornando-se
depois o regente da Banda. Patinho usa cabelo com dreadlock, sendo alvo de admiragdo ndo apenas de seus ex-
alunos, como de seu mestre Nivaldo. Hd alguns anos, o miusico reside na Franca, em Marseille, onde desenvolve
vérios projetos ligados a percussdo, dentre eles Tambores do Mundo, juntamente com o regente Mario Pam que, no
periodo do carnaval ministra estdgio de percussdo e danga afro em Salvador. Durante nossa estadia na Franca,
tentamos realizar a entrevista com o referido musico. Apesar de estabelecermos varios contatos, por e-mail e
telefone, ndo tivemos €xito em nosso proposito.

% Pinho (2004) explica que o aparecimento de dreadlocks na Jamaica acabou representando um dos momentos mais
importantes e bem conhecidos de criacdo de uma nova referéncia estética, ao inverter os significados entio negativos
do cabelo “duro”. Os rastafaris rebelaram-se conta o sistema dominante através do cultivo de longas e terriveis
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Finalizamos esta se¢do, apontando que os relatos de Kaud, Roberto e lara revelam
dimensdes importantes em suas trajetdrias: a passagem da banda mirim para a adulta representa
mudancas de status geracional e profissional no interior da Agremiagdo, ou seja, sair da condicao
de crianca e aprendiz para se tornar adulto e um profissional da musica. Significa, também, a
possibilidade de realizar viagens, nacionais e internacionais, sair na midia, e passar a receber uma
remuneracdo pelas apresentagdes, pois “na Banda Eré (...) ndo recebia caché”. Agora na
condicdo de musico da Band’Aiyé, relembra Kaud, ainda com euforia: “porra, eu vou ter cache”!

Como se constroem as relacdes entre o trabalho voluntdrio e profissional no campo
artistico? Bercot, Divay e Gadea(2012) analisam essa relacdo, em alguns mercados de trabalho
particulares, como o do espetdculo, no qual se observa a alternancia entre o estatuto de trabalho
de voluntdrio e de trabalho remunerado. A condi¢dao de voluntirio revela uma posi¢do hibrida,
pois os envolvidos sdo meio amadores e meio profissionais. Resta-lhes a esperanca de conduzir
uma carreira e uma trajetoria, visando, no futuro, atingir o estatuto de profissional e,

consequentemente, fazer jus a uma remuneragao.

3.2.3 Manoela: “Esse negocio de mulher tocar tambor!”

“Para menina! Eu acho que é mais dificil, pois ela estd chegando no ambiente
do qual é como se fosse futebol, o homem acha que estd dominando, mas
também eles respeitam quando chega wma mulher, porque a mulher faz bem
feito, entendeu? A mulher ela se aplica.” (Jaime, musico percussionista, 17
anos)

“Aqui em casa ninguém gosta de musica!”

“So eu sou da musica”, assim Manoela, aos 28 anos, mesmo desencorajada pelo ambiente
familiar (“meu pai ndo gostava, quando via eu fazendo batuque, comecava a xingar. Meu pai
ndo gostava de zoada, ndo gostava de nada!’), nos revela a sua paixdo pela musica percussiva,
9 ~ . .. - ., . ” . .

eu ndo desisto da musica, ndo tem como, ja esta no sangue’. Nesse universo desfavordvel,
encontra alento na sobrinha, pois “ela adora fazer um batuque, desde dois anos, adora fazer um

batuque”; e no apoio que recebe da sua mae: “sempre tive ajuda da minha mde”. Seus irmaos

(dreadful) trancas, impossiveis de serem desfeitas. Com esta postura, desafiam ao mesmo tempo a ideia de que
cabelo de homem e cabelo de negro deveriam ser cortados e mantidos curtos. Para os rastas, aquilo que € feio para a
Babildnia (denominacio dada ao sistema capitalista, no qual se reproduz a desigualdade e a opressdo) é bonito para a
filosofia de vida rastafari. No Brasil, os dreadlocks tornaram-se um elemento fundamental da estética afro.
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realizam atividades profissionais bem distintas da sua, sendo que trés deles trabalham como
motoboy e uma irmad como técnica em enfermagem.

Diferentemente de Jaime, o contato inicial de Manoela com o universo percussivo nao
ocorreu por meio da religido, e sim através de uma organizacao cultural. Aos nove anos de idade,
ela se aproximou da musica percussiva “ld no Pelourinho, com a banda que a Ménica [Kalile]
tinha que era [chamada] Kallundu”; passou, em seguida, para a Kallundetes e depois ingressou
na Banda da Mulherada. As informacdes sobre os cursos que aconteciam no Pelourinho eram
obtidas “através de Jornais” ou, como nos relata, por intermédio das “pessoas que sabiam” que
ela “gostava de tocar”. Assim, “algumas meninas que acompanhavam a Bengdo sempre traziam
papelzinhos, folhetos” o que acabou por despertar o seu interesse pela musica (“eu me interessei
e fui”).”

As redes de apoio, particularmente dos amigos, também foram utilizadas por Manoela
para viabilizar o seu deslocamento, que fazia sozinha, ainda crianca, do bairro Engenho Velho de
Brotas, onde ainda reside, até o Centro da cidade de Salvador: “minha mae me botava aqui no
ponto de onibus ai as meninas me pegavam ld, de ld eu seguia. Quando terminava [a aula] (...)
meu professor de miisica e quem me ensinou a tocar, me colocava no oOnibus e ai vinha pra
casa”. Nesta época, segundo nos descreve a entrevistada, ndo contava com nenhum tipo de bolsa
ou auxilio financeiro publico, restando apenas recorrer aos recursos familiares: “nunca tive
ajuda’”, assim “quem sempre bancou meu transporte foi a minha mde”.

Em busca de aperfeicoamento, no ano de 1990, Manoela, aos 18 anos, passou a frequentar
as Oficinas do Bloco Araketu, em Periperi, onde permaneceu por quatro anos. Estas oficinas, que
aconteciam uma vez por semana, pela manha, eram “para (...) fazer aula de miisica (...); se
aperfeicoar (...)”. Aprendia varios ritmos, “sé ndo pagode”.*® Com satisfacdo nos revela em
nosso segundo encontro, em janeiro de 2012, que nas oficinas do Araketu teve como professor
Magary Lord, considerado a grande revelagdo da misica baiana no verdo de 2011-2012.

O sucesso alcando por este percussionista, que se tornou também cantor e compositor, é
apontado por varios dos entrevistados como um exemplo de alguém que soube insistir no seu

sonho e, com paciéncia, enfrentou todos os percalcos da carreira artistica e agora, depois de dez

%> A festa da Bengdo ocorre todas as tercas-feiras no Centro Histérico de Salvador.
% Como em outras entrevistas (musicos e dangarinos), o ritmo pagode tem sido avaliado negativamente por conta das
letras das suas musicas (muitas vezes marcadas pelo apelo sexual, coisificacdo e/ou desqualificacdo das mulheres),
apesar de ser um género musical que tem contratado varios dangarinos e musicos. Ver Santos, Marcelo Joel (2006),
em sua dissertacio de mestrado, Estereotipo, preconceito, axé-music e pagode.

110



anos na carreira como musico, esta colhendo os frutos da sua dedicagdo e do seu esforco. “Ele
perseverou”, nos disse Amauri Xavier, um dos diretores e produtor musical da Banda Primazia,
na qual Magary teve uma rdpida passagem, na década de 1990, logo apds a sua saida da Banda
Timbalada.

Esta instrumentista se considera com uma boa formagdo: “minha formagdo atual é bem
avangada, porque eu me interesso muito para o lado de musica”. Atesta o seu nivel de
conhecimento afirmando que toca “todos os instrumentos de percussdo’: o timbau, o tamborim,
a marcacdo, a caixa. Apesar disso, nos revela: “quero aprender mais do que eu ja sei”. Apresenta
apenas uma limitacdo na sua formacdo, ou seja, ndo sabe cantar e dangar, pois seu ‘forte é sim
tocar”, mas de qualquer forma “danga tocando”.

A énfase que Manoela dda ao fato de tocar dangando tem sentido, pois, como explica
Freitas (2008), nas préticas percussivas afro-brasileiras a gestualidade ocupa lugar de destaque.
Os gestos realizados pelos musicos possuem funcdes musicais, visuais, sociais e rituais. Para que
um iniciante possa tocar um ritmo com “sotaque” adequado, € preciso ndo somente dominar o
instrumento e saber executar uma linha ritmica, mas entender e vivenciar o gesto musical que o
produziu. Assim, a musica percussiva € fundada na relagdo intrinseca estabelecida entre gesto,
som e movimento, sendo recriada em cada performance pelos corpos dos batuqueiros e
dancarinos. Nao por acaso, seria raro ver um percussionista popular totalmente estatico, ou um
batuqueiro de alfaia no maracatu que ndo mexa os bracos, ou os participantes de um bloco afro-
baiano que ndo dancem as coreografias associadas aos arranjos musicais. Portanto, para a
pesquisadora, existe uma expectativa gestual e social ligada a cada tipo de performance,
determinada por c6digos e contratos sociais.

“Esse negocio de mulher tocar tambor!”

“Os homens dos outros grupos de percussdo ndo gostam da presenca das mulheres,
fazem cara feia”, nos revela Manoela, com relagdo ao tratamento dispensado as bandas de
percussdo exclusivamente femininas. Pois “eles [os homens] ndo gostam, eles dizem que a gente
mulher tem que estar na cozinha, esse negocio de mulher tocar tambor! Tem que estar na
cozinha, lavando roupa, fazendo comida’.

Manoela nos descreve um episédio através do qual procurou demonstrar a resisténcia,

intolerancia e desrespeito dos percussionistas masculinos com relagdo a presenga feminina nesse
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campo de atuacdo, ocorrido na primeira Caminhada “Todos os Tambores”, da Liberdade ao
Pelourinho,”” com a presenca de 80 mulheres percussionistas. De acordo com o seu relato, parece
que elas ndo foram bem recebidas em um universo que até pouco tempo era exclusivamente
masculino: “vocé precisa vé os caras metendo tambor, balancando para a gente ndo conseguir
tocar, a gente ficou insistindo na caminhada, foi dai que surgiu a Mulherada, foi dai que surgiu
a ideia de Monica Kalili fazer as Mulheradas”. Mesmo nao sendo remuneradas para tocar, estas
percussionistas, de forma voluntdria, participaram do evento com o objetivo de marcar o espago
das mulheres em um universo hostil a sua presenga: “a gente foi para poder desafiar eles mesmo.
Foi como um desafio!” Apesar de existirem varias bandas “so de mulheres”, falta para Manoela
articulacdo entre as percussionistas: “ndo somos articuladas ainda (...) é uma ld outra cd”.

Diante do nosso questionamento (temos tantas percussionistas em Salvador!?), a
entrevistada nos esclarece: “sim tém muitas, so ndo tém oportunidade, e tem umas que desistem,
chegam no meio do caminho desiste, e eu nunca desisti dos meus objetivos”. Além do mais, a
rede social vai funcionar nesse chamado, pois “foi colocando aniincio e uma ia chamando a
outra”. Acrescenta, também, que entre essas percussionistas, “tém algumas que sdo formadas e
tém algumas que ndo sdo, tém o dom de tocar mais ndo tém a formagdo” .

Pelo que nos conta Manoela, ndo € tao facil conseguir uma colocacdo como percussionista
em uma banda mista, pois “tem que ter o conhecimento de uma pessoa para a (...) jogar vocé la”.
Quanto a performance das instrumentistas do sexo feminino, a entrevistada observa algumas
particularidades: “vejo diferenca no tocar entre homens e mulheres”, porque, “assim a gente
mulher ja chama mais atengcdo do que eles tocando, a gente chama muita aten¢do tocando, na
magquiagem, no penteado entendeu? No jeito de se vestir, na aten¢do que a gente da ao publico”.
O que podemos deduzir sobre as dificuldades e particularidades que envolvem a atuacio das
percussionistas? A postura adotada no episddio, acima relatado, seria, por parte dos homens
percursionistas, medidas de controle ou prote¢cdo ao espaco no mercado de trabalho?

A perspectiva apresentada por Manoela, com relacdo as questdes de género no universo
da musica percussiva, ndo se assume na mesma dimensao para outros entrevistados. Kaua avalia
que “na percussdao as mulheres deram um avango bem grande”. Lembra que o mestre Neguinho

do Samba criou a Did4, incentivando “as mulheres a aprender a percussdo”. No que diz respeito

7 Em 20 de novembro de 2000, teve inicio em Salvador, para celebrar Zumbi dos Palmares, a Caminhada da
Liberdade, que sai do Bairro da Liberdade em direcdo ao Pelourinho, com a participacdo de diversas entidades
ligadas a questdo racial.
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a Banda Eré, a quantidade reduzida de mulheres tocando pode ser atribuida ao fato de que as
meninas s6 queriam entrar para dancar: “eu quero dangar, eu quero dancgar e algumas meninas
queriam tocar”. Mas entre aquelas que seguem o caminho da percussdo, essas “(...) sdo tratadas
de uma forma bastante especial, o figurino, a roupa delas sdo bem estilizadas, por Dete Lima”,
uma das diretoras do bloco e quem cuida dos figurinos.

lara, em seu relato, apresenta uma trajetéria no campo da percussdo bem mais positiva do
que a da sua colega Manoela: “as vezes, existe um tratamento até maior para a gente, é assim,
tem aquele cuidado, até nossos colegas que tocam do lado da gente tém um certo cuidado com a
gente, ndo quer que ninguém maltrate”. Ela passa a nos explicar que “em algumas escolas de
percussdo, ou seja, em algumas bandas vocé ndo vé muita mulher tocando la assim’; no
Olodum, aponta para a presenga apenas de uma mulher tocando na banda no show. Essa situagao,
segundo ela, é diferente no 1I€ Aiy€, pois sdo trés percussionistas que integram a banda principal,
“as vezes as trés estdo juntas tocando, ou entdo reveza, duas tocam e uma fica para tocar em
outro show. No meio de um monte de homens, mas é normal, é mesmo que estar no meio de uma
familia™.

Entre os poucos estudos que analisam a miusica baiana quase ndo encontramos enfoque
sobre a perspectiva de género. Guerreiro (2000), sem aprofundar muito esta discussdo, aponta
que, em Salvador, a presenga feminina no universo tradicionalmente masculino da percussao foi
inaugurada por Monica Millet, neta de Mae Menininha do Gantois, ao receber em 1976, o convite
de Maria Betania para participar do seu disco Pdssaro proibido. Dando sequéncia a sua carreira,
ela foi integrar as bandas de Gal Costa e Marisa Monte. A formag¢do de Monica em percussio,
como aconteceu com Jaime e Kaua, ocorreu no terreiro do Gantois, ao aprender os ritmos dos
orixas, que lhe deram base, como ela mesma informa, para tocar qualquer outro ritmo. Nos anos
1990, surgiu a primeira bateria de mulheres da cidade, a do afoxé Filhas de Oxum, que é uma
versao feminina do afoxé Filhos de Gandhy.

Para Guerreiro, € dificil precisar as razdoes que determinaram esse tipo de sexismo, mas
arrisca a apresentar alguns fatores: o primeiro deles seria a contingéncia historica que esta ligada
as origens da percussdo na Bahia, desenvolvida em espagos rituais. H4 um elemento comum tanto
a musica ritual do candomblé e a da capoeira quanto ao ambiente percussivo profano: os homens
tocam os instrumentos. Além disso, a perseguicdo policial que sempre acompanhou de perto,

durante décadas, as manifestacdes culturais negras, sagradas ou profanas, implicou o
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posicionamento marginal que a percussiao popular ocupou, mesmo quando estava livre das
criminalizacdes. O peso dos instrumentos também dificultava a presenca feminina, os antigos
tambores eram construidos em madeira e couro. A reducdo do peso dos instrumentos, o que, para
Guerreiro, ¢ mais um reflexo do casamento da musica percussiva com a producdo empresarial,
facilitou o manuseio dos corpos feminino. Mestre Neguinho do Samba vai ser um dos
responsdveis pelo movimento de incorporacdo das mulheres no ambito da percussdo ao criar a

Banda Dida.

“Quando a gente ndo tem o instrumento, a gente inventa!”

Verificamos, por meio da andlise das trajetérias, que um dos grandes problemas
enfrentados pelos percussionistas, como acontece com outros instrumentistas, comec¢a pela
propriedade e a posse dos instrumentos. Essa situacdo € em decorréncia, segundo todos os
entrevistados, das condicdes socioecondomicas. Como indica Manoela, os instrumentos de
percussdo sdo caros para aqueles que nio té€m recursos financeiros, o que acaba dificultando o
acesso para que as pessoas interessadas possam aprender a tocar ou até mesmo conseguir uma
vaga no concorrido mercado de trabalho na musica ( “as vezes, vocé liga para a pessoa tocar e
ela diz ndo da para mim porque eu ndao tenho o instrumento”). Dessa forma, é preciso usar a
criatividade para driblar a falta dos instrumentos, lembrando-se que seu professor dizia: “quando
a gente ndo tem instrumento, a gente inventa”. Seguindo esta orientacdo, comenta de forma
descontraida: “quantos pratos eu ja quebrei aqui em casa fazendo batuque? Quantos vidros de
carros eu ja quebrei”? (risos).

A auséncia dos instrumentos é extremamente prejudicial ao desenvolvimento da carreira
do musico. Como explica Roberto: “vocé jd viu pedreiro sem a colher de pedreiro? Tem que ter
o equipamento”. As estratégias utilizadas para a superacdo desse problema, relatadas pelos
entrevistados, foram diversas. No caso de o grupo ou banda ndo ter todos os instrumentos, a
exemplo da Mulherada, € possivel recorrer a alguns amigos que emprestam ou alugam 14 no
Pelourinho. Outra estratégia para suprir a caréncia dos equipamentos € estudar pelas partituras,
explica-nos: “coloca o som no computador e escuta e vai acompanhando com as mdos e os pés”.
Contudo, faz uma ressalva, “o bom profissional tem que ter o instrumento”.

Essa questdo foi abordada também por Kaua: “fodos os miisicos precisam ter o material

[ou seja, os instrumentos de trabalho], mas antigamente ndo precisava muito, porque a maioria
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das bandas tinha o material de percussdo”. Esse € um requisito que pesa, segundo o
entrevistado, no processo de selecdo para tocar em uma banda ou grupo musical: (...) “ndo
adianta vocé ter um timbau, a banda vai viajar e precisa de um par de congas, trés surdos e duas
bacorinhas. Ai vocé fala, ‘eu tenho um timbau’, ai beleza! O outro fala, ‘eu tenho um trio de
conga, um timbau, e trés surdos’, ai aquele que falou que tem isso nem toca o que vocé toca,
entendeu? Ele tem os instrumentos (...) mas ele ndo toca no mesmo patamar (...) percussdo que
vocé, mas ele tem o material, ele vai ficar, (...). Acredita que o dono da banda “ndo prefere ficar
com o musico que tenha um historico, que tenha um curriculo, que toca bem, ele pensa do lado
dele (..) como empresario, como dono de banda...”

Vejamos como Roberto vai resolver a questdo de ndo possuir seus instrumentos de
percussdo, na medida em que “nessa época ganhava um pouco menos do que o colega ao lado

porque ele tinha o equipamento”.

“Um amigo me emprestava o material dele quando ele ndo ia tocar, depois dele

foi um amigo meu que mora no [bairro do] Garcia. Ai eu comecei a juntar meu
dinheirinho, eu comecei a guardar o dinheiro, na época era muito dificil porque
o material era vendido em dolar. Meu primeiro repique quem me deu foi a
minha mde, com o dinheiro das férias que ela teve (...). Meu tio foi na loja
comigo comprar o meu primeiro timbau, ele tirou no cartdo de wm amigo, eu
ndo tinha instrumento, o carnaval iria comegar e eu ndo tinha o instrumento”.

“As pessoas veem a gente com outra visdo”

O reconhecimento publico pelos seus conhecimentos percussivos, remete-os a outra
categoria social: artista. Como nos disse Manoela, “as pessoas veem a gente com outra visdo, as
pessoas veem a gente na televisdo, ai liga para o celular e diz vi vocé na televisdo, deixam
recado no Orkut”. Os comentdrios dos vizinhos com sua mae (“eu vi sua filha, legal e tal”’) eram
mais um incentivo para seguir na carreira de musicista.

Seu contentamento € visivel por desfilar no Carnaval de Salvador: “so os flashes, esse ano
mesmo a gente saiu na revista Contigo, nos sites do Bol, do Terra. Foi sucesso total!(...). Assim,
considera que o carnaval de 2010 “foi melhor do que o ano passado, (...) foi mais divertido”.

Neste Carnaval, o grupo da Mulherada estava a vontade, pois o tema foi a Lei Maria da Penha: “a
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gente trabalha com a questdo da violéncia doméstica, e teve muita visibilidade, e a irmd da
Maria da Penha estava com a gente em cima do trio da Mulherada”*®

Nao s6 para Manoela, como para as outras percussionistas, a presenca da familia nos
eventos € muito importante, pois demonstra o nivel de valorizagdo pelo trabalho que ela esta
executando: ‘fico muito feliz quando alguém da familia vai me prestigiar”. Ela nos conta que
alguns maridos das colegas, “ddo apoio, tém shows eles gostam, tem outros que ndo vdao”. No seu

caso, ressalta que durante o carnaval sua familia participa, sai todo mundo no bloco (irmaos,

primos, mae, sobrinha).

“Tenho vontade, é muita, de crescer la fora”

Manoela demonstra muita vontade em viajar para participar de shows, eventos no
exterior: “ndo tive oportunidade, mas tenho vontade, é muita, de crescer ld fora”. Os relatos das
amigas, de que o musico “ld fora (...) é mais valorizado”, acabam sendo um incentivo para ele
almejar sair do Brasil para trabalhar em outro pais. Além disso, representa uma oportunidade para
aperfeicoamento, crescimento musical e financeiro. Lamenta o fato de nao ter participado da
turné da Mulherada, durante 15 dias pelos Estados Unidos, entre os anos de 2003/2004, pois
“nessa época (...) tinha saido”. Nao tivemos a oportunidade de indagar qual teria sido o motivo
da sua saida e depois do seu retorno para a Mulherada.

Surge neste momento a oportunidade de relatar a experiéncia de outra percussionista,
também do grupo a Mulherada, sobre a sua participagdo em uma turné internacional. Cibele, no
inicio, se aproximou da danca afro e da danca folclérica, aos 12 anos, participando da ala de
dancga do Bloco Malé Debalé. Assim, foi “crescendo neste meio” e passou “a fazer (...) um curso
de quatro meses de qualificagdo profissional que incluia percussdo”. Posteriormente, ao
conhecer “o pessoal da Mulherada”, recebeu o convite para fazer um show com elas, e dessa
forma comegou “(...) a deslanchar no mundo da miisica de percussdo”, aos 19 anos.

Sua primeira turné foi para os Estados Unidos, quando para ela “uma porta (...) se abriu e

ndo ia se fechar, porque (...) queria mais, tinha proposta de ir pro México”. Explica-nos que foi

% A Lei 11.340, de 7 de agosto de 2006, conhecida com Lei Maria da Penha, cria mecanismos para coibir a violéncia
doméstica e familiar contra a mulher, nos termos do § 8° do art. 226 da Constituicdo Federal, da Convengdo sobre a
Eliminacdo de Todas as Formas de Discriminac@o contra as Mulheres e da Convengdo Interamericana para Prevenir,
Punir e Erradicar a Violéncia contra a Mulher; dispde sobre a criacdo dos Juizados de Violéncia Doméstica e
Familiar contra a Mulher; altera o Cédigo de Processo Penal, o Cédigo Penal e a Lei de Execugdo Penal; e d4 outras
providéncias. Disponivel em: http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato2004-2006/2006/1ei/111340.htm. Acesso em:
20/02/2012.
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um “nervosismo puro”, pois sua mae “ficou doida”, sem querer deixa-la viajar. Enfatiza que “ndo
imaginava que seria dessa forma, nunca imaginava que iria pisar” os pés nos Estados Unidos
“para fazer o que” gostava. Tinha “a ideia de muitas colegas que chegavam de ld, que muitos
vdo para ld para se prostituir, (...) ndo pensava desta forma e achava que (...) cada um faz o que
quer”. Com grande entusiasmo, repete varias vezes: “foi uma experiéncia muito boa”. E finaliza:
“eu tenho passaporte até hoje e sou louca para viajar de novo™.

Retornando ao caso de Manoela, a sua inser¢ao na banda a Mulherada ndo se limitava ao
ambito musical, ela atuava como “diretora administrativa” € ainda como monitora, dando aulas
de percussdao “quando aparecia”. Em todas as ag¢des da organizacdo o recorte de género era
central, com énfase na questdo da violéncia contra as mulheres: “a gente trabalha com a
violéncia doméstica, trabalha muito com a questdo da violéncia contra a mulher”. Ficamos
sabendo, em nosso segundo encontro, em 2012, que Manoela, assim como Cibele, deixaram, no
final do ano de 2010, a Mulherada, pois, como nos disseram, ndo estava dando mais certo
participar do Grupo.

Segundo Kaua, sair do Brasil para participar de shows e turnés constitui uma
oportunidade de divulgacao do trabalho do artista: “para o musico (...), como eu posso dizer,
numa linguagem mais popular, vender o peixe dele, porque ali é a hora que vocé foi com a
entidade [0 entrevistado se refere a banda, ao bloco afro e outro, organiza¢des que contratam os
musicos], (...), ali é a sua hora de fazer o contato”.

Podemos inferir, pela fala de Kaua, que estas viagens sdo “importantes para o curriculo,
engrandecer o curriculo”; mas também seria o momento para se estabelecer suas redes sociais,
de fazer seu network, “hora também de vender seu peixe”. Concluiu nestes termos a sua
argumentacao: “vocé estd ali para trabalhar, td! Para trabalhar com sua banda; para fazer seu
show, td! Mas ali vocé estd também aberto ao mundo de conhecimento, de trocar informagoes,
de intercambios, de fazer contatos”. Entende que esses contatos sdo relevantes, pois: “um dia

vocé pode ir para um pais desses e ter pessoa que vocé possa contar’.
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Ja fiz até um “minhaeiro”

Evidenciamos, assim, a sua preocupacdo em estabelecer suas “redes sociais de
cooperagao” (BRITO, 1996), que possam contribuir futuramente no processo migratério. Essa
postura de buscar novos contatos ndo é adotada por todos os musicos, segundo O NOSsO
entrevistado: “aqui na banda tem muita gente que é assim, (...) fica meio com medo, sei ld. Eu
ndo sei, eu vejo dessa forma, para mim quanto mais contatos vocé tiver melhor” .

Dando um exemplo, conta-nos sobre o primeiro workshop que organizou em Salvador
para um grupo de cinco australianos, em 2010. Este trabalho s6 aconteceu, segundo ele, por conta
de “uma amizade” que fez, durante um show que o Il€ realizou no Timor Leste, com trés
capoeiristas (dois brasileiros que moravam na Austrdlia hd 10 anos e um Venezuelano). A
conclusdo de Kaua € a seguinte: “se eu ndo conversasse com eles, conversasse mesmo, e a gente
ndo entrasse numa amizade, numa sintonia legal, esse workshop que aconteceu comigo ndo iria
acontecer. Se eu ndo entrasse em contato com eles, se eu ficasse so acanhado, com vergonha,
ndo quero fazer amizade, ndo sei o qué, eu iria ser mais um, entendeu”!

Os planos mais recentes de Manoela, no ambito da musica, que nos foram revelados em
nosso ultimo encontro (janeiro de 2012), é aprender a tocar bateria, pois ja toca percussao desde
os nove anos de idade e “de ld para ca” nunca mudou. Como ndo tem uma bateria, vai para casa
dos amigos que possuem o instrumento para estudar com eles. A alternativa encontrada por ela é
pesquisar na internet e comecar a ler as partituras. Além disso, para atingir este objetivo de tocar
bateria, ela vem juntando “um dinheiro” ¢ ja fez até “um minhaeiro” pensando em comprar esse
instrumento.

Diferente da maioria dos miusicos percussionistas, como por exemplo, Kaui, Iara,
Roberto, Cibele, e outros, Manoela sabe ler partitura de musica, gragas ao curso que realizou com
o professor Jorge Sacramento, na UFBA, o qual classifica como uma experiéncia “muito boa,
aprendi muito”. Chama a nossa atencdo para o fato de ter concluido o curso e recebido sua
certificacdo: “figuei até o final do curso, recebi o certificado e tudo” '*

Sobre este projeto da Escola de Musica da UFBA, Kaua lamenta o fato de ndo ter
participado (“eu ndo alcancei”), salienta a sua frustragao por ter perdido a oportunidade: “assim

tem muitos adolescentes e muitos jovens, como eu, que sempre quis ter essa oportunidade,

% Na Bahia é comum as pessoas utilizarem o nome “minhaeiro” para se referir ao termo mealheiro, que significa
caixinha ou pequeno cofre onde se vai guardar dinheiro ou se deseja economizar ( MICHAELIS, 1998, p. 1339).
1% Manoela se refere ao curso de Extensdo da EMUS.

118



entendeu? Po, de vocé chegar e ‘vocé vai para onde agora de tarde’”? E a pessoa responder:
“(...) ‘eu vou para UFBA’. Eu tenho estagio na UFBA’, entendeu”? Ele nos revela que o desejo
de fazer o curso “ndo é por causa do nome UFBA”, apesar de reconhecer que “o nome pesa
sim”; mas acima de tudo por “vocé estar fazendo um estagio, vocé esta ali e vocé saber que (...)
pode alcancgar outro patamar artistico”.

Outro desejo que alimenta é aprender a ler partituras e nos sinaliza que “focar com
partitura é até mais fdcil do que tocar sem a partitura. Porque a partitura vocé segue, vocé estd
com o papel ali e vocé vai seguir aquilo ali, vocé vai saber a hora da convengdo, vai saber a
hora de parar porque estad tudo escrito”. Entao (...) “acho que eu vou me sentir, como eu posso
falar, (...) quando eu aprender a ler partitura eu ja vou dar um avango na minha percussdo”.

Kaua aponta, ainda, que um percussionista ndo pode tocar apenas um instrumento: um
percussionista tem que se aprofundar, tem que tocar varios instrumentos; agora existem alguns
que sd@o mais ou menos limitados. No universo de instrumento da percussio, ele toca: tamborim,
pandeiro, tantd, surdo ou marcagdo, timbau, caixa ou tard e vdrios efeitos. Toca alguns
instrumentos com menor habilidade: “a bateria eu arranho um pouquinho assim, mas eu ndao sou

bom”. Assim, considera que “ainda falta muito para eu aprender’ no universo percussivo.

“Eu sempre fui uma pessoa que fiz outras coisas”

Precisamos reconhecer que “a forma como se inserem os diferentes grupos populacionais
no mercado de trabalho retrata uma faceta fundamental da desigualdade” (CASTRO, 2004, p.
291). Como dissemos no capitulo anterior, ao associarmos as varidveis — geracdo, género e
cor/raca — amplia-se a desigualdade, haja vista que as jovens negras enfrentam ainda maiores
dificuldades para conseguir uma colocag@o no setor produtivo (CORROCHANO, et al., 2008). O
emprego doméstico € o locus de insercdo das jovens negras, configurando-se como uma das
unicas alternativas ocupacionais para estas trabalhadoras (DIEESE, 2008). Assim, € possivel
afirmar que entre os trabalhadores em geral, as mulheres negras encontram-se em situacao mais
precarizada (IPEA, 2008).

A fala da entrevistada “faco todas as coisas que uma dona de casa faz”, revela que, como
acontece com outras mulheres, a atuacdo profissional no espaco publico, nesse caso na musica,

nao a libera de outras tarefas domésticas, tradicionalmente atribuidas as mulheres em nossa
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sociedade: “acordo, quando ndo estou no Pelourinho estou aqui em casa, faco todas as coisas
que uma dona de casa faz, servigcos domésticos'”, reservo a parte da tarde para estudar’.

No caso dessa percussionista, como seus rendimentos como instrumentista ndo eram
suficientes para manté-la, ela, como outras jovens negras na sua mesma condi¢do social, nos
conta que sempre faz vdrias atividades para obter renda: “eu entregava roupa ‘de ganho’
[transportava a roupa de alguém que prestava servico como lavadeira], fazia faxina, sempre,
sempre conciliando, quando ndo estava em um lugar estava em outro”. Diante dessa realidade,
uma das coisas mais importantes desde o nosso ultimo encontro, em 2010, foi ter conseguido um
emprego para trabalhar em uma escola com a carteira assinada.

Por fim, Manoela relembra-se de que, na trajetéria da banda da Mulherada, ndo foi
possivel contar “apenas com mulheres tocando tambor”, pois, as vezes, ndo encontravam
meninas que pudessem tocar todos os instrumentos, como no caso dos instrumentos de corda,
sendo necessdrio buscar alguns homens para compor a banda. Assim, vemos que seria plausivel
pensar que, entre outras razdes, as questdes econdmicas tém dificultado o acesso a aprendizagem
de outros instrumentos, tais como teclado, bateria, guitarra, baixo, sax, inibindo aos jovens pobres
(homens e mulheres) o acesso e a ampliacdo do seu universo de possibilidade no campo
artistico. O depoimento de Manoela sugere que diversas sao as estratégias utilizadas pelas jovens
percussionistas baianas para o ingresso e a permanéncia no campo de trabalho onde sua presenca,

até bem pouco tempo, era tao “inusitada”.

Pensando o futuro: Jaime, Kaua, Manoela

Ao finalizarmos as entrevistas questiondvamos aos sujeitos envolvidos na pesquisa quais
seriam os projetos futuros e se esses passariam pelo campo da musica. As repostas indicaram, em
sua maioria, o desejo de permanecer no campo artistico, exclusivamente, ou conciliando com
outras atividades. Vejamos:

Jaime, que cursava o terceiro ano do Ensino Médio, entre as suas pretensoes profissionais,
menciona o desejo de realizar o curso em Pldstico no SENAI, de um lado “por causa do

’

projeto”, ja que trabalha com materiais reciclaveis; e do outro “por conta do emprego”. Seus

1% Os “afazeres domésticos”, como indicam Bruschini e Lombadi (2007), abrangem desde atividades manuais
rotineiras até atividades mais intelectuais, relativas a administracdo e gerenciamento da unidade doméstica e os
cuidados com os filhos e demais familiares.
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planos, segundo nos informou, € buscar uma estabilidade financeira, para depois fazer musica na
universidade, apesar de seu pai desejar que ingresse no curso de Direito. Justifica a adog¢do dessa
estratégia pelo fato de o campo da musica ser muito dificil, mesmo apontando seu tio “como um
exemplo de alguém que vive de miisica”. Apesar dessa avaliacdo negativa sobre o campo de
atuacdo para os musicos, diz que Salvador tem potencial para o trabalho desse tipo de
profissional, por ser uma “cidade turistica e festeira”.

A andlise sobre as perspectivas do mercado de trabalho no campo artistico, na visao de
Jaime, como a da maioria dos entrevistados, refor¢a a ideia de que “o turismo e o lazer compdem
um campo importante na economia simbolica e monetéaria da Bahia”, o que acaba contribuido
para projetar o Estado, no &mbito nacional e internacional, por meio da “afirma¢do de uma forte
marca da Bahia ligada as festividades populares e as atividades ludicas” (SANTOS, 2011, p.157).

Por sua vez, Kaua, em busca de uma “experiéncia nova”, planejava viajar para Sao Paulo,
logo ap6s o carnaval de 2012, e 14 pretendia permanecer por dois ou trés meses, a depender do
mercado de trabalho. Para concretizacdo de seus projetos, aponta como imprescindivel toda uma
rede social ou, em seus termos, “os contatos, ou uma base”, pois seria dificil chegar a Sao Paulo
sem conhecer ninguém. Ele nos revelou que a sua base em Sao Paulo sdo quatro jovens: uma
moga, que conheceu no Senegal e trabalha com projetos sociais em favela, envolvendo o grafite;
uma modelo; uma vendedora que mora com os pais, mas esta prestes a mudar para viver sozinha,
e esta é que ird recebé-lo (“‘ndo pode chegar, tem que ter um lugar para ficar, tem que ter um
teto”); e um rapaz que também conheceu no Senegal e que trabalha com grafite.

Outro contato importante, segundo o entrevistado, aconteceu durante a gravacdo do
videoclipe do Il€, agora em janeiro de 2012, com o Rapper que estd fazendo o maior sucesso no
Brasil neste momento: o Criolo. Explica-nos que ja conhecia as musicas dele, pois tinha visto seu
trabalho no site, porém, os demais musicos da banda ndo o conheciam e ndo o imaginavam
daquele jeito, pois no universo dos rappers geralmente os cantores sao negoes e “Criolo ndo é
branco, mas em comparacdo a mim e a vocé [se refere aqui a pesquisadoral, ele é branco”. Este
rap ficou de apresenta-lo ao percussionista da sua banda, sendo esta uma oportunidade que ele
considera importante, pois, sem este apoio, ele, Kaua, seria apenas mais um “percussionista em
Sdo Paulo”.

Para concretizar seu projeto de viajar para Sao Paulo Kaua tem feito alguns sacrificios.

Por exemplo, neste verdo, diferente dos anos anteriores, ele ndo tem participado das diversas

121



festas que acontecem pela cidade de Salvador nesse periodo: “fica sabendo das novidades pela
internet”, visto que para ir aos eventos, que sdo muitos nesta época do ano, os custos sdo altos: “a
ida vai de buzu, mas na volta tem que pegar um tdxi e se encontrar uma preta bonita, jd vai ter
que gastar!”, assim, tem preferido ficar em sua casa.

Por fim, os planos futuros de Manoela que, durante toda a sua trajetoria escolar conciliou
a musica com os estudos até concluir o Ensino Médio, € realizar um curso superior na drea de
petréleo (perfuracdo de gds e petréleo ou de auxiliar de plataforma), pois se identifica com essas
profissdes. Pretende, assim, conciliar esta nova atividade profissional, desenvolvida no turno da
manha, com a faculdade, a tarde, e tocar a noite e nos finais de semanas. Manoela faz questao de
nos dizer que ndo pretende deixar a musica, pois em suas palavras: “se eu deixar a musica, acho

que eu morro, estd no sangue’’.

Neste capitulo procuramos compreender o universo da musica percussiva no Brasil, por
meio da andlise da trajetoria de alguns sujeitos selecionados. Podemos dizer que o ensino, a
aprendizagem, a profissionalizacdo no campo da musica percussiva no Brasil, em particular na
Bahia, sofrem influéncias marcantes de um contexto histérico que tem sua origem no periodo
colonial. Constatamos que diversos mecanismos sao acionados para a obten¢ao de conhecimento
musical percussivo, os quais agregam os conhecimentos da religiosidade africana, os saberes
populares, a criatividade e as experiéncias pessoais e familiares.

Na trajetdria de formacdo desses sujeitos, as organizagdes e grupos culturais, dentre eles
os blocos afro, tém-se constituido como espaco por exceléncia para a formacado profissional
destes musicos. A universidade se apresenta, para alguns, ndo todos, como algo desejado, mas
ainda distante. A auséncia desses sujeitos da pesquisa — como de tantos outros do mesmo
segmento social — no espaco académico pode ser atribuida, entre outras questdes, a organizagcao
do sistema educacional, a trajetoria escolar e as condicdes sociais e econdmicas das suas familias.

No campo da musica, em geral e na drea da percussiva em particular, a questdo de género
faz toda a diferenca. Alguns relatos apontam para as dificuldades encontradas pelas
percussionistas baianas no ingresso € na permanéncia nesse campo de trabalho, onde sua
presenca, até bem pouco tempo, era tao escassa.

Por fim, observamos que a maioria dos entrevistados em suas diferengcas e semelhancas

alimentam o desejo de sobreviver de arte: a musica. O que no inicio representava a busca por
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uma atividade lidica, ou estratégia encontrada pelos pais ou familiares para ocupagdo do tempo
das criancas e dos jovens, passou a ser encarada como uma possibilidade de sobrevivéncia ou de
renda, aliada a realizacdo profissional. Desse modo, buscam afastar-se da figura do batuqueiro e
procuram construir uma identidade socioprofissional. Reconhecem-se e querem ser reconhecidos

como musicos instrumentistas na drea de percussao.
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CAPITULO 4:
DANCAR AO NEGRO TOQUE DO AGOGO:'” A DANCA AFRO-BRASILEIRA NO
CONTEXTO DA DIASPORA

192 Verso da cancio Baianidade nagé, de Evany, gravada em 1991 pela Banda Mel (MARIANO, 2009).
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Alguns pesquisadores, a exemplo de Pinho (2004), tém apontado que, entre os muitos
lugares da didspora negra, marcados pela forte presenca cultural africana, a Bahia tem se
destacado por possuir um imenso legado africano. Segundo a pesquisadora, o candomblé, os
ritmos musicais, a capoeira e a culindria do dendé sdo os principais exemplos de expressoes
culturais de origem africana, reelaborados em solo baiano e que tém servido para caracterizar a
Bahia como “negra” e “africana”.

Para desenvolver essa ideia, precisamos situar, ainda que brevemente, que a palavra
“diaspora”, como explica Walter (2008), vem do verbo grego speiro, o qual significa “semear” e
“disseminar”. Por muito tempo, utilizou-se o termo para designar, principalmente, o processo de
dispersdo dos judeus, assim como os proprios grupos de judeus localizados fora da sua terra de
origem. J4 no final do século XIX, essa mesma expressdo passou a referir-se aos africanos
espalhados pelo mundo, em decorréncia da escraviddo.'”

O termo didspora sugere redes de relagdes reais ou imaginadas entre povos dispersos, cuja
comunidade € sustentada por diversos contatos e comunicacdes que incluem familia, negécio,
viagem, cultura compartilhada e midia eletronica, entre outros. Por esse viés analitico, a didspora
constitui uma das formas transnacionais, por exceléncia, ao ligar as comunidades de uma
populacdo dispersa em/e através de diferentes nagdes e/ou regioes.

Para o autor, os que vivem na didspora (migrantes, imigrantes, exilados, refugiados, sans

. 104
papiers,

entre outros) compartilham uma dupla — se ndo multipla — consciéncia e perspectiva,
caracterizadas por um didlogo dificil entre vérios costumes e maneiras de pensar, ver e agir. Sao
linguas, histérias e identidades que mudam constantemente. Acrescenta que as comunidades
autodefinidas como diaspdéricas mantém uma memoria ou mito sobre sua terra de origem e, por
1ss0, estdo comprometidas com a sua restauragdo simbolica, alimentando o imagindario construido

em torno da “terra-mae”. O conceito de didspora pressupde, entdo, longas distancias e uma

19 Atribui-se ao intelectual caribenho Edward Blyden a primeira mengio a uma 'didspora africana’. Em 1880, Blyden
teria afirmado que haveria muita semelhanca entre a dispersao dos judeus e a dos africanos, com a diferenca de que
os judeus circularam pelo mundo como pessoas livres e economicamente independentes, enquanto os africanos
foram levados como 'coisas', representando o maior exemplo de didspora forcada. A expressdo didspora africana, ou
negra, s6 se popularizou, contudo, em meados da década de 1960, inicialmente nos Estados Unidos e no Caribe e, em
seguida, em toda a “didspora”, tendo sido amplamente divulgada por intelectuais e movimentos politicos negros.
(Encyclopedia of African American Culture and History (1996, p.762) apud PINHO, 2004, p. 30).

194 Na Franca e na Bélgica, este termo designa um estrangeiro que vive no pais sem possuir o visto de permanéncia.
Com o endurecimento da politica de emigracdo, na Franca, tem-se ampliado o nimero daqueles que se encontram
nesta condi¢do (BENBASSA, 2010). Traducao livre.
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separagdo parecida com o exilio e o tabu do retorno, conectando as multiplas comunidades de
uma populacio que foi espalhada geograficamente.

Quanto as influéncias da didspora negra nas manifestagdes culturais afro-brasileira e
“afro-baiana”, buscamos, em decorréncia do recorte analitico desta tese, procurar melhor
compreender o que se convencionou chamar de danca afro-brasileira, por entender que esta
representa uma relevante manifestacdo da cultura africana trazida para a Bahia, com
caracteristicas peculiares da cultura local e nacional. Assim, o objetivo deste capitulo é
compreender o universo da danga afro-brasileira, situando o processo de formacdo de conceitos e

caracteristicas que a diferenciam de outras manifestacoes culturais.

4.1 A danca Afro-brasileira e os multiplos olhares

“A danga afro-brasileira... E é é uma danca, quer dizer, é uma forma de
mostrar a cultura, a cultura né, a cultura como diz, africana (...), o que o
africano deixou, deixou para gente na Bahia. Na Bahia ndo! No Brasil, mas o
mais forte estd na Bahia”. (Rosa, dancarina, 45 anos)

“Danga afro para mim é uma danca um pouco mais religiosa, da religido
africana”. (Wallace, dancarino, 29 anos)

A danca estd presente em nosso cotidiano de diversas formas: nas ruas, nas casas, nos
espacos de espetdaculos, nos estidios, nas escolas, nas universidades, em todo canto e a todo o
momento, ou seja, ela “acompanha nossas vidas (...) em diferentes épocas e com diferentes
sentidos” (BRASILEIRO, 2008, p. 138). No caso do Brasil, as dancas populares (sambas,
maracatus, frevos, congadas, batuques, carimbos, chula) sdo expressdes da historia das diversas
culturas que ajudaram a constituir o pais, como a indigena, a africana e a europeia.

Os dancgarinos envolvidos na pesquisa, quando provocados quanto ao entendimento do
que seria “danga afro”, fazem referéncias as praticas trazidas pelos escravos africanos para o
Brasil e, de forma mais incisiva, para a Bahia. Mas podemos indicar que diversas sdo as formas
de conceituacdo, entendimentos e olhares quanto a danca afro-brasileira.

De inicio, as divergéncias recaem sobre a propria nomenclatura, visto que entre os
pesquisadores, profissionais e outros estudiosos € possivel encontrar denominag¢des tais como:
dancgas afro-brasileiras, dancas de matriz africana, dancas de matrizes africanas e ainda, em uma

perspectiva mais regionalizada, danca afro-baiana, afro-contemporanea, e tantas mais.
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A danga afro, no entendimento de Monteiro (2011), em sentido genérico, é uma
denominacdo que se refere a uma diversidade enorme de fendmenos e de praticas de danga.
Acredita que, ao se analisar um determinado fendmeno artistico a partir da ideia de que € uma
manifestacdo afro, opera-se, necessariamente, uma determinada selecdao, um recorte na realidade
tdo vasta e complexa dos intercAmbios que a cultura africana estabeleceu fora da Africa. Para esta
pesquisadora, pensar qualquer danca afro, deliberadamente ou ndo, implica assumir um ponto de
vista sobre a forma e o sentido dos encontros entre as culturas africanas e as culturas europeias,
em cada caso.

Nadir Oliveira (1991) assinala, em estudo pioneiro intitulado Danca afro: sincretismos de
movimentos, que sao variadas e antagOnicas as opinides e explicagdes sobre o que se
convencionou como danca afro. Entre alguns pesquisadores hd quem afirme ser a danga afro uma
técnica tdo importante quanto o balé cldssico; outros defendem que é um estilo de danga como o
jazz. No seu entendimento, as divergéncias de opinides sobre o que é a danga afro, assim como o
significado do ensino da capoeira nas academias de gindsticas, decorrem da ideologia racista do
sistema politico brasileiro e da falta de bibliografias ndo s6 sobre a danga, como também sobre as
demais artes dos povos negros e indigenas.

Conrado (2007) define a danga afro como uma linguagem dentro do universo da danca,
em cujas classificagdes encontram-se a “popular”, a “contemporanea”, a “moderna”, a “classica”,
entre outras especificidades. Ao fazer referéncia ao “afro”, a danga se revela plural pelas
diferentes formas de sua existéncia e manifestacdo, constituindo uma diversidade cultural em
todos os estados brasileiros, sendo esta uma das riquezas do patrimonio imaterial afro-brasileiro.
Dentro da dimensdo da danca afro, explica Conrado, existem as dancas sagradas, realizadas
como fundamento de comunicacdo religiosa; as comunitdrias ndo sagradas, executadas por
membros de grupos culturais e seus familiares em comemoragdo ao trabalho, ao nascimento, a
promessa, a memorias de guerra, entre outros; as cénicas, extraidas do conhecimento tanto das
tradicOes sagradas e ndo sagradas, ou, junto a outras técnicas e codigos de danca, reelaboradas
para obras artisticas cénicas, por processos artistico-criativos e as publicas, que sdo de grande
dominio da rua, como por exemplo, principalmente, a de Carnaval.

As discussdes apresentadas pelos pesquisadores e os debates nos semindrios, encontros,
oficinas, entrevistas e programas televisivos nos indicam que este € um campo em tensdo,

marcado por ambiguidades, visdes de mundo, divergéncias religiosas, académicas, politicas e
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ideoldgicas. Diante dessas questdes, nossa op¢do, ainda que sujeita a revisdo, serd pelo uso do

termo “danca afro-brasileira”, considerando esta enquanto uma linguagem no campo da danga.

4.2 Nas suas andangas/Dancas, dangas, dancas/Na multiddo: trajetérias dos dancarinos na
Bahia.'”

“(...) Quando eu era mais nova pensei, por que todo mundo tem esse sonho de
achar que a danca é uma profissdo, mas hoje eu ndo vejo que a danca é uma
profissdo. Porque quando a gente fica mais velha, a danca ndo pode dar o nosso
sustento. Quando a gente tem um filho, a danca ndo paga o leite dos nossos
filhos. A danca pra gente hoje, a gente tem que botar como uma arte! Ndo
podemos selecionar a dan¢a como trabalho fixo pelo resto da nossa vida.”
(Maisa, dancarina, 21 anos)

No caso dos dangarinos, tendo em vista o nimero reduzido de entrevistas realizadas,
apesar dos diversos contatos que foram estabelecidos, iremos apresentar as trajetrias dos quatro
dangarinos que tomaram parte na pesquisa. Nosso objetivo continua o mesmo daquele indicado
para profissionais da percussio, ou seja, compreender o processo de formacdo profissional e o
trabalho no ambito da danca, vinculada as manifestagdes afro-brasileira no Brasil. Assim,
passaremos a analisar as trajetérias de Maisa, Lucas e Verdnica, dialogando, em alguns aspectos,
com as experiéncias de Ana Maria. Apresentamos abaixo um quadro com os dados gerais dos

dancgarinos entrevistados.

1% Verso da cangio Cara a cara, de Caetano Veloso, gravada em 1977 pelo compositor (MARIANO, 2009).
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QUADRO 2. Dados gerais dos dancarinos entrevistados

Salvador, 2010-2012

Dancarinos
Nome' Sexo Idade’ | Cor/etnia® | Escolaridade Inicio Trajetoria de Viagem
na Formacao Internacional
musica
Maisa Mulher 21 anos Negra Ensino médio | 09 anos | Escola de Misica e Percussdo Nio
completo de idade | Banda Eré /Bloco I1& Aiyé
Balé Folclérico da Bahia
Escola de Danga/FUNCEB
Quadrilhas Juninas
Lucas Homem 29 anos Negro Ensino médio | 13 anos | Grupos com amigos Nao
completo de idade | ONGs
Balé Folclérico da Bahia
Ana Maria | Mulher 20 anos Negra Ensino médio | 08 anos | II€ Aiyé Nio
incompleto de idade | Bloco afro
Verodnica Mulher 38 anos Negra Superior 11 anos | Malé Debalé Sim
completo Escola de Danca/ FUNCEB
Escola de Danca/UFBA

Nome ficticio

? Idade declarada no momento da entrevista

*A classificagiio tem como base a autodeclaragio.

4.2.1 Maisa: “A gente ndo sabia o que eram cores, o que era etnia!”

“A minha irmd foi praticamente a minha vida na dan¢ca”

Conseguimos o contato de Maisa por meio de Kaud, a quem ele se refere como sua irma
de “considerag:f?to”.106 Esta dancarina reside no bairro da Liberdade, desde crianca, tendo 21 anos,
no momento da entrevista. Ela nos conta que, no caso de sua familia, exceto sua mae, todos sao
envolvidos com atividades artisticas: seus irmdos sdo musicos e tocam no grupo “samba de
cozinha”; sua irma foi a primeira dancarina do Il€ Aiy¢€ e reside, atualmente, nos Estados Unidos;
seu irmao € dono de uma banda de pagode. A entrevistada faz questdo de esclarecer que foi sua

irma, na realidade, quem exerceu forte influéncia na escolha em seguir a drea de danga: “quem

1% Como explica Hita-Dussel (2004, p. 7), entre grupos populares brasileiros as concepcdes de familia e de parente
passam ndo somente pelo principio da bilateralidade do sangue, mas também pela consideracdo. Desse modo, o
“sangue” remete a uma substancia comum partilhada por individuos originados dos mesmos pais € maes, e que pela
bilateralidade distinguem seu lado paterno e materno. Por seu turno, “o principio da considerag¢@o, aciona
mecanismos de sele¢do, integracdo e exclusao, mediante relacdes de afinidade, amizade, vizinhanga, apadrinhamento
ou pertencimento a um grupo, transformando o parentesco ficticio em afetivo ou operante. Ele torna relativa a
eficdcia do principio do sangue ao instituir a modalidade da escolha, através da qual o parente, em principio, pode
tornar-se um parente efetivo ou pode ser, também, excluido por esse mecanismo.
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mais me deu inicio a danga foi minha irmd (...) que também me incentivou a continuar na minha
carreira’. Ela “me indicou muita coisa. Alias! A minha irma foi praticamente a minha vida na
danga, (...) ela me ensinou muita coisa, ndo s6 a mim quanto a minha prima”.

Maisa indica que recebia todo suporte material e afetivo da sua mae, pois seu pai “era um
pouquinho ausente, tinha (...) outra familia”. Diante dessa circunstancia, contava apenas com sua
genitora: “era minha mde, so ela”. Apesar da ausé€ncia paterna, ela fez questdo de destacar que
ndo passou dificuldade, pois sua “mde sempre trabalhou” e supria as suas necessidades
materiais: “tinha tudo, tudo o que (...) queria (...). Eu digo a minha mde porque, até hoje, tudo
que eu tenho é através dela. Eu nem trabalho, eu nem tenho carteira assinada, mas eu tenho
tudo ™.

Vamos relembrar que tal situacdo familiar de maior responsabilidade das maes no cuidado
e manutencdo dos filhos, também foi vivenciada pelos musicos Kauad ( “minha mde me dd o
maior apoio’’), Roberto (“eu fui criado pela mae, pois meus pais se separam quando eu tinha 12
anos. Minha mde era responsdvel por mim e por meu irmdo’’) e Manoela ( “sempre tive ajuda da
minha mde”).

Emerge nesses relatos a questdo dos arranjos familiares na Bahia, a qual merece uma
andlise criteriosa e aprofundada, que nao dispomos de condicdes para realizar nesta tese;
entretanto, ndo podemos deixar de fazer referéncia ao trabalho de Pacheco (2008).107 Esta
antropdloga apresenta um debate instigante sobre a tese do matriarcado negro, a partir do didlogo
com o estudo cldssico Cidades das Mulheres, da antrop6loga americana Ruth Landes, que
realizou uma incursio etnografica nos principais terreiros de candomblé da Bahia, no final dos
anos 1930. Para construir a sua argumentagdo, Pacheco lanca mao de outros estudos, entre eles,
os produzidos por pesquisadores estrangeiros, Pierson, Herskovits, Frazier. Recorre, ainda, aos
estudos de Woortmann e Agier.

No ambito nacional, estudo recente do Instituto de Pesquisa Econdmica Aplicada/IPEA,
com base na andlise dos dados da Pesquisa Nacional por Amostragem de Domicilio/Pnad, indica
que o numero de familias chefiadas por mulheres aumentou nos ultimos nove anos. O nimero de

familias nas quais a mulher € a chefe subiu de 27% em 2001 para 35% em 2009, o que representa

197 Para conhecer estes debates, ver Pacheco, Ana Claudia. Branca para casar, mulata para F..., negra para
trabalhar: escolhas afetivas e significativas de soliddo entre mulheres negras em Salvador, Bahia. 2008. Tese
(Doutorado em Ciéncias Sociais) — Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas/IFCH, Universidade Estadual de
Campinas, Sao Paulo, 2008.

131



21.933.180 familias. Grande parte dessas familias é composta por mulheres sem conjuge, o que
representa 49,3%. Devemos acrescentar que as familias chefiadas por mulheres sdao 17,3 % do
total das familias brasileiras. Ao observarmos a distribui¢do regional, o Nordeste foi onde se
apresentou a maior propor¢cdo desse tipo de familia, 19,5%, seguido pela regido Norte, com
18,8% (PORTAL BRASIL, 2012).

Assim, as discussdes apresentadas por Pacheco (2008), além de outros estudos recentes,
de cunho antropolégico e socioldgico, podem nos fornecer algumas pistas para entendermos a
organizacdo familiar dos nossos entrevistados, sejam musicos ou dangarinos, o que faremos no

decorrer desta tese.

“A gente ndo sabia o que eram cores, o que era etnia!”

A discriminacdo racial e a condic¢do de classe marcaram a trajetdria escolar de Maisa, que
naquela época estudava “em um colégio particular (...)”, situado no bairro da Liberdade, e “era
muito discriminada”, na medida em que na sua “sala de aula ndo existiam muitos negros”. Ela
nos conta que no colégio sofria discrimina¢do por conta do “cabelo, por usar Black”. Ainda
abordando sobre a sua estética, na adolescéncia, ela nos exp0s: “meu cabelo era muito grande,
Black, cheio. Entdo, eu gostava muito, mas so que meu colégio so tinha branca, ficava me
discriminando”’.

Segundo nos expds Maisa, a questdo racial associada a de classe eram fatores que
deflagravam o conflito entre ela e as suas colegas: “a minha mde tinha condigoes de pagar, ai
elas por serem brancas ndo iam ocorrer que uma negona que estava ld naquele colégio (...)”. E
possivel sugerir, pois ndo podemos afirmar, a partir do relato da entrevistada, que, para alguns
alunos, supostamente de classe média, aquele espaco ndo era o lugar reservado aos pobres e aos
negros: “quando eu cheguei la e a unica palavra que eu escutei foi assim: ‘essa neguinha estuda
aqui”?

Relembra que, apesar de vivenciar essa situacdo de discriminagdo e preconceito quando
ainda era uma crianga, aos oito anos, ‘jd era bem entendida das coisas” (...). Diante do ocorrido,
sua professora comecou a ‘‘falar sobre a estética e sobre o racismo”, indicando-lhe o bloco II&
Aiye, para que ela realmente tivesse condicdes de entender “a questdo do racismo”. A sua reagdo

imediata a orientacdo da professora, nos confessou, foi dizer: “eu ndo gosto desse bloco! (...)
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porque esse bloco também ndo admite branco entrar”.'® Assim, “achava que o Ilé também
discriminava por ndo sair [com]brancos”.

A partir de sua colocacgdo, a professora passou a descrever o que ocorreu com o fundador
da referida agremiagdo: “(...) Vovo foi discriminado, ele é o presidente do Ilé, vocé indo la vocé
vai saber a historia toda”. Ao conhecer a situacdo dos negros que ndo eram aceitos nos blocos de
trios, composto por maioria de classe média e alta branca da Bahia, é que Maisa comecou uma
aproximagao com o bloco II€ Aiyé: “so que eu estudando melhor (...)”, soube que “Vovo tinha
tido os motivos dele”.

Ao recordar todo o problema enfrentado no ambiente escolar, a entrevistada nos revelou
como foi sendo gestado o seu processo identitario de se reconhecer como negra: “como todos os
negros hoje em dia, agora nesse momento se classificar [como negro] para gente é orgulho,
entendeu”? Prossegue relatando que, para ela, “é mais orgulho ainda, por (...) ja ter estudado
mais sobre a nossa cor, porque antigamente a gente ndo sabia o que eram cores, o que era

. 5, 109
etnia .

Para a entrevistada, “hoje, (...) a estética negra (...) é muito [mais] valorizada” que no
passado, assim tem “orgulho, (...) hoje de ser negra, porque antigamente” ela “ndo valorizava
isso”.

O processo de valorizagdo, no Brasil, por parte de homens e mulheres de um padrao de
beleza pautado em uma estética negra nao ocorre de forma tranquila, sem tensdes e conflitos.
Maisa, ao relembrar sua trajetdria, nos contou que ndo tinha essa mesma postura de aceitagdo do
seu cabelo crespo. Ela nos questiona (“vocé se sentia feia?)”, com relagao a forma de como usava
nosso penteado, pois, no seu caso, até aquele momento ela apresentava a seguinte postura: “eu
mesmo me sentia feia, a gente ndo tinha esta estrutura de hoje, a gente ndo tinha essas trancas
de hoje, vocé lembra? Minha irmd trangcava, mas eu ndo gostava, porque eu achava que o

")

[cabelo] das brancas no colégio era mais bonito, era o cabelo liso. Eu era pequena, ai passou!”.
No caso de Kaua, ele buscou construir sua identidade com forte referéncia étnica: “eu
criei um estilo meu, eu ndo fiquei preso ao estilo de [ninguém]. Hoje eu uso esse estilo de Black

aqui [o entrevistado aponta para o seu cabelo]. Eu enrolo de dois e depois desenrolo e fica assim

1% Este fato ja foi amplamente estudado e divulgado em vdrios contextos.

1% Para Bacelar (1989), de todos os fatores envolvidos na elaboragdo da identidade, seja individual ou grupal, a cor
da pele pode ser considerada como mais explosiva psicologicamente ou mais inteiramente relevante para cada
individuo envolvido no processo de mudanga politica. Em particular, no Ocidente, chegou-se a associar o
simbolismo das cores e estados afetivos, como, por exemplo, o fato do preto ser relacionado a tristeza, desespero e
depressdo. Evidentemente, esse processo reflete, sobretudo em relacio ao negro, a dramatica expansio colonial e a
escravidao secular.
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tudo separadinho, e tem gente que fica meio bolada que olha assim e diz: ‘como vocé separa isso
ai?’”. Podemos sugerir que os variados penteados e as formas de manipular os cabelos
representam um elemento central na nova “estética afro”, produzida no Brasil, ¢ que, na Babhia,
tem nos blocos afro referéncia principal (PINHO, 2004).

Por fim, Maisa ressaltou a importancia do bloco Ilé Aiyé no processo de construgcdo da
sua “identidade racial e estética. Nas suas palavras: “eu classifico que a minha entrada foi muito
dolorosa, eu classifico que a minha entrada no Ilé foi através de um colégio, através da
discriminagdo”. Por fim, ela fez a seguinte afirmacdo: “hoje eu digo! (...), eu admiti a minha
estética por causa do 1lé. Eu agradego!”.

O depoimento de Maisa reforca os argumentos assinalados por Nilma Gomes (2008), de
que a expressao estética negra € insepardvel do plano politico, do econdmico, da urbaniza¢ido da
cidade, dos processos de afirmacdo étnica e da percepcao da diversidade. Caminhando na mesma
discussdao, Pinho (2004, p.104) comenta que a expressdo ‘“‘estética afro” tem sido usado por
militantes e produtores culturais para descrever uma grande variedade de elementos criados para
produzir beleza, em especial, para produzir um tipo muito particular de beleza negra, baseada
num ideal africano.

A construgdo da identidade negra como um movimento nao ocorre apenas a comecar do
olhar de dentro, do préprio negro sobre si mesmo e seu corpo, mas também da relacdo com o
olhar do outro, do que estd de fora (GOMES, 2008). Emerge aqui uma relacdo tensa, conflituosa
e complexa que pode ser traduzida pela mediacdo realizada pelo corpo e pela expressio da
estética negra. Nessa mediacdo, um icone identitirio se sobressai: o cabelo crespo. A
pesquisadora enfatiza que o cabelo e o corpo sao pensados pela cultura; por este viés, nao podem

ser considerados simplesmente como dados biolégicos.

“Nada é facil na vida de um negro!”

Ingressar em um projeto social, a exemplo do Il Aiyé, segundo nos descreveu Maisa, dito
também por Kaui, ndo era uma tarefa tdo simples, o que a levou a concluir: “nada é facil na vida
de um negro”. Os depoimentos dos entrevistados indicam que, como o nimero de candidatos era
maior do que a quantidade de vagas ofertadas, eles acionaram suas redes sociais para

conseguirem ingressar no projeto.
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Kaua procurou um dos diretores, conhecido de sua mae, e pediu uma vaga para participar
do projeto. Maisa contou com a ajuda da sua irma que era professora de danca da agremiacao,
com o mesmo objetivo. Essa dificuldade para ingressar nos projetos do bloco Ilé Aiy€, de acordo
com a entrevistada, nao acontecia na primeira geracdo de criancas que participaram do projeto,
pois “o Ilé ndo estava no auge”. Contudo, na sua época, na segunda geracdo, “o [llé estava
estourado”. Diante do aumento da popularidade e projecdo da Entidade, na midia, “finha que
suar’ para ingressar no projeto.

Quanto a questdo da dificuldade de acesso aos projetos sociais, situagdo vivenciada pelos
entrevistados, Novaes (2006) comenta que estas acdes podem contribuir para a superacdo de
certas marcas da exclusdo pelo aumento da escolaridade, da capacidade profissional, da
consciéncia étnica, de género, de pertencimento local e comunitario, sendo preciso considerar que
as desvantagens sociais em decorréncia das questdes de renda, género, raca, local de moradia,
hoje, podem ser agravadas pela auséncia de projetos sociais (NOVAES, 2006). Assim, podemos
ressaltar que a realidade social de Salvador (a exemplo do elevado nivel de pobreza, desemprego,
e a falta de equipamentos publicos e de lazer, entre outros)''’ acaba imprimindo 2s atividades
artistico-culturais uma dimensao importante.

Retornando a trajetéria de formacdo, depois de alguns percal¢os, Maisa conseguiu
ingressar na Banda Eré, aos 9 anos de idade. Em seu processo de formagao, relembra que, no
inicio, se identificou com o canto, porém, a influéncia familiar falara mais alto: “como eu tinha
uma irmd que era dangarina ai todo mundo me levava para dang¢a”. Ela ndo esconde, porém, que
se sentia em duvida ao enfrentar o processo de escolha entre as diversas modalidades oferecidas
pela Banda Eré, o que lhe causava certa angulstia: “eu ia para casa com a cabeg¢a super
estourada para saber onde eu iria me concentrar”.

Maisa nos explicou que, aos 11 anos, por meio de um concurso interno foi definida a sua
area de concentracdo na Banda: “eu tive que pegar uma coreografia, tive que ensaiar um canto e
ensaiar uma convengdo, eu peguei as trés coisas”. Por meio desse processo de avaliagdo definiu-

se que ela iria “entrar para danga”. Indicagdo acertada, avalia Maisa, hoje: “sou apaixonada pelo

"0 Existe uma caréncia dos equipamentos culturais publicos e privados em todo o Brasil, sendo as regides mais
pobres do pais, Norte e Nordeste, as que retinem o menor nimero destes equipamentos. No caso do Estado da Bahia,
os dados do Anudrio Estatistico de 2009, do Ministério da Cultura, confirmam a dificuldade das comunidades em
acessar esses equipamentos. Enquanto no Estado de Sdo Paulo existem 722 salas de cinema, das quais 280 estdo na
capital, no caso da Bahia temos apenas 71 salas. Com relagdo as bibliotecas a situacdo € bastante complicada, a
Bahia possui 322 bibliotecas em todo o Estado; é preciso dizer que isso revela a inexisténcia deste equipamento em
alguns dos 417 municipios baianos (MINISTERIO DA CULTURA, 2009).
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que eu faco, pela dangca”. A entrevistada faz uma ressalva: “eu ndo iria ser apaixonada pelo
canto, por incrivel que pareca eles sofrem! A danca sofre, mas eles sofrem mais”.

11
aos 13anos, ela

O primeiro caché de Maisa, obtido por ter dancado na Caminhada Axé,'
destinou a sua mae: “eu dei a mainha, todo mundo tem isso, no inicio! Eu dei logo a ela”. Seu
maior contentamento era poder ajudar em casa através da danca ( “com a minha arte eu posso
ajudar em casa”). A sua satisfacdo era desenvolver um trabalho, ndo qualquer um, mas algo que
lhe proporcionasse prazer e, a0 mesmo tempo, a possibilidade de ajudar financeiramente a sua
familia: “a minha arte, eu vou multiplicar no meu corpo, vou estar fazendo com a maior
satisfacdo. Vou pegar esse dinheiro, vou dar em casa, ndo tinha essa ambicdo, de pegar sair
para comprar’.

Além da danca, Maisa, como muitos jovens das classes populares, iniciou a sua trajetéria
profissional, ainda na adolescéncia,112 trabalhando em um salao de beleza: “trabalhava em um

~ » 113
salao na Sete Portas

e “trabalhei aqui [Liberdade] com Negra Jhéo”."'* Ela nos descreve o
seu cotidiano de trabalho: “eu estudava e ficava no saldo de beleza fazendo cabelo, unhas, essas
coisas, mega, trangas’’.

Seguindo uma tendéncia do mercado de trabalho brasileiro, acentuada na década 1990, a
insercdo de Maisa no mercado de trabalho, como de grande parcela do segmento juvenil, ocorrera
em condicdes bastante precarias (POCHMANN, 2000): “ndo tinha carteira assinada, [era] de
menor, ainda, com meus 13 anos, mais ou menos (..)”. Essa situacdo adversa acabou

contribuindo para que ela desenvolvesse problemas de saide, sendo assim, foi obrigada a deixar

o trabalho no saldo de beleza: “depois que minha mdo comegou a fraturar [resolvi] ndo tocar

"1 Esta é uma caminhada performatica organizada pela FUNCEB que percorre anualmente as ruas de Salvador,
saindo do bairro de Ondina até o Farol da Barra. Este evento foi idealizado em 1992 para comemorar o Dia do
Folclore; além disso, tinha com o objetivo resgatar e difundir grupos folcléricos e manifestacdes culturais
tradicionais da capital e do interior da Bahia. Disponivel em:http://www.fundacaocultural.ba.gov.br/02/dimac/
camaxe/ index.html. Acesso em: 08/02/2012.
12 Ao observar a questdo da entrada precoce de criancas e adolescentes no mercado de trabalho por uma perspectiva
étnico-racial, constatamos que, no final dos anos 1980, os negros respondiam por 93,4% da Populagdo
Economicamente Ativa/PEA com 10 a 14 anos, e 91,4% daquela com 15 a 17. J4 no periodo de 1999-2001,
correspondiam a 93,2% e 90,6%, respectivamente (SANTOS, 2003).
'3 A entrevistada se refere ao Mercado das Sete Portas, construido em 1940, que ganhou este nome em funcio das
suas sete entradas de acesso. Neste local encontra-se uma das feiras mais tradicionais de Salvador, que abriga, além
de Dbarracas de verduras, frutas, folhas, carnes etc., bares e restaurantes. Disponivel em:htt.
www.culturatododia.salvador.ba.gov.br/vivendo. Acesso em: 28/02/2012.
14 Negra Jho, figura muito conhecida no cendrio cultural baiano, é considerada uma das primeiras cabeleireiras de
penteado afro em Salvador. Durante muitos anos, por falta de um espaco, ela realizou seu trabalho nas ruas do
Centro Histdrico para o publico local e turistas. Em 1997, conseguiu um espaco no Pelourinho, no qual instalou o
Instituto Kimundo de Cultura Afro.

136


http://www.culturatododia.salvador.ba.gov.br/vivendo

mais em cabelo direto, porque (...) sofria muito da coluna. Porque era uma coisa que (...)

trabalhava direto com danga, e como é que eu ficava em saldo me acabando?”.

“No candomblé a gente tem preceitos que no Balé Folclorico ndo temos”

Maisa, ao definir a danca afro, aponta a sua vinculacdo com a religido do candomblé:
“uma arte (...), mas é misturada com os mitos do candomblé, (...) se vocé vé afro de antigamente,
se vocé vé o candomblé é tudo. Nao tem nada contempordneo, nada, é afro puro mesmo, so
brabeza, sabe”? Ela observa que esta linguagem de danca sofreu algumas alteracdes:
“antigamente era afro pé no chdo, hoje é um afro classico, hoje tem um pouco de balé no afro”.
Conclui, dessa forma, que “ndo é mais afro puro”.

Na sua formacdo na Banda Eré, disse-nos Maisa, ndo teve a “oportunidade de fazer afro
cldssico, era afro pé no chdo mesmo, ndo tinha sapatilhas, ndo tinha nada (...), era um afro
daquele bem pesado”. Na sua avaliacdo, as técnicas do balé classico estao sendo requisitadas em
outras modalidades de danca: “hoje em dia é leveza, ndo ¢ a toa que o balé agora, (...) é
superimportante fazer um balé, para poder chegar em outros requisitos de dan¢a”. Merece um
aprofundamento, nesse processo de formacao, a relagdo existente entre as varias linguagens da
dancga (classico, moderno, popular).

Para ampliar a sua formacgdo, procura trocar informagdes com outros profissionais, em
particular com aqueles que estdo atuando fora do Brasil: “eu ndo sei tudo ainda, sei pouco,
pesquiso, ougo”. Dessa forma, busca ouvir “mais as pessoas mais experientes, digamos que
estdo fora, aprendo com eles”. Ela faz questdo de lembrar que esse processo de aprendizagem ¢é
reciproco: “eles aprendem comigo, mas avaliando mesmo, eu vejo que eu sei pouco, mas também
o meu pouco eu vou passando, para poder através do meu pouco eu adquirir mais”.

Além de ter participado do Projeto do Ilé Aiyé, Maisa ingressou no curso de danca da
FUNCEB'" e no Balé Folclérico da Bahia.''® Em decorréncia da questdo religiosa, como

veremos posteriormente, ela ndo permaneceu nas duas instituicdes por muito tempo.

"5 A Fundagio Cultural do Estado da Bahia/FUNCEB ¢ o tinico niicleo de formacio profissionalizante de Ensino
Meédio na drea de danca na Bahia. A Institui¢do oferece na Escola de Danga cursos técnicos, preparatorios e livres.
116 O Balé Folclérico da Bahia/BFB se apresenta como a tinica companhia de danca folclérica profissional do Brasil,
foi criado em 1988 por Walson Botelho e Ninho Reis. No curriculo do grupo constam atividades, turnés nacionais e
internacionais. Disponivel em: http://www.Balefolcloricodabahia.com.br/port/historico.html. Acesso em: 08/02/
2012.
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No universo da danga afro-brasileira ha uma grande discussdo que versa sobre as
apresentacOes de danca inspiradas nos cultos dos orixds fora dos espagos religiosos. Na avaliacdo
de Maisa, nos shows onde sdo apresentadas as dancas dos orixds, o universo religioso e o
folclérico ndo se antagonizam, pois, “se ¢ um trabalho no folclorico que a gente tem que
interpretar um orixd, a gente ndo evolui, porque a gente estd com a cabeca centrada no trabalho.
Estamos ali trabalhando a performance do orixd, (...)".

Ela reconhece que a danca dos orixds se inspira nas entidades religiosas do candomblé, até
mesmo pelo fato de que “as pessoas que fazem hoje o Balé Folclorico pesquisaram candombleé,
entdo através do candomblé (...) eles botaram no trabalho deles”, mas sdo situagdes diferentes.
Acredita que existem distingdes entre a danca realizada em uma apresentacdo publica e aquela
que ¢ produzida no ambiente sagrado: “no candomblé a gente tem preceitos que no Balé
Folclorico nao temos, a musica ndo é do candomblé”. Percebemos ser essa uma questdo ainda
em aberto entre os profissionais, companhias de danga e grupos folcléricos e os adeptos da
religido do candomblé.

A discussdo apresentada por Inaicyra Santos (2009, p. 35) lanca uma luz que nos ajuda a
compreender a separagdo entre universo artistico e religioso, abordado por Maisa em seu
depoimento. Para a pesquisadora, entre a arte e a religido existe uma linha té€nue de separacao, de
forma que as duas linguagens se realimentam, mas o conhecimento dos contextos ajuda a definir
as diferencgas. Partindo do pressuposto de que o mito presente nos eventos ritualisticos pode
exercer influéncia na criacdo artistica, essa distincdo do contexto artistico e do religioso
possibilita ao artista ter a clareza do sentido dos seus gestos, no processo analitico e criativo da
sua obra de arte.

Conrado (2006) indica que algumas escolas nao formais e grupos artistico-culturais se
alimentam dos cddigos da religiosidade afro-brasileira, através dos seus rituais presentes na
dancga, no canto, na musica, nos instrumentos, nos objetos, nas folhas, nas comidas, dentre outros;
redimensionam, recriam, construindo uma linguagem técnica de danca de alto nivel e de
repertorio rico € criativo, pois nesta dimensdo o c6digo de movimento € aberto. Cada dangarino,
professor e coredgrafo, seguro dos principios fundamentais, desenvolve a danca a partir dessa
referéncia religiosa, segundo seu potencial e do grupo de atuacdo.

Maisa se ausentou do Bloco Il Aiy€ aos 15 anos, por conta da necessidade de realizar as

suas “obrigagoes religiosas”, as quais foram concluidas quando tinha 17 anos: “eu parei de fazer
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apresentagdo, com 15 anos, porque com 16 eu entrei na minha religiao”. Com 18 anos, retomou
as suas atividades (aulas de inglés e de danga), mas ndo foi “aceita” de volta para integrar o grupo
de danca do bloco Il€ Aiyé, em decorréncia de desentendimento com a diretoria da agremiacao,
motivado, segundo relatou, por questdes relacionadas ao seu afastamento. Apesar disso, ela nos
assegura que se considera e vai se considerar sempre uma integrante da Banda Eré: “sempre eu
vou ser do 1lé porque (...), para mim eu nasci no Ilé e vou morrer no Ilé. Eu gosto desse bloco,
porque eu me identifiquei. Deu-me uma trajetoria’. Apesar de ndo integrar formalmente o grupo,
ela € enfatica ao afirmar que vai “continuar sempre (...) sendo da Banda Eré”.

Situacdo semelhante vivenciou outra dangarina, que nos foi indicada para a entrevista por
sua prima, lara, percussionista, que ja foi apresentada no capitulo anterior. Ana Maria, 20 anos,
iniciou a sua formagdo também na Banda Aiyé, aos 8 anos de idade. Ela passou por outras
organizacdes culturais, tais como Muzenza e Afoxé Filhos do Congo. Como aconteceu com
Maisa, interrompeu a sua trajetéria na danga, por conta da religido, como nos relatou: “quando eu
me iniciei no candomblé, tive que dar um tempo, fiquei um ano afastada”.

Depois de concluidas as suas obrigacdes religiosas, Ana Maria ndo retomou mais as
atividades no Il€ Aiy€, no seu caso, em decorréncia de uma gravidez. Transcorridos estes dois
eventos, de inicia¢do religiosa e a maternidade, ela ja tinha ultrapassado o limite de idade
(dezessete anos) para retornar a Banda Eré. Seus planos atuais, em 2011, eram de retornar aos
seus estudos para concluir o Ensino Médio e se preparar para concorrer ao concurso da Beleza
Negra do bloco I1é Aiyé.'"’

Em sua trajetdria profissional na danca, Maisa realizou algumas apresentacdes folcldricas:
trabalhei em um “monte de lugar, fora do Ilé”. Disse-nos que ganhou dinheiro com tais
apresentacoes. Hoje, apesar de se dedicar a quadrilha junina, quando recebe algum convite ainda
faz apresentacdo de danca afro. Sua unica restricdo, na atual conjuntura musical baiana, € atuar
como dangarina de pagode: “coisa que hoje eu ndo dou valor é ser uma dangarina de pagode,
ndo dou valor”. Apesar de considerar que ‘“tem alguns pagodes [baianos] que classifica como um
bom pagode, que hoje ddo valor a danga, que ddo valor as mulheres”. Ela se refere ao grupo

Parangolé e faz questdo de registrar que uma das dancarinas atuante neste grupo se formou no

170 11é Aiyé realizou a 33* Noite da Beleza Negra, na sua sede Senzala do Barro Preto, no Curuzu, para escolher a
Deusa do Ebano, a rainha do bloco que conduziria os folides durante o Carnaval 2012. A vencedora ndo foi Ana
Maria e sim Edjane Nascimento, administradora de 27 anos, eleita ap6s concorrer por quatro vezes ao CONcurso.
Disponivel em: http://www.geledes.org.br/acontecendo/noticias-brasil/variedades/12841-edjane-dos-santos-nasci
mento-a-deusa-do-ebano-2012-do-ile-aiye. Acesso em: 02/03/2012.
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bloco Ilé Aiyé (“a dangarina saiu do 1lé”). Assim, para Maisa, mesmo sendo dancarina de
pagode, vivencia uma situacdo diferenciada de outras profissionais que estdo neste segmento:

“ela eu vou classificar como uma otima dan¢arina”.

“Eu tenho que meter as caras”

Maisa aponta o desejo de sair do Brasil para tentar o campo da danca em outro pais: “eu
tenho vontade! Eu tenho muita vontade de dancar no exterior”, entretanto, considera nao ser
ainda 0 momento: “eu acho que agora eu ainda ndo tenho essa oportunidade, (...) as pessoas que
eu estava apostando ndo tém como me levar para fora”. Nao podemos aqui deixar de mencionar
o papel que as redes exercem no processo migratdrio, pois tanto impdem restricdes que limitam
as opgdes, como proporcionam recursos, os quais permitem que individuos atuem de vdrias
maneiras (JOHNSON, 1997). Ao mesmo tempo, as redes de individuos pobres tendem a ser
menores, menos diversificadas e mais locais do que as de pessoas de classe média (MARQUES,
2012, p. 13).

Essa perspectiva se confirma no caso de Maisa, considerando a fragilidade de suas redes,
para atingir o objetivo de migrar, ji4 que neste momento ndo pode contar com o apoio de seus
contatos no exterior; precisa agir da seguinte forma: “eu tenho que dar sequéncia (...), eu tenho
que estudar. Eu tenho que meter as caras, para eu mesmo poder chegar até ld, porque se eu
esperar por alguém” ndo vai conseguir sair do pais. Dessa forma, precisa “enfrentar as
barreiras, como meus amigos fazem hoje, e meter as caras”.

Os relatos dos amigos acabaram contribuindo para que Maisa assumisse uma postura
cautelosa com relagdo ao processo migratério, por ndo dominar outro idioma além do Portugués:
“minha amiga, me perdi; eu cheguei la e tinha que me virar nos 30”’; teve uma vez que eu passei
uma noite sem saber o lugar que eu estava”. Diante de relatos dessa natureza, Maisa “ficava com
medo de ir e ndo saber falar inglés e se perder”. Por isso, fez um curso particular de inglés e
frequentou, quando estava no I1& Aiy€, um curso organizado pela entidade. Eles contrataram um
rapaz, o qual ela acredita ser americano, que lhe ensinou a base: “eu tenho meu curso de inglés.
Entdo é uma coisa que eu fico feliz!”.

Maisa enfatiza como a dimensdo de género repercute no processo migratorio, acredita que
os homens tém mais coragem do que as mulheres de “meter as caras” para sair do pais. Sem

adotar todos os cuidados acima mencionados, como dominar o idioma, ndo tem essa coragem,
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como muitas outras dancarinas. Aqui ela traz a discussdo sobre o par prostituicdo e migracio,'"®
isso reforcado pela experiéncia de trés amigas que tiveram que se “prostituir para ficar la” no
exterior e quando voltaram foi com “a mdo na frente e a outra atras”. Explica que ndo é “fdcil

juntar o dinheiro e se estabelecer la fora”.

“Abracar uma comunidade, como prefeitos e governadores, em geral, ndo estio fazendo”

Ap6s deixar o Bloco da Liberdade, Maisa nos contou ter passado por um momento de
“crise” quanto ao seu futuro na danca: “o Ilé ndo ia me aceitar mesmo mais”. Esta situacdo
comecar a se alterar, em 2008, apés receber um convite de duas amigas para dancar em uma
quadrilha junina,119 da cidade de Madre de Deus.'”® De imediato ndo aceitou o chamado,
pensando sobre a dificuldade que teria ao mudar para um estilo tdo diferente daquele no qual
tinha sido formada: “muito, muito, muito dificil. Quadrilha para mim nunca entrou na minha
cabe¢a”! Assim concluiu: “eu vou dizer que foi muito dificil porque essa ndo é a minha darea, a
minha drea é afro, balé cldssico, jazz e pagode”.

Apesar da sua falta de formacdo e experi€éncia no universo das quadrilhas juninas, ela
evoluiu rapidamente. Iniciou como dangarina em 2008. Em 2009, conjuntamente com seu
marido, tornou-se assistente de coreografia. Em 2010 j4 tinha a “responsabilidade de passar para
50 pessoas a coreografia toda”. Neste mesmo ano, ela foi selecionada como uma das melhores
dancarinas da sua quadrilha. Convém esclarecer que a atuagao de Maisa neste novo campo nunca
foi remunerada: “eu ndo estou ganhando nada, estou me divertindo”. Ela nos revelou todo o seu
contentamento em participar desta atividade, mesmo sem fazer jus a um pagamento monetdrio:
“chegava aqui feliz, eu estava indo me entregar de corpo e alma, feliz, alegre”. O novo destino
de Maisa agora € participar da organizacdo de uma nova quadrilha junina no municipio de Lauro

de Freitas, desta vez, patrocinada pela Prefeitura.

"8 B seu estudo, Piscitelli (2007) vai abordar como o mercado do sexo, nos paises centrais, tem atraido as mulheres
dos paises periféricos, entre elas as brasileiras.
"9 A quadrilha junina, matuta ou caipira é uma danga tipica das festas juninas, dancada, principalmente, na regio
Nordeste do Brasil. E origindria de velhas dangas populares de dreas rurais da Franca (Normandia) e da Inglaterra.
Foi introduzida no Brasil, mais precisamente no Rio de Janeiro, possivelmente em 1820, por membros da elite
imperial. Durante o Império, a quadrilha era a danga preferida para abrir os bailes da Corte. Depois se popularizou
saindo dos saldes palacianos para as ruas e clubes populares, com o povo assimilando a sua coreografia aristocratica
e dando-lhe novas caracteristicas e nomes regionais. Atualmente observa-se uma nova forma de expressao junina, a
quadrilha estilizada, que ndo é uma quadrilha matuta, mas um grupo de danca que tem uma coreografia prépria, com
passos criados exclusivamente para a musica escolhida, como num corpo de balé (GASPAR, 2012).
20 Madre de Deus é um municipio do estado da Bahia, com uma populacio recenseada em 2007 de 15.432
habitantes. Disponivel em: http://pt.wikipedia.org/wiki/Madre_de_Deus_(Bahia). Acesso em: 09/02/2012.
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Maisa contrapde as atividades desenvolvidas pelas ONGs, no seu caso particular da
quadrilha junina, a auséncia de uma atuagdo efetiva do Estado junto aos moradores dos bairros
periféricos. Por meio da metéfora do abrago ela explica a importancia dessas agdes: “eu boto
abracar uma comunidade, abracar uma comunidade, como prefeitos e governadores, em geral,
ndo estao fazendo. Hoje (...) o Grupo Junino Forré Quadrilhdo (...), a gente criou essa quadrilha
para abrigar realmente essas pessoas que estdo em dificuldades, principalmente na familia”."*'

Chama a atenc@o para a importancia do trabalho desenvolvido, principalmente quando
destinado aos adolescentes, pois acha que € quem “estd pior nesta causa”. Dito de outra forma:
“passando por processo de adolescéncia, de ndo saber para onde vai e de onde vem. Se aposta
naquilo, se faz aquilo”. Assim, “foi muito gratificante abragar essa causa, porque as criancas
hoje em dia, [estao] mais partindo para causas ruins da vida, que sdo as drogas e a prostituicdo
e o consumo (...) do alcool”.

Por fim, o depoimento de Maisa sugere que a acdo social desenvolvida por seu grupo tem
contribuido para redefinir a trajetéria de vida dessas criangcas e adolescentes: “a gente tirou
praticamente todas as criangas daqui e da Caixa D’agua (...) que hoje sdo profissionais,
trabalham, que a gente tem como comprovar isso, tém a sua familia, voltou para casa, ndo usa
mais drogas, estdo no instituto, estdo se reabilitando, e tem uns que estdo agora na igreja”. Ela
relata sobre a metodologia que os dirigentes da quadrilha utilizaram para atingir um segmento
que se encontra em situacdo de grande vulnerabilidade social: “em dois anos, a Quadrilhdo
conseguiu fazer isso, através da conversa, é através da arte, através da miisica, através de

conhecimento que vocé modifica uma crianga, modifica um adolescente”.

4.2.2 Lucas: “Meu pai no comego ndo gostava”

“Ndo tinha a nocdo de danca no comeco”

Nascido e ainda hoje residente no bairro de Mussurunga, Lucas, 29 anos, negro, como se
classifica, nos contou um pouco sobre a sua trajetoria de vida familiar: seu pai, com 78 anos
(funcionério aposentado da Prefeitura), ndo tem mais a companhia de sua mae, falecida ha dois

anos. Nenhum dos seus irmaos, no total de nove (sete mulheres e dois homens) tem vinculagdo

"2 Em julho de 2012, Maisa nos informou que, devido a alguns problemas pessoais resolveu se afastar desse grupo e
estava atuando apenas como dangarina em outro, a Quadrilha Capelinha do Forré, no bairro de Sdo Caetano.
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com a drea artistica, sendo que um deles é gerente de banco e os demais trabalham com servicos
gerais e como domésticos.

O primeiro contato de Lucas com a danca ocorreu, hd muitos anos, por meio de uma
banda famosa chamada Gera Samba.'** Inicialmente, “ndo tinha a no¢do de danga (...) ouvia s6
as musicas”’, mas depois, ao ver as filmagens e assistir as apresentacdes do grupo pela televisao,
foi “pegando a coreografia”. Transcorridos dois anos, a0 mesmo tempo em que estava
estudando, na época tinha 13 anos, comecou a gostar desta drea, passando a desenvolver o seu
“trabalho com danca”.

As coreografias do Gera Samba chamavam a aten¢do de Lucas, que reunia alguns amigos,
pois na sua casa tinha espaco, para tentar reproduzi-las: “nesses anos todos formei 4 grupos de
danga”. As festas populares de Salvador, na companhia da irma, eram outro espago utilizado pelo
entrevistado para aprender novas dancas. Com todas essas vivéncias, foi se desenvolvendo: ‘‘fui
desenvolvendo as minhas coreografias, ouvia as miisicas e desenvolvia as minhas coreografias”.

A sua trajetdria profissional iniciou-se aos 16 anos, quando recebeu o convite para atuar
em uma Academia que ficava no seu bairro, dando aulas de swing baiano.'* No inicio, ele
desenvolveu em suas aulas as coreografias de axé, funk, Hip Hop, samba e, com o passar do
tempo, comegou a acrescentar novos estilos de danca: “ai depois é que eu fui estendendo a minha
cultura, com salsa, merengue, lambada, afro, afro contempordne0,124 afro Silvestre”.' No
campo da danca, a formagdo mais insipiente do entrevistado é no balé: “so tenho um pouco de
balé cldssico™.

As condi¢des de trabalho no inicio do percurso profissional de Lucas ndo eram das
melhores. Nao tinha um contrato de trabalho e seu pagamento nio correspondia a um saldrio
minimo, além disso, a sua remuneragdo, quando recebia (“pois de vez em quando nem recebia”),

variava de cinquenta a cento e cinquenta reais por mes.

22 No inicio da década de 1980, o grupo E o Tchan comegou sua carreira pelos subtirbios de Salvador com o nome
de Gera Samba (LEME, 2003).
'3 Swing Baiano é uma aula coreografada com ritmos que misturam o axé music, pagode, samba, ritmos afro-latinos,
street dance, com coreografias cheias de animacio e sensualidade que vao sendo construidas, passo a passo, durante
as aulas.
124 Conrado (2006) atribui ao Mestre King a criacio do estilo afro-contemporineo. Segundo a pesquisadora, esse
Mestre buscava “quebrar as convencdes, revolucionar a danga que se fazia no espago académico”, no sentido de se
contrapor a convencdo do que era belo ser atribuido somente ao balé classico. Considerou o candomblé como fonte
essencial para desenvolver a sua proposta de trabalho.
'2 Esta proposta de trabalho foi elaborada pela dangarina Rosana Silvestre.
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J4 em outra Academia, agora no bairro de Cajazeiras, onde permaneceu por um ano,
Lucas recebia saldrio minimo e o correspondente para o seu deslocamento didrio, porém nao
tinha carteira de trabalho assinada, era um contrato informal: “fodas as academias antigamente
eram tudo contrato”. Lucas chegou as academias, sempre em bairros periféricos da capital
baiana, através de uma divulgacdo informal do seu trabalho: “meu trabalho ficou conhecido
através de boca” .

Como dangarino participou de shows no Parque da Cidade,'*® conduziu (“puxou”), uma
vez, a ala de danca de um bloco durante o carnaval e na lavagem no bairro de Itapoad. Nesses
trabalhos, geralmente, o contrato incluia dgua, lanche e um caché que era pago 50% antes e 50%
na hora da apresentacdo. Era acordado, também, o tempo de desfile, que girava em torno de trés a
quatro horas, durante a lavagem e um pouco mais de tempo no periodo do Carnaval.

Nesse mesmo periodo, Lucas recebeu outro convite, ndo remunerado, para trabalhar em
uma ONG, no bairro de Mussurunga, a qual pensa “ndo existe mais”. A proposta era para
ministrar aulas de afro e swing baiano para as criangas carentes, numa faixa etdria que variava de
oito a dez anos de idade; essa ONG, contudo, como tantas outras do mesmo género no Brasil, por
dificuldade de diversas ordens, “ndo levou a frente” o trabalho e, assim, sua atuagdo naquela
atividade foi por um periodo bem curto: ‘‘ficando trés meses”.

A coordenadora da mesma ONG convidou-o, ainda, para participar de um grupo de danga
que funcionava no bairro da Ribeira, era no “Teatro Cena 1, que tal como a primeira experiéncia
em Mussurunga, a entidade “hd muito anos ndo existe mais”. Nessa organizacdo, Lucas teve a
possibilidade de se aperfeigoar obtendo a formacdo em afro-contemporaneo, realizando algumas
apresentacdes. Para viabilizar a participacdo dos integrantes do grupo, “todos os custos para o
desenvolvimento do projeto” (...) eram assumidos pelos dirigentes da ONG. Através deste grupo
Lucas teve a possibilidade de realizar algumas aulas de balé classico na UFBA, por um curto
periodo.

Contou-nos como foi essa experiéncia: “a aula era uma vez por semana, a professora

levava a gente para ter mais conhecimento da linguagem da danca. A gente ficou fazendo aula

126 O Parque da Cidade Joventino Silva é um dos parques de drea verde Salvador, Bahia. Estd localizado na regido
entre os bairros do Itaigara, Santa Cruz, Pituba e Nordeste de Amaralina. Foi criado em 1973 e reformado em 2001.
Além da area verde, hd também diversas areas destinadas ao lazer e ao esporte. O parque passou a se destacar no
cendrio musical, através do Projeto Miisica no Parque, em que se oferece shows gratuitos de miisicos populares em
seu anfiteatro, onde também hé realizacdes de outras manifestagdes artisticas. Disponivel em:http://pt.wikipedia.
org/wiki/Parque_da_Cidade_Joventino_Silva. Data acesso: 25/12/2012.
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pouco tempo, foi um més”. Como na sua participacdo regular no grupo, as despesas para essa
atividade especifica eram subsidiadas também pela a organizacdo ndo governamental: “a gente ia
para la, eles davam o transporte, botava um micro onibus para trazer a gente” para a UFBA.

Assim, nesse periodo, aos vinte e poucos anos, a vida de Lucas era repleta de atividades:
“tinha esse grupo sdbado, (...), ensinava [danga] pela manhd e a noite”. Esse momento da sua
trajetéria foi considerado como uma fase dificil, pois a diversidade de atividades exigia uma
renda da qual ele ndo dispunha: “era dificil, era um pouco dificil, porque assim que eu comecei a
entrar nesse grupo ld da Ribeira, ai é que veio entrar um saldrio normal para mim na
academia”. Seu tempo era ainda dividido com a escola, pois ndo tinha concluido o Ensino Médio.
Sua permanéncia nesse grupo que funcionava no Teatro Area 1, no bairro da Ribeira, durou um
ano.

A pergunta que gerou maior hesitacdo foi sobre a defini¢io da danga afro, situacdo que
nao foi verificada com tanta frequéncia entre os musicos percussionistas, quando indagados sobre
a definicdo do que para eles seria a percussdo. A resposta de Lucas, da mesma forma que
observado entre outros dangarinos, estabelece uma vinculagido entre a danca afro-brasileira e a
religido de matriz africana: “para mim é uma dang¢a um pouco mais religiosa, da religiao
africana”. Disse-nos Ana Maria quanto a0 mesmo questionamento: “é a danc¢a que os escravos
trouxeram para aqui, é a danga dos orixas”.

Aqui surge uma questdo polémica, pois alguns estudiosos e entidades, tais como o CEAO
- Centro de Estudos Afro-Orientais; a FEBACAB - Federacdo dos Cultos Afro-brasileiros; a
SECNEB - Sociedade de Estudos da Cultura Negra e a CONTOC — Confedera¢do Nacional da
Tradicdo dos Orixds, defendem que a apresentacdo de dancgas religiosas em shows merece uma
reflexdo mais profunda, no sentido de evitar a banalizacdo dos cultos afro, e pela alteridade e
respeito a diversidade cultural (MOTTA, 2009).

Com relacdo ao seu nivel de conhecimento em danga afro-brasileira, Lucas ndo considera
elevado: “eu acho pouco, porque eu me limito a algumas coisas”. O que tem dificultado o seu
aperfeicoamento € a auséncia de tempo: “mas é tempo, é tempo, porque a maioria mais do meu
tempo é em academias (...), eu ndo pego muito curso”. Quanto a capacitacdo profissional,
informa que realizou alguns cursos, ndo muitos, para aprender mais sobre a danga, dentre eles:

“fez o curso com o coredgrafo de Beyoncé, que esteve em Salvador ha trés anos (...)" e fez o
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“curso de Hip Hop”; além disso, realizou o curso de “afro Silvestre no Balé Folclorico da
Bahia”.

Em sua trajetéria escolar, consta uma reprovac¢do no primeiro ano do ensino médio, mas
conseguiu concluir esse nivel de ensino aos 25 anos de idade. O insucesso no exame do vestibular
para Educacdo Fisica, por meio do Exame Nacional de Ensino Médio, ndo tirou de Lucas as
esperancgas de ingressar em uma faculdade, ndo na area de danca, e sim em educacao fisica, visto
que este campo vai lhe oferecer maiores oportunidades de trabalho.

“Eu cheguei la na cara de pau”, foi essa a estratégia encontrada pelo entrevistado que
buscava “uma oportunidade” para ampliar a sua formacgao em danga afro, como nos relatou: “ha
tantos anos eu sempre ouvia falar, eu sempre assistia no teatro, no video, alugava filme para ver
o Balé Folclérico, porque eu era fa, teve um dia que eu estava assistindo televisdo, passou a
inauguracdo do Teatro Miguel Santana"’, ai eu fui ld ver esse teatro e fui procurar o coreégrafo
chamado Zebrinhalzg, no dia ele ndo estava ld”.

Ao conseguir encontrar o coredgrafo, Lucas colocou as suas intencdes: buscava “uma
oportunidade” no Balé Folclérico. Apesar do sucesso em sua tentativa, pois conseguiu, mesmo
fora do prazo das audi¢des,'” uma tdo sonhada “oportunidade” para participar das aulas, sua
permanéncia no Balé Folclérico foi bem curta e durou apenas um trimestre. Vejamos como tudo
ocorreu: “af eu fui estava fazendo essas aulas, mas eu ndo segui muito [ir] a frente por [conta da]
renda per capita baixa, porque eu ndo tinha, todo dia, a ida e a volta, o transporte (..). Fiquei ld
trés meses, ensaiando, fazendo aula (...). Ele nos explica como era a sua rotina didria no Balé:
“comega a aula as duas da tarde, tinha aula de alongamento, depois as trés horas tinha aula
livre (...). Depois a gente descia para o teatro, para fazer os ensaios, [Zebrinha]l mandava a
gente se desenvolver no ensaio”. Assim, visivelmente decepcionado, Lucas conclui: “por motivo

de dinheiro ndo tinha como seguir em frente”.

127 Localizado no Pelourinho, o Teatro Miguel Santana, além de abrigar as apresentacdes semanais é a sede da
Fundac@o Balé Folclérica da Bahia.

128 José Carlos Arandiba é conhecido artisticamente como Zebrinha. Ele deu inicio a sua formacio em danca no
grupo Folclérico Exaltagdo a Bahia, no Colégio Estadual Duque de Caxias, na Liberdade, até passar por grandes
companhias internacionais. No momento ocupa a fun¢do de coredgrafo do Bando do Teatro Olodum e do Balé
Folclérico. Em depoimento para Conrado (2006b, p. 286), Zebrinha aborda sobre a realidade daqueles que o
procuram no Balé: “existem duas urgéncias, primeiro, a da pessoa que vem para cé, as vezes, sendo a ultima opgao
dela, porque teve uma escola ruim, tem uma familia pobre e porque ndo tem um futuro académico, entdo a sua
grande saida é a danca, e se realmente ela tem um restinho de talento 14 no calcanhar, a primeira coisa que tenho de
fazer ¢ colocar o talento para fora”.

12 Acontecem com frequéncia audices para o Balé, que sdo bastante concorridas.
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“Ndo da ainda para sobreviver muito”

Em sua trajetdria profissional, Lucas participou de algumas selecdes para atuar em bandas
em Salvador e nos explica que o mercado de trabalho para o dancgarino é muito concorrido na
Bahia. As informacdes sobre o processo de selecao circulam através das redes de amizades (“um
dangarino liga um para outro”). O entrevistado vai narrar um episddio para demonstrar como a
competitividade ¢ acirrada nesse campo: “eu fui chamado para fazer audicdo em uma banda
famosa e o proprio dancarino que jd estava nessa banda chegou me limando”. A interpretacao
de Lucas sobre o processo de selecdo relatado acima é que a banda estava precisando de outro
dancarino, entretanto, “ndo estava precisando de uma pessoa que dangasse mais do que ele [0
dancarino efetivo] . Considerando ainda o seu depoimento, podemos aplicar a andlise de Bajoit e
Franssen (1997, p. 76) de que “o mercado de trabalho ¢ o campo em que se exercem mais
diretamente as coer¢des materiais € simbdlicas da competicao”.

Com relagdo a remuneracdo, em Salvador, o caché que as bandas de pagode pagam aos
dangarinos, por show, em média, é de R$ 50 (em 2010); quando a apresentagdo acontece fora da
cidade gira em torno de R$ 80. Estes valores ndo se aplicam as bandas mais conhecidas, pois elas
pagam valores mais elevados. Como acontece nas academias de gindstica, “no meio da danga os
contratos geralmente sdo verbais, dificilmente encontra uma vaga que tenha carteira de trabalho
assinada”.

Lucas deixou transparecer que este tipo de relacao de trabalho € “uma coisa natural” ao
campo da danca: “eu jd fiz muitos trabalhos com banda assim, a gente recebe o valor no dia do
show ou entdo antes, ou recebe depois do show, ou, as vezes, ndo recebe, passa um més, dois,
trés meses sem receber”. Questionado se havia agdes trabalhistas movidas por parte destes
dancarinos contratados na informalidade, ele respondeu que ndo, classificando os dangarinos
como acomodados, no que diz respeito a buscarem os seus direitos.

Segundo nos disse Lucas, algumas bandas t€ém melhores condi¢des de trabalho do que
outras. Quando a banda j4 tem um reconhecimento publico tende a ser mais estruturada: “o
principal é que a banda tem que ter nome, quando ndo tem fica mais dificil, tudo fica mais
dificil”, como no caso das bandas em que atuava: “em questdo de conseguir transporte, em
fechar caché legal para gente (...)".

Além de atuar como dangarino, Lucas ja produziu algumas coreografias para bandas que

ndo eram muito conhecidas: “ndo foram para banda muito forte, ndo sdo muito conhecidas”.
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Buscamos indagar como aconteceram os contatos para a realizacdo destes trabalhos: “eles
chegam até [a] mim através de boca, eu ndo tenho nenhum contrato, eu ndo tenho nenhuma
ficha, nem nada, através de boca”. Conta, ainda, com o apoio e divulgacdo do trabalho por parte
de seus alunos: “os proprios alunos, sdo meus proprios alunos de academia que, as vezes,
chegam e falam: ‘ah! Professor tem uma banda (...) precisando de coreografo (...), me dé o seu

IB3}

telefone’”. Depois de estabelecidos os primeiros contatos, “a gente senta, conversa qual o tipo de
coreografia (...), o perfil dos dangarinos”. Lucas geralmente cobra o valor de “cento e cinquenta
reais [para] montar e ensaiar o grupo”.

Ainda relembrando as suas experiéncias de trabalho na danca, Lucas nos contou que o
primeiro grupo organizado por ele era para atuar dancando pagode e o segundo grupo era uma
companhia de danca, na qual apresentavam “todos os tipos de dan¢a”. Esta ultima organizacao
era composta por 15 pessoas (mais homens do que mulheres), com idade de 18 a 20 anos. Ele nos
disse que “dan¢aram muito, fizeram varias apresentagoes”, contudo essas apresentagdes eram
gratuitas, ndo recebiam pagamento monetario por elas: “na verdade ndo tinha caché, a gente
quando ia se apresentar era so o lanche, assim apresentava no Parque da Cidade”.

O trabalho voluntdrio aqui se justifica como estratégia para divulgacdo do nome do
grupo. Estes dancgarinos, a exemplo do que acontece no caso dos jogadores de futebol, tinham a
expectativa de que poderiam ser descobertos por um empresario ou por uma grande banda, e
entdo poderiam ser contratados: “se alguma banda famosa conhecesse o grupo e o contratasse’.
Mas a questdo da sobrevivéncia ndo permitiu que todos os dancarinos continuassem nessa
condicdo de voluntariado: “o grupo ndo foi a frente porque uns [dancarinos] jd estavam sentindo
a falta de dinheiro, queriam trabalhar”. Concluiu, assim, que os demais integrantes dos dois
grupos ndo “levaram a danga para frente”, apenas o entrevistado iria lograr sucesso nessa
caminhada (“o unico que levou a dan¢a para frente foi eu, os outros desistiram”).

Lucas, ao encontrar alguns dos ex-integrantes dos grupos de dan¢a na rua, informa para
eles que trabalha ministrando aula de danca, o que € visto com muita surpresa ( “ndo acredito!”).
Entende que o seu diferencial, em relacdo aos colegas, foi a persisténcia e o fato de que “eles
queriam as coisas mais rapido e ndo tinham paciéncia”. No seu caso, se considera “uma pessoa
persistente e paciente”.

Lucas relembra, ainda, as oportunidades que surgiram em sua trajetdria profissional para

sair do Brasil e atuar no exterior. Na primeira, quanto tinha entre 18 e 19 anos: “hd muitos anos
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atrds, me chamaram para ir para Holanda”. Recebeu o convite em decorréncia da desisténcia do
sobrinho de seu cunhado, que dancava pagode na época e ndo queria desistir da carreira no
exército, no entanto Lucas ndo obteve a autorizacdo dos seus familiares para substitui-lo: “eu
conversei com meus pais, a for¢ca maior era deles, eles ndo deixaram. Eu fiquei por aqui”. A sua
reacdo frente a negativa dos pais ndo foi de contrariedade: “ndo fiquei aborrecido, porque eu
penso assim, existe momento para cada um, se ndo foi aquele momento para mim (...)”. A
segunda proposta seria para dangar na Espanha, nessa ocasido sua postura foi outra: “eu ndo quis
ir, ndo sei, acho que eu me apeguei mais aqui’. Assim, diferente da dangarina Maisa que ainda

sonha com uma experiéncia internacional, Lucas, na atual fase de sua vida, diz que ndo tem mais

tanto interesse em migrar para trabalhar fora do Brasil.

“Meu pai no comego nao gostava”

Mesmo sem a possibilidade de avancar nessa discussdo, ndo podemos deixar de
mencionar que a escolha profissional é revestida de expectativas pessoais, familiares e sociais,
bem como vinculada ao contexto social, cultural e econdmico no qual se efetiva. Dessa forma, é
preciso relativizar o discurso liberal — pautado na ideia de igualdade de oportunidades para todos
— que tende a atribuir o fracasso ou sucesso na escolha de uma profissio quase que
exclusivamente ao individuo, desconsiderando as determinagdes sociais que estdo na base dessa
“escolha” (REIS e PERDIGAO, 2001).

As expectativas da familia de Lucas, em particular a de seu pai, ndo passavam pela
escolha profissional no campo da danca: “no comego [ele] ndo gostava, ndo queria, ndo queria
mesmo”. Ele nos explica o motivo da rejeicdo do seu pai com relagdo a sua op¢ao profissional:
“porque queria que eu seguisse outra drea, ou seguisse na drea do exército ou seguisse alguma
drea assim, mais restrita, que assinasse logo assim a carteira de trabalho”. Mas o entrevistado
foi firme em sua decisdo: “eu disse ndao”’!

O apoio para seguir na carreira de dancarino Lucas obteve entre as mulheres que estavam
ao seu lado: “minha mde sempre foi forte comigo, ali do meu lado, a minha irmd que jd faleceu,
ela me dava muito apoio; (...) tinha uma vizinha (...) que ficava procurando concurso de danga
no jornal para eu fazer”. Lucas nos revela que recebia de seu irmdo certo suporte, mas nao da
forma que sua mae e irma faziam: “dava aquele apoio, mas ndo era aquele apoio que minha mde

dava e que minha irmd dava”.
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Sobre a questdo de género no campo da danca, para Maisa, apesar de ter muitos amigos
que sdo dangarinos, ela ndo esconde que existe “(...) discrimina¢do sobre os homens, porque é
dificil vocé vé o homem hoje, homem ser profissional dancarino. E mais homossexual”. Na sua
interpretacdo, os homens tendem a preferir a musica, mas entre aqueles que escolheram a danga o
campo de trabalho tem melhorado: “os homens adquirem mais a percussdo, a musica, ndo
adquire muito a danca, mas existem amigos mesmos homens (...) que estdo no mundo afora (...)
dangando, mas hoje eu posso dizer que a oportunidade estd melhor”. Ja para Ana Maria, homens
e mulheres tém a mesma oportunidade. O que justifica ser um campo com forte presenca
feminina € o fato de os “homens acharem que a dan¢a é para mulher ou para gay”.

Lucas nos situa que “antigamente as mulheres tinham mais oportunidades para dangar,
(...), mas agora (...) acha que os homens tém mais oportunidade do que as mulheres”. Apesar de
dizer que nao sabe o motivo da maior participacdo dos homens no campo da danca (“na verdade
eu ndo sei!”’), acaba por nos explicar que no passado, “os homens tinham mais preconceito de
dangar, tinha mais preconceito”.

Com visivel contentamento, Lucas contou que a postura do seu pai, como aconteceu com
a mae de Kaua, mudou, “quando viu o dinheiro entrar, ai (...) ja mudou a mentalidade dele”,
chegando ao ponto de ha alguns anos ter lhe apresentado a um amigo da seguinte maneira: “aqui
¢ meu filho mais novo, ele é professor de danga (...), ele é professor de danca ai, ele é meu
filho”! A reagdo de Lucas foi de grande surpresa (“eu olhei para ele assim, eu fiquei assim
olhando para ele, eu achei aquilo uma surpresa, entendeu”?).

A grande preocupag¢do do pai de Lucas, segundo ele nos relatou, era que seu filho atuasse
em uma profissao que “assinasse logo assim a carteira de trabalho”. Enfim, o sonho dele se
concretizou: hd cerca de um ano Lucas passou a exercer atividade remunerada com registro na
carteira de trabalho, ‘“recebendo um salario, o decimo [terceiro], tudo certinho”. Lucas nos
revelou a sua emog¢do ao ingressar no mercado de trabalho formal: “sentimento maravilhoso, era
0 que eu queria’’.

Ao fazer um balanco da sua trajetdria profissional, Lucas diz “melhorou muito, melhorou
muito”. Ele nos conta que “antigamente, algumas pessoas” o “olhavam torto, (...) porque sendo
homem, existia muito preconceito”. Contudo, “hoje todo mundo quer ficar perto” dele, os
amigos, algumas pessoas que ja o viram dancando na rua. Assim, apds 15 anos atuando como

dancarino, “aos poucos foi crescendo (...), agora hoje o negocio esta mil vezes melhor do que
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estava (...) tanto na parte da danca quanto na parte do valor salarial que era muito pouco, ndo
era valorizado”.

Lucas finalizou a entrevista falando da sua frustracdo naquele momento, pelo fato de sua
mae ndo ter tido a oportunidade de ver o desenrolar da sua carreira como dancarino: “eu queria
que minha mde estivesse viva, pois eu falei assim a ela: ‘um dia eu vou assinar a minha carteira
na darea que eu quero. Ela falou: ‘vocé vai conseguir’. E eu consegui! A academia depois de trés
anos assinou a carteira, a outra depois de um més”.

Para Lucas, possuir um estatuto formal de trabalho, representa mais do uma renda regular
no final de cada més e os direitos sociais inerentes a este estatuto profissional; demonstra outra
dimensao do trabalho desenvolvido pelo profissional que atua como dancgarino: “o importante de
ter a carteira assinada [€] para mostrar que a drea que vocé trabalha é uma drea séria, é uma

drea séria, ndo é uma drea de vocé ficar so mexendo a bunda, é uma area séria’”’

4.2.3 Veronica: “Fiz uma carta pedindo para sair da Universidade”

Veronica, 38 anos, entre todos os profissionais entrevistados, no Brasil e na Franga, é a
unica graduada em danga (licenciatura) pela UFBA, tendo realizado pds-graduacido nessa drea
pela mesma universidade. Na sua trajetdria escolar fez o curso técnico em contabilidade, em
estabelecimento de ensino publico, tendo sofrido nesse periodo uma reprovagdo, quando estava
cursando o segundo ano.

O percurso até chegar a universidade, como acontece com outros jovens pobres no Brasil,
ndo foi dos mais faceis. Como no “ensino médio, ndo tinha passado pelas melhores escolas”,
todas publicas, fez um pré-vestibular, privado; por nio ter conseguido aprovagdo nesse primeiro
ano, matriculou-se, no ano seguinte, no programa de pré-vestibular social da ONG Steve Biko.'*
Como também ndo obteve os resultados esperados — aprovagdo no curso de danca e para a
Academia da Policia Militar —, na terceira tentativa VerOnica criou uma nova estratégia de

estudo: em parceria com os colegas da “Biko”, resolveu formar um grupo de estudo, com o

00 instituto Steve Biko foi fundado em 1992, por iniciativa de professores e estudantes negros que criaram o
primeiro curso pré-vestibular voltado para os negros no Brasil. O Instituto desenvolve diversas atividades no campo
politico e educacional que resultaram em politicas puiblicas para o combate das desigualdades raciais. Disponivel em:
http//stevebiko.wix.com. Acesso em: 02/10/2012.
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objetivo de “passar no vestibular”. Os encontros eram semanais, na casa dos membros do grupo,

acontecendo, na maioria das vezes, em sua residéncia.

“Sempre a minha referéncia de danca, foi a danga afro”

Os primeiros contatos de Verdnica com a danga ocorreram aos 11 anos, dentro de uma
igreja catdlica. Posteriormente, ela ingressou no Projeto Viver com Arte da FUNCEB, onde teve
inicio a sua formacdo em danca afro-brasileira, a partir do contato com a dangarina Nadir
Nobrega. Nao consegue lembrar-se bem o que motivou a sua entrada nesse campo, mas recorda
ter sido uma oportunidade de realizar uma atividade em seu bairro.

Seu contato com a danga afro fortaleceu-se, a partir do contato com o Bloco Malé de
Balé,"' no qual participou de vérias atividades: ala de danca, secretdria e realizou trabalhos com
a comunidade do bairro. Esteve envolvida também com as atividades do Afoxé Filhas de Oxum e
do bloco II¢ Aiyé. Ressaltou a importancia dessas entidades carnavalescas negras, pois acredita
que o “Carnaval afro é um espago para a manifesta¢do politica através da dang¢a”. Assim,
“vocé manifesta tudo isso através do corpo, da estética, é possivel passar suas ideias, a
afirmacdo da sua identidade”.

A familia ndo apresenta nenhuma obje¢do quanto a sua inser¢cao na area de cultura; além
disso, nos contou que ‘“‘comegou a vida muito cedo”, aos “16 anos ja era mae”. Sobre a presenca
de artista na sua familia, indica que um dos seus irmaos € contrabaixista € o outro atua no
movimento hip hop, e sua irma fazia teatro, mas abandonou por conta da religido.

Aos 17 anos, passou a atuar no Grupo Viva Bahia, aos 18 comecou a realizar shows
semanais, como dangarina. Sobre seu primeiro caché, ndo tem muita certeza, mas “acho que
comprou leite”. Quanto ao pagamento recebido, informa que o caché era baixo ( “recebia muito
pouco”) e, na maioria das vezes, ela fazia shows gratuitos, “porque gostava de dangar”. As
condicodes de trabalho ndo eram das melhores, apos as apresentacdes no Solar do Unhdo, a noite,
como ndo era disponibilizado o transporte, tinha que pegar o ultimo Onibus coletivo (“per

~ 9

noitdo”), disponivel na Estagdo de Transporte da Lapa.
Em decorréncia da baixa remuneragdo, sempre realizou outras atividades (trabalho em
uma oficina mecanica), paralelas a danca. Verdnica nos informou que, na sua época, atuou nesse

segmento até 1996, tinha mais espagos para as apresentagdes de shows folcldricos, no momento,

1A entrevistada informou que foi rainha do bloco Malé de Balé em dois carnavais, em 2000 e 2006.
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entretanto, esse tipo de espetdculo caiu muito em Salvador. O novo circuito agora para essas
apresentacoes seriam os hotéis situados na Praia do Forte e no Complexo Hoteleiro de Costa de
Sauipe."”
Fez questdo de ressaltar que sempre pensou a danga como uma possibilidade de trabalho,
mas nunca conseguiu, a principio, manter-se apenas com essa atividade: “o mercado de trabalho
€ muito cruel para os artistas”. Deixa claro que “se vocé ndo tiver um embasamento, vocé ndo
consegue manter-se, fica pulando de galho em galho”. Verdnica, em decorréncia da realidade do
mercado de trabalho no campo da danga e de todas as suas responsabilidades (“‘era mde
solteira”), buscou realizar varios concursos publicos para “conseguir um emprego que
possibilitasse cuidar da vida”.

Em 1996, alcancou esse objetivo, logrando aprovacdo no concurso para soldado da
Policia Militar da Bahia, apesar de nunca ter tido pretensdo de ser policial militar, cargo que
ainda ocupava, até o momento da entrevista. O trabalho como militar acabou por dificultar a sua

dedicacdo aos ensaios e estudos; assim, reduziu suas atividades como dancarina, mas nunca

deixou de dancgar. Hoje trabalha na coordenacao de cursos livres de danga na FUNCEB.

“Processo de busca de identificagdo dentro da universidade”

Como dissemos acima, o percurso de VerOnica até ingressar na universidade foi longo e
envolveu a adocdo de vdrias estratégias para suprir suas deficiéncias educacionais, por conta da
sua trajetoria escolar. Mas esta ndo foi a dnica barreira encontrada por ela; além da prova de
conhecimentos, passar no teste de aptiddo era outro grande desafio. Relata que neste exame na
prova de improvisagdo e criagdo todas as modalidades estavam no critério de avaliagdo, somente
a dancga afro ndo foi considerada. Isso pesou desfavoravelmente no seu caso, na medida em que a
“sua referéncia em danga sempre foi a danga afro”.

Acreditava que este conhecimento fosse suficiente para passar na audicdo, mas nao foi,
pois ndo caiu nada referente a danca afro. Relatou-nos que esse foi o seu primeiro choque, nao
passar no teste de aptiddao; outro ponto que lhe chamou a aten¢@o consistiu no niimero reduzido
de candidatos negros participando da sele¢do. Para ampliar o seu nivel de conhecimento, retornou

a FUNCEB para fazer balé cldssico, danca contemporanea € moderna e com base nesses

2.0 complexo hoteleiro de Costa do Sauipe, maior resort do Brasil, inaugurado em 2000, ocupar uma das 4reas
mais privilegiadas do Litoral Norte da Bahia.
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fundamentos conseguiu aprovacdo na prova especifica na selecio do vestibular em danga da
UFBA.

Na universidade, Verdnica enfrentou todo um processo de adaptacdo a nova realidade:
“precisava correr na frente porque sendo eu ndo conseguiria acompanhar”. Credita a sua
dificuldade para produzir dentro da linguagem académica, a sua defici€éncia em leitura, isso € a
prejudicava na organizagdo das ideias, assim como a falta de dominio da lingua estrangeira. Essas
foram suas principais dificuldades, aliadas as questdes financeiras, pois “tinha que almogar, tirar
xerox, tinha que comprar livros”.

O fato de ser funciondria publica, como ji foi informado, ndo lhe dava acesso ao
programa de assisténcia estudantil; contudo, queixou-se de que as normas universitirias nao
levavam em consideracdo o fato de que “era mde solteira”, que todos os seus recursos eram
destinados 2 manutencdo de sua casa e do filho."®> A entrevistada indicou que, sendo sua mée
auxiliar de enfermagem, atuando no servico publico, ndo tinha como ajudi-la, pois seus
rendimentos também eram reduzidos.

Em sua trajetéria, revela-nos a sua busca pelo processo de identificacdo com as
linguagens da danga oferecidas na universidade. Sendo a UFBA a primeira universidade
brasileira a ofertar o curso superior em danga ¢ a Bahia um cendrio negro de referéncia no paifs,
acreditava que neste espaco encontraria fundamentos para a danca afro.'** Como essas
expectativas ndo foram alcancadas, provocou o colegiado do Curso, por meio de uma carta,
solicitando o seu desligamento da universidade, com a seguinte argumentacdo: “ndo estava
conseguindo achar nada que me identificasse como negra e que me desse elemento para
discutir’ esta formagao articulada com a cultura local. Apesar de a todo o0 momento as disciplinas
perguntarem: quem é vocé? De onde vocé veio? O que queria? Questdes que deveriam ser

respondidas através do “corpo”, estava na Bahia e a sua maior referéncia era da ancestralidade

133 Conta que seu filho, agora com 21 anos, gosta de danga e msica, inclusive tem um grupo de pagode, mas divide
o tempo entre essas atividades, o trabalho - é funciondrio publico - e os estudos: realiza curso na drea de andlise de
sistemas no IFBA, e iria iniciar curso de Administra¢cdo na UNEB. Como ele estd novo, vem experimentando uma
“variedade de coisas”.

¥ No Seminsrio Dancando nossas matrizes: um didlogo entre as dancas afro-brasileiras, que ocorreu em Salvador,
em novembro de 2011, entre as vérias discussdes abordadas pelos participantes (profissionais, dancarinos,
professores e publico em geral), apontou-se que a formagdo em danca na UFBA tem ainda os fundamentos
eurocéntricos como aporte tedrico-metodoldégico preponderante, ndo tendo sido incorporadas, na dimensao esperada
por alguns segmentos, as influéncias das dancas afro-brasileiras, sendo assim alvo de algumas criticas. Para
aprofundar esta discussdo ver Motta (2009). Na dissertacdo de mestrado, a pesquisadora vai abordar a trajetéria do
Grupo Odudgé, fundado por estudantes negros da Escola de Danga da UFBA, na década de 1980, o qual se constituiu,
segundo Motta, em um movimento pioneiro no processo de descolonizac¢do da danca, a partir da academia.
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africana, mas ndo encontrava no espaco académico fundamentos para discuti-la; pensava que a
Unica alternativa, caso ndo houvesse nenhuma modificacdo, era deixar a universidade.

O documento que produziu, o qual apresentava questionamentos quanto ao processo de
formacdo académica em danga, assim como relatava suas angustias, frustracdes, falta de
identificacdo e outras mais, segundo a entrevistada, “gerou algumas mudangas”, sendo criado
um modulo de diversidade. Apesar de tecer algumas criticas a forma como este foi desenvolvido,
considerando que a universidade a partir de um olhar eurocéntrico, vai “colocar tudo que é afro
no mesmo pacote”; avalia de forma positiva, tendo em vista que envolveu alguns professores
bons, em sete disciplinas diferentes.

A entrevistada, apesar das dificuldades encontradas, disse que um aspecto importante na
sua formacdo da UFBA foi que aquela instituicdo lhe possibilitou enxergar outras possibilidades
em danga, ndo “se restringir apenas ao universo da dang¢a no palco”, a exemplo da licenciatura,
da critica em danga e outros ‘‘fazeres em danga”.

Ao questionar a configuracdo da formacdo em danga, Verdnica acabou contribuindo para
alterar o “equilibrio constante de tensdo e de poder”, seguindo aqui Elias (2005), no ambiente da
universidade. Langcamos um questionamento: como se constitui essa postura de Verdnica de
buscar subverter, em certa medida, o lugar que era reservado a determinados conhecimentos,
disciplinas, linguagens, visdo de mundo, perspectivas politicas e ideoldgicas, tdo enraizados no
ambiente académico? O depoimento dessa dangarina informa o papel que a Cooperativa

Educacional Steve Biko desempenard na sua formagao social e politica, vejamos:

“A gente tem o poder de se adaptar e até mesmo de transformar os espacos que
a gente estd, principalmente quando a gente vem de uma instituicdo como a
Biko, eles nos ensinam a repensar as nossas agdes, ndo ficar calado aceitando
tudo. A gente comega a partir do senso que é despertado na instituicdo. A gente
comega a questionar algumas coisas e a transformar os espagos”.

Para finalizar, entendemos que as trajetorias Maisa e VerOnica, nas suas singularidades,
revelam como as organizagdes sociais negras, neste caso o bloco Il Aiyé e a Steve Biko, t€ém
contribuido no processo de formacao politica e constru¢do da identidade étnica dos jovens na

Bahia.
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Pensando o futuro: Maisa, Lucas, Veronica.

Como fizemos com os demais entrevistados, langamos o questionamento sobre 0s projetos
futuros e se estes passariam pelo campo artistico, neste caso da danca. As respostas sugerem o
desejo de permanecer realizando alguma atividade relacionada a este campo, mas, diferente de
alguns musicos, a danca, exclusivamente, no Brasil, ndo se apresenta como forma possivel de
sobrevivéncia pessoal e familiar.

A expectativa de Maisa ao ingressar no projeto do I1& Aiyé era passar da Banda Ere para o
grupo profissional; queria ser reconhecida e ingressar no grupo dos “adultos”— lembrem-se de
que esta condi¢ao foi atingida por Kaud e lara —, mas ndo conseguiu concretizar seu projeto.
Assim, ao considerar que o mercado de trabalho em danca € muito concorrido, as audigdes sdo
cada dia mais disputadas, os planos futuros de Maisa seriam continuar dang¢ando, ndo
profissionalmente, mas por lazer apenas, procurando se divertir através da danca. Sobressaem
para ela os planos familiares e afetivos: “fer a minha familia, meu trabalho, minha casa, a minha
vida simples do jeito que eu estou vivendo aqui”. Ressalta assim: “ndo estou com objetivos mais
profundos”.

Na area da danca, alimenta o sonho de abrir uma academia de danga: “eu penso de ter
uma casa que eu possa batizar como minha”. Nao por acaso, considerando toda a sua trajetoria,
deseja ter “um projeto social que pudesse dar oportunidade para criancas e adolescentes que
ndo tiveram direito a oportunidade de aprender a dangar”. Esses planos ela ja compartilhou com
sua mae e pretende, no futuro, envolver Kaua. Pretende enfatizar a danga, pois acha que esta é
pouco valorizada em sua comunidade e tem muita gente querendo aprender a dangar, mas falta
oportunidade.

Os projetos futuros do dancarino Lucas giram em torno de adquirir uma “estabilidade de
vida melhor”, a exemplo de comprar uma casa, pois ainda reside com seu pai e sua irma. A renda
mensal que recebe atuando nas academias lhe permite, at€ o momento, a sobrevivéncia bésica:
“esse valor que eu recebo mensal da para ajudar a minha casa, da para eu ajudar o meu pai e
da para me vestir, comer, para eu sair”. Planeja, ainda, realizar o curso de nivel superior, mas
ndo serd na drea de danca e sim de educacio fisica: “ndo vou fazer faculdade de danca, porque
na drea que eu trabalho é Academia, entdo (...) vou formar em Educacdo Fisica para ter um
conhecimento mais expansivo”. Na sua avaliagdo, sendo o campo da danca restrito quanto ao

mercado de trabalho, seguir o caminho profissional na drea de Educacdo Fisica serd a melhor
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solucdo: “formando em Educagdo Fisica eu posso montar uma Academia, pode ser até de danga,

de ginastica”.

Neste capitulo, procuramos compreender o universo da danga afro-brasileira, situando o
processo de formacdo de conceitos e caracteristicas que a diferenciam de outras manifestacoes
culturais. Como base nos depoimentos analisados, a primeira questao verificada sdo as discussdes
sobre o termo ‘“danca afro-brasileira”, o qual revela a existéncia de dissenso. Outro campo de
tensao sao as apresentacdes de danga inspiradas nos cultos dos orixds fora dos espacos religiosos.
Alguns estudiosos, a exemplo de Inaicyra Santos (2009), buscam explicar a relacdo entre a arte e
a religido. Para a referida pesquisadora, existe uma linha ténue de separacdo, de forma que essas
duas linguagens se realimentam, mas o conhecimento dos contextos ajuda a definir suas
diferencas.

Maisa, assim como j4 tinha sido indicado pela percussionista Manoela, mostra certa
desaprovacdo em relacdo ao género musical conhecido como pagode baiano; no entanto, este
segmento, na atual conjuntura da musica na Bahia, tem sido responsiavel por incorporar um
grande nimero de dancarinos, principalmente do sexo masculino, assim como varios musicos
percussionistas. Conhecer como se constitui esse mercado de trabalho e o processo de formagao
desses profissionais seria relevante para compreendermos o cendrio da danca no Estado.

Como vem ocorrendo no campo da percussdo e no da capoeira, a danca tem sido
trabalhada em sua dimensdo social (STRAZZACAPPA, 2001), por grupos e organizagdes
culturais brasileiras. Estas organizag¢des sociais buscam desenvolver atividades artisticas voltadas
para as criancas e jovens, em condi¢do de vulnerabilidade social. Os relatos apresentados pelos
dancarinos que tomaram parte na pesquisa nos permitiram verificar que alguns deles ja na fase da
infincia, passaram a vislumbrar a dangca como uma possibilidade de profissionalizagdo, uma
escolha profissional, uma possivel forma de sobrevivéncia ou de renda.

Observamos nos depoimentos dos dancarinos, aspecto também verificado nas falas de
varios musicos entrevistados, a predominancia do apoio materno nas questdes materiais e
afetivas. Diversos estudiosos no campo da antropologia, sociologia, entre outras disciplinas,
desde a década de 1930, buscam explicacdes para o fendmeno que alguns deles denominam de
“matriarcado baiano”; esta discussdo € apresentada por Pacheco (2008), que dd algumas pistas

para entendermos a organizacao familiar dos nossos entrevistados, sejam misicos ou dangarinos.
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A questdo de género merece destaque. Alguns estudos (SEGNINI, 2008) t€ém apontado
que a configuracdo do trabalho em artes, musica e danca, apresenta diferenciacdes que se
transformam em desigualdades, quando consideramos a atuacdo de homens e mulheres. Se por
um lado, o ndmero restrito de homens facilita seu ingresso e ascensdo na carreira, isso, contudo,
ndo representa que eles ndo estejam sujeitos a sofrer discriminacdes e preconceitos no ambito
familiar, entre os amigos, na sociedade, em decorréncia da inser¢cdo em uma profissdo
predominantemente feminina, conforme deixa evidente o relato apresentado por Lucas.

A questdo da alta concorréncia no mercado de trabalho e da baixa remuneragdo, a
exemplo do que acontece com o campo da misica, surge enquanto uma unanimidade entre os
entrevistados. Assim, o cendrio do mercado de trabalho, no Brasil e na Bahia, em particular, nao
tem permitido aos profissionais desta drea sobreviverem exclusivamente por meio da danga. A
instabilidade, a intermiténcia das atividades ( ‘’fica pulando de galho em galho”) é uma feicao
que tem caracterizado o campo das artes no pais e da danga, em especial, conforme a visdao dos

entrevistados.
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CAPITULO 5:
A MINHA CASA E A BAHIA/MAS O MUNDO E MEU LUGAR:"*
AS EXPERIENCIAS DE TRABALHO DE MUSICOS E DANCARINOS NA FRANCA

3 Verso da cangdio Voz guia, de Jorge Portugal e Roberto Mendes, gravada em 1999 por Roberto Mendes
(MARIANO, 2009).
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Diversas sdo as causas da imigracdo (pessoais, familiares, sociais, econdmicas, politicas) e
vérios sdo os fatores que acabam interferindo nesse processo (QUIMINAL, 2009). Devemos
considerar, no processo migratério, a importancia das redes sociais, pois elas tanto impdem
restricdes que limitam as op¢des, como proporcionam recursos, 0s quais permitem aos individuos
atuarem de varias maneiras (JOHNSON, 1997).

Para os musicos e dangarinos brasileiros, oriundos de Salvador/BA, o processo
migratdrio, analisado a partir das redes de interacdes e interdependéncias, nas quais estes sujeitos
estdo inseridos, tanto no pais de origem quanto no de destino, vem sendo acionado como
estratégia para romper com o circulo de pobreza, em busca de ascensdo social, assim como forma
de reconhecimento social e profissional.

No caso desses profissionais que vivem na Franca, hd de se indagar: como se apresentam
as formas de organiza¢do do trabalho em arte? Quais sdo as alternativas acionadas por esses
musicos e dancarinos? Como se configuram as redes sociais nesse contexto? Qual tem sido o
lugar ocupado por homens e mulheres no mercado de trabalho artistico (em danca e musica) no
referido pais? E, por fim, como tem sido a relacdo destes sujeitos com as politicas culturais
francesas?

Diante de tais questionamentos, neste capitulo nossa intencdo € analisar, por meio da
trajetéria desses sujeitos de pesquisa, como se dao esses fluxos migratérios e como eles
vivenciam essa experiéncia. Buscaremos conhecer, também, quais as singularidades do campo

artistico na Francga e como esses profissionais se inscrevem no mercado de trabalho.

5.1 “Tenho vontade, e muita, de crescer la fora”: compreendendo as migracoes
contemporaneas e suas redes

As migragOes internacionais t€m sido objeto de diversas abordagens, de cardter tedrico e
empirico, que atestam para sua diversidade, seus significados e suas implicacdes. Essas
abordagens buscam refletir sobre as transformacdes econdmicas, sociais, politicas, demograficas
e culturais em andamento no ambito internacional. O entendimento dos processos sociais
envolvidos nos fluxos de pessoas entre paises, regides e continentes passam pelo reconhecimento
de que, sob a rubrica da migracdo internacional, estdo envolvidos fenOmenos distintos, com

grupos sociais e implicacOes diversas (PATARRA, 2006).
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Precisamos distinguir, também, a migracdo voluntdria, quase sempre motivada por
questdes econdmicas, daquela causada por violéncia, perseguicdo politica ou guerra (CANCLINI,
2007). De acordo com o Relatério das Nacdes Unidas de 2009 sobre populagdes, as migracoes
triplicaram em trinta anos, e quase todas as regides do mundo sdo atingidas pela entrada ou pelo
transito de migrantes. No caso da migracdo internacional, em 2009, a cifra atingiu 214 milhdes de
pessoas (WENDEN, 2010).

Brito (1996) assinala que, entre os séculos XIX e XX, as migracdes tendiam a ser
permanentes € 0s migrantes se integravam econdmica e socialmente nos paises de destino. O
autor considera que, por um lado, nesse contexto existiam fluxos socialmente desiguais, os quais
provocavam a inser¢do dos migrantes na sociedade, também em condicdes desiguais; mas, por
outro, indica que a convivéncia desses diferentes povos permitiu que muitas nagdes fossem
constituidas.

O fendmeno das migracdes internacionais recentes, em particular a partir da década de
1980, explica-nos Patarra (2006), insere-se no contexto da atual etapa da globalizacdo, em suas
multiplas dimensdes e desdobramentos, € dos processos macroestruturais de reestruturaciao
produtiva. Assim, os altos niveis de mobilidade territorial para homens e mulheres parecem ter
caracteristicas significativas dos “novos” processos de mobilidade territorial, associados a nova
divisdo internacional do trabalho, emergente da crise dos anos 1970, associada a novas formas de
produzir (BILAC, 1996). Para Bégus (2004), merecem destaque as migracdes recentes, com
destinos aos paises europeus, especialmente Portugal e Itdlia, principais destinos de jovens
trabalhadores brasileiros, desde a segunda metade dos anos de 1980.13¢

Nesse contexto, ampliaram-se as dificuldades para os imigrantes obterem os documentos
que garantam a sua permanéncia no pais receptor. Segundo Canclini (2007), em algumas nagdes,
os vistos de residéncias sdo provisorios e discriminam, segundo a nacionalidade e as necessidades
econdmicas do pais receptor. A autorizacdo para permanecer pode ser renovada, mas os paises
mais atrativos e com maior afluéncia de imigrantes concedem a nacionalidade somente a pequena
minoria e restringem os direitos, a estabilidade e a integracido dos estrangeiros nos paises. Desse

modo, embora os imigrantes sejam aceitos, porque Seu interesse por emprego converge em

136 De acordo com Fazito (2008), ndo existem registros consistentes para a mensuragio dos fluxos de emigrago
internacional de brasileiros para a Europa. Os dados estdo limitados as informacgdes do Consulado, através do
Ministério das Relagdes Exteriores e registros censitarios europeus bastante esporddicos. Segundo dados produzidos
pelo pesquisador, ano base 2006, aproximadamente 70 mil brasileiros estariam residindo em Portugal; 40 mil na
Italia; 30 mil na Franca e Alemanha; 15 mil na Inglaterra e 10 mil na Espanha.
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direcdo das necessidades da economia de quem os recebe, no contexto sociocultural ocorrem
curtos-circuitos que levam a segregacdo em bairros, escolas, servigos de saide, bem como na
valoragdo de crencgas e costumes, podendo chegar a agressao e a expulsao.

No processo migratério, as redes sociais assumem papel relevante, pois como explica
Marques (2012), estas compdem o tecido das relagdes entre individuos, grupos e entidades nas
sociedades, estruturando os campos onde os fendmenos sociais acontecem. A premissa da andlise
de redes considera a ideia de que o principal elemento e a fonte da dindmica dos processos sociais
ocorrem em escala microssocial: as relagdes construidas de forma diuturna por individuos e
entidades tecem padrdes de relacdo no interior dos quais se desenrola a sociabilidade cotidiana,
em que se resolvem problemas e se buscam ajudas, onde se encontra trabalho e onde se
constroem e transformam lagos sociais.

Pode-se dizer, também, que a teia constituida pelos vinculos entre individuos, grupos e
organizagdes estrutura as relacdes de poder e os conflitos politicos presentes no Estado e em seu
entorno imediato, envolvendo organizacdes sociais, agéncias e agentes estatais e usudrios de suas
politicas. Ao mesmo tempo, outros padrdes de relagdes, por vezes, interpenetrados com aqueles,
estruturam os campos de entidades civis e organizacdes politicas que influenciam o provimento
dos bens e servigos pelo Estado. Por fim, no que tange as desigualdades sociais, a distribui¢do do
bem-estar € fortemente influenciada pela mediagcao exercida pelas redes no acesso dos individuos
as varias fontes de bens e servicos, materiais e imateriais, sejam elas providas pelos mercados e
pelo Estado, sejam envolvidas com a prépria sociabilidade no cotidiano.

Ainda segundo Marques (2012), o deslocamento proposto pela andlise de redes, no
entanto, ndo sustenta a irrelevancia da dimensdo dos macroprocessos sociais, mas sugere que elas
sejam reinseridas nos contextos relacionais que as cercam, construindo instancias analiticas de
médio alcance, que tragam contexto social e politico aos elementos supracitados de forma a
mediar a relagcdo entre estrutura e agao.

No processo migratorio, as redes sociais sdo importantes, tanto no pais de origem do
migrante, como nos pais receptor, pois constituem o capital social que auxilia pessoas com
poucos recursos, pouca experiéncia profissional e baixo nivel de escolaridade na migracdo de
longa distancia (ASSIS, 2007).

Na conformacdo do processo migratdrio, outra dimensdo relevante sdo os marcadores

sociais género e etnia. Ao considerar as duas perspectivas, a migracdo deixa de ser um assunto,
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no entendimento de Bilac (1996), “masculino”, decorrente de decisdes masculinas ou
abstratamente “familiares”. A mulher surge, também, como sujeito nas diferentes etapas do
processo migratdrio, como, por exemplo, nas estratégias para a obtengcdo do seu financiamento,
na manuten¢do de redes de apoio, tanto no ponto de partida quanto no de chegada, no
planejamento de novas migracdes, nas estratégias de adaptacdo e de insercdo na forca de
trabalho.

Sayad (1998) também aborda as relacdes diferenciais dos homens e das mulheres no
processo migratdrio, em particular no que se refere a reestruturacdo das relagdes internas das
familias num contexto de imigracdo (nas relacdes entre marido e mulher, entre pais e filhos e, de
forma mais ampliada, entre as faixas etdrias).

Em nosso estudo, o processo migratério € analisado a partir da rede de interacdes e
interdependéncias na qual os sujeitos estdo inseridos, nesse caso, os musicos e os dangarinos,
tanto no pais de origem quanto no de destino. Assume igual importancia observar os impactos
das relacdes sociais de género e étnica na configura¢dao do deslocamento entre pessoas. Seguimos
Bilac (1996), que aponta, com base em vasta bibliografia, para a consubstancialidade dos
mecanismos de classe, género e etnia na conformacao dos processos migratorios e na inser¢ao de

migrantes na sociedade receptora (BILAC, 1996).

5.2 Trajetoria e experiéncia de trabalho na Franca

Os critérios metodoldgicos, ja aplicados aos musicos e dancarinos que vivem no Brasil,
foram adotados para elegermos as trajetorias a serem analisadas neste capitulo. No caso dos
dancarinos, escolhemos Marta, Wallace e Soraia; e dos misicos, Eduardo, Jair e Nivaldo.
Buscamos dialogar com os depoimentos de outros profissionais nos dois campos de estudo, a
exemplo de Jorge, na musica, e Rosa, Adriana, Larissa, Bento, Gilson e Nara, na danca.

Apresentaremos abaixo um quadro com os dados dos musicos e dangarinos entrevistados.
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QUADRO 3. Dados gerais dos Misicos entrevistados

Franca, 2010-2011

Masicos Percussionistas

Nome' Sexo Idade’> | Cor/Etnia’ | Escolaridade Iniciou Trajetéria de Idade Fixacdo de Atou
na Formacao 1° viagem residéncia na como
musica Internacional Franca Intermitente
Ano idade
Eduardo Homem 23 Negro Ensino Médio 12 anos Grupo Baguncago Nao informou 2009 20 Nio
anos incompleto de idade anos
Jair Homem 40 N/D Ensino 16 anos Bloco afro Muzenza 25 anos 1995 25 Nio
anos Fundamental de idade | Bloco afro Alafin anos informou
completo Bloco Apache do
Tororé
Oficina Iniciacdo
Musical de Bira
Reis
Nivaldo Homem 38 Negro Ensino Médio 11 anos Banda do I1¢ Aiyé 16/17 anos 2004 32 Sim
anos completo de idade | UFBA — Projeto anos
extensdo da EMUS
Jorge Homem 31 Negro Ensino Médio 12 anos Fanfarra do Colégio 16 anos 2005 25 Sim
anos completo de idade | Estadual Gées anos
Calmon
Banda Timbalada
Escola de Misica e
Percussdo Banda
Eré/ Bloco I1€ Aiyé

"Nome ficticio

? Idade declarada no momento da entrevista

*A classificagiio tem como base a autodeclaragio.

5.3

5.3.1. Eduardo: “Seria mandado de volta”

“Foi através da musica que eu cheguei aqui”! Experiéncias migratorias dos
percussionistas brasileiros na Franca

Encontramos Eduardo, enquanto esperdvamos a emissdo do visto na Embaixada da

Franca em Brasilia, em junho de 2010. Ao sabermos da sua condicdo de percussionista,
soteropolitano e migrante, recém-chegado da Franca (abril de 2010), resolvemos conhecer, de
imediato, a sua histdria de vida. Durante um conversa bastante informal no aeroporto de Brasilia,
por cerca de duas horas, ele nos contou a sua trajetdria, a qual serd relatada de forma resumida:
Eduardo tinha 22 anos, na época do nosso encontro. Antes de partir para a Franca, residia
no Jardim Cruzeiro, bairro da periferia de Salvador. Em relag@o a sua familia, informou-nos que

fora criado, em decorréncia do falecimento da sua mae, pela avé materna e, posteriormente, por
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sua avo paterna. Ele tem irmaos menores de idade (um menino € uma menina) € outro irmao
cacula, do segundo casamento de seu pai.

Quanto a sua trajetoria escolar, ele nos revelou ter estudado até o segundo ano do ensino
médio, mesclando o curso entre os turnos diurno e noturno. Entre 16 e 17 anos, ingressou no
Grupo Baguncgacgo, no qual permaneceu por cerca de quase trés anos, aprendendo, entre outras
atividades, “a tocar percussdao”.

A trajetoria profissional de Eduardo € semelhante a de muitos outros jovens, com as
mesmas condicdes sociais: tentou ser jogador de futebol (passou no teste para um time do bairro
de Sao Cristovao, mas como tinha que pegar dois transportes para fazer o deslocamento da sua
residéncia até o local do treinamento, acabou desistindo do projeto de ser jogador de futebol);
depois cabeleireiro; trabalhou com artesanato; serviu, por um ano, ao Exército Brasileiro e, por
fim, definiu que gostaria mesmo de ser musico. Por conta desta decisdo, nos conta que “agora
vai estudar mais musica, pois tem certeza que vai seguir esta carreira profissional”.
“Perguntando, olhando!”

Em busca de trabalho, ele realizou alguns testes para atuar como percussionista em bandas
de pagode baiano; no entanto, de acordo com Eduardo, os ritmos aprendidos no Baguncaco
(samba reggae e merengue)'’’ sdo diferentes daqueles executados pelos grupos de pagode.
Assim, foi necessario buscar aprender esses novos ritmos. Para suprir a sua insipiente formagao
no referido ritmo, buscou aprender com outros profissionais utilizando-se do método:
“perguntando, olhando”.

Esse depoimento confirma o que disse Teixeira (2011), sobre o processo empirico,
essencialmente informal, de ensino/aprendizagem que se impde a realidade do musico popular, o
qual observa atentamente a realizacdo do fendmeno musical in loco, ou seja, nos bares, pragas,
casas de espetdculo, e outros tantos lugares. Eduardo tece criticas direcionadas aos colegas
percussionistas, pois, segundo o entrevistado, hd alguns deles que dizem saber tocar, mas na sua
avaliagdo eles “focam no ritmo errado, tocam feio, ndo sabem o tom”.

Ao perguntarmos sobre a remuneragdo recebida pelos profissionais da percussdao, Eduardo

nos respondeu que, geralmente, nas bandas, os integrantes ganham valores diferenciados, sendo

7O sambe reggae e o merengue sio ritmos difundidos na Bahia pelo Bloco Olodum, através do Mestre Neguinho
do Samba, sendo comumente adotados por outros projetos culturais.
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que os maiores cachés pagos aos instrumentistas apresentam a seguinte ordem: os musicos que
tocam sopro, os de cordas e, por fim, os da percussdao. Mencionou que o vocalista € quem recebe
a maior remuneracdo entre os profissionais que atuam em uma banda. Como ji tinhamos
percebido entre os musicos percussionistas entrevistados no Brasil, falar sobre a questao dos
valores auferidos com a atividade artistica ndo € um assunto confortavel: “ninguém sabe quanto
cada um recebe, pois ninguém pergunta e ninguém fala, pois se descobrir [0 valor que o outro
recebe] seria a maior confusdo” .

Outro fator que interfere no valor a ser pago ao misico percussionista, indicado por
Eduardo, é o “tamanho da banda”, ou seja, o nivel de projecio do grupo musical junto ao
publico e a midia. Deve ser acrescentado que, segundo o entrevistado, outro fator determinante é
o nivel de conhecimento do musico: se “a pessoa sabe tocar”. Por isso, avalia que para obter
uma boa colocagdo no mercado de trabalho depende de uma postura individual, em suas palavras:
“depende de mim, se o cara for bom, famoso”, tera a maior possibilidade de ganhar um saldrio
mais elevado. Finaliza lembrando que tocar percussdo exige muito esfor¢o fisico por parte do

musico.

“Seria mandado de volta”

O processo de migracdo de Eduardo para a Europa aconteceu nas seguintes
circunstancias: apos retornar de uma turné de um més pela Europa (Suécia), com o Grupo
Baguncaco, ele recebeu o convite de um colega, recém-chegado da Russia, para tentar a vida de
musico, realizando shows na Franga. A proposta feita a Eduardo envolvia a alimentagdo, a
moradia e o caché de 100 euros por show.

Dois anos se passaram apds a chegada de Eduardo a Franca, vivendo em Nantes, e sua
situacdo, segundo nos informou, ndo era das melhores. Devido a auséncia do visto de residéncia,
ele ndo podia trabalhar'*® e “nem fazer nada errado, nem se meter em confusio”, pois, “seria
mandado de volta” para o Brasil. Como acontece com outros imigrantes, em outras partes do
mundo, a condi¢do de nio possuir 0 documentado de residéncia lhe causava bastante inseguranga
e angustia. A situagdo comecgou a ser parcialmente resolvida, apds o seu casamento com uma

jovem francesa de 22 anos, por isso a vinda ao Brasil, para trocar a categoria do seu visto.

% Em 1984, o governo de Frangois Mitterrand unificou a concessdo do visto de permanéncia e da permissio de
trabalho. De acordo com Reis (2007, p. 130), esta medida acabou “diminuindo a instabilidade da situacdo juridica do
imigrante e reconhecendo o carater duradouro da imigracdo na Franga”.
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Sobre a politica migratdria francesa, Reis (2007, p. 140), a partir de uma vasta literatura,
explica as diversas alteracdes ocorridas nos udltimos anos. No que diz respeito a migracao
familiar, a unido com um francés s6 d4 ao estrangeiro o direito a um visto de permanéncia, depois
de um ano de vida comum; ndo protege mais da expulsdo, e, no caso de um imigrante ilegal, ndo
da mais direito a regularizacdo. Por essa modificacdo, o cOnjuge estrangeiro permanece numa
situacdo de grande inseguranga em todo o primeiro ano de casamento. Durante todo esse ano, seu
visto pode ndo dar direito ao trabalho, ou ele pode ser expulso, ou seu visto ndo ser renovado, e
caso volte para seu pais de origem, ele ndo podera provar, um ano depois, a “comunidade de
vida” exigida. Outra alteragdo ¢ a ampliacdo do prazo, de dois anos apds o casamento, para o
conjuge de um francés adquirir a nacionalidade francesa. Finalmente, o imigrante poligamo fica
impossibilitado de adquirir visto de permanéncia, pois esta pratica é considerada uma prova
irrefutdvel de incapacidade de assimilacao (défaut d’assimilation).

Como tem sido a vida de Eduardo na Franga? Ele nos disse que, em Nantes, encontrou
muitos brasileiros e que eles, em sua maioria, estdo envolvidos com a mitsica ou com a capoeira.
Em relacdo ao idioma, contou-nos que estava fazendo um curso de francés em uma escola,
contudo achou muito dificil, principalmente escrever, “mas que ja se vira na fala”. Por conta
disso, resolveu deixar a escola francesa formal, pois acredita que “aprender na rua com os
meninos é mais facil”.

Esse encontro inesperado nos possibilitou refletir sobre os diversos aspectos da condi¢ao
juvenil e sobre a questdo do trabalho no Brasil contemporaneo, sobre o sistema educacional e as
politicas ptblicas. Passamos a nos interrogar: quais foram as reais condi¢des (emocionais,
educacionais, psicoldgicas) desse jovem para deixar o pais de origem e construir uma vida na

Europa? Por que a Franca? Qual seria o espagco para um musico afro-brasileiro naquele pais?

Reencontro na Franca: “ndo se pode escolher trabalho”
Reencontramos Eduardo, apds algumas tentativas frustradas de fazer contato com ele via
e-mail, na casa do musico Jorge (31 anos),"”’ que vive em Nantes desde 2005. Diferente de Jorge,

durante todos esses anos em que residiu na Franga, Eduardo nunca trabalhou como intermitente

1% Estabelecemos contato com Jorge, por intermédio de Nivaldo. Indagamos se conhecia outros percussionistas,
baianos, que estivessem morando em Nantes, para nos apresentar. Ele respondeu afirmativamente, mas com a
ressalva de que o pessoal ndo tinha o seu “curriculo”. Apo6s explicarmos o recorte metodoldgico da pesquisa, ele
ficou de encontrar “mais uns colegas”’; assim, Eduardo foi convidado para participar da entrevista.
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de espetdculo. Mas ele nos informa, com visivel contentamento, ter conseguido um emprego com
“carteira assinada”, trabalhando em limpeza de edificio; explica que aceitou realizar essa
atividade porque, na Franca, “ndo se pode escolher trabalho”. Com esse contrato formal de
trabalho, nos diz Eduardo, podera realizar algumas coisas, tais como alugar uma casa e abrir uma
conta bancdria.

Na Franca, existem dois modelos de contrato de trabalho: o Contrato de trabalho com
duracdo determinada/CDD e o Contrato de trabalho com dura¢do indeterminada CDI. No caso do
entrevistado, ndo ficamos sabendo em qual modalidade de contrato de trabalho ele estd. Podemos
mencionar que, na Europa, os cendrios sociais de crescente flexibilizacdo das relacdes laborais e
precarizacdo do emprego tiveram um impacto particular no modo como os jovens acedem ao
mercado de trabalho (PAIS, CAIRNS e PAPPAMIKAIL, 2005). Ao observar o caso francés,
Jeanneau (2011) aponta que a flexibilizacdo do mercado de trabalho recai, principalmente, sobre
os ombros dos jovens. A metade dos assalariados empregados em CDD, em estdgio ou em
aprendizagem tem menos de 29 anos, enquanto que aqueles com idade acima dos 43 anos
representavam a metade dos assalariados recrutados pelo CDI. Naquele pais, os jovens nao sao
todos atingidos da mesma forma, aqueles com baixa escolaridade sdo os que encontram maiores
dificuldades, engrossando, assim, as fileiras dos desempregados.

Eduardo, como ja tinha sido relatado por outros misicos, nunca teve a oportunidade de
adquirir os seus instrumentos de percussdo no Brasil, pois os precos eram bem elevados. Na
Bahia, os miisicos criam vdrias estratégias para ter acesso aos instrumentos, o que lhes possibilita
realizar algum trabalho como freelance, por conta propria: solicitam os instrumentos emprestados
aos amigos, reinem um grupo de trés ou quatro musicos para poder comprar um bom
instrumento (surdo, marcacdo, as congas e afins), socializando o seu uso, € também adquirem
instrumentos usados.

Ao chegar a Franca, Eduardo, que executa além de instrumentos de percussdo os de
harmonia, comprou o seu primeiro instrumento, um cavaquinho, e agora faz planos para adquirir
“um par de congas na mdo de Jorge”. Ele disse que naquele momento estava se dedicando mais
a tocar o cavaquinho, porque o musico tem que aprender a tocar varios instrumentos,
esclarecendo que ndo ¢ que o musico saiba tocar todos os instrumentos, “mas se vocé puder
aprender mais alguma coisa, (...) pode na banda tocar vdrios instrumentos”, ampliando assim as

suas possibilidades de conseguir trabalho.
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No caso de Jorge, ele veio do Brasil apenas com dois surdos e os demais instrumentos
foram sendo adquiridos na Franca. Ele conta que ndo pode dizer que toca todos os instrumentos

de percussao brasileiros, mas que pode falar que “tira um som, ndo vou dizer que toca’.

“Unica solucio é ter conhecimento”

Diz Jorge que nao existe “uma cidade no mundo que tenha tantos percussionistas quanto
Salvador, nem mesmo o Rio de Janeiro”, o que acaba provocando uma alta concorréncia no
mercado de trabalho. Diante dessa realidade, os dois entrevistados apontam que, para o musico
conseguir trabalho nesse campo, em Salvador, é necessdrio ter conhecimento junto aos
produtores e donos de bandas. Como mencionado por outros entrevistados, as redes de amizade
também exercem grande influéncia no acesso dos misicos percussionistas ao mercado de
trabalho, ainda mais, segundo Jorge, porque atualmente os musicos passaram a estudar em grupo
a percussao; assim, quando surge uma oportunidade de trabalho, prevalece a indicagdo dos
amigos mais proximos. Na avaliacdo de ambos, na Franca a situacdo nio ¢é diferente.

Para os entrevistados, uns dos aspectos positivos em residir na Franca é que o
percussionista consegue ter contato com outros ritmos musicais. Assim, ao sair nas ruas francesas
€ possivel encontrar show indiano, asidtico, de musica africana, entre outros, situacdo que nao
acontece na Bahia. Eles consideram a Franca como um pais onde toda a muisica do mundo esta
representada. Jorge nos explica que, para ser um percussionista de palco, é preciso procurar todas
as influéncias do mundo, vivéncia que eles ndo t€m condicdes de ter no Brasil, em particular em
Salvador; assim, o acesso a essas informacdes esta mais limitado a internet.

Quanto a essa diversidade de ritmos musicais indicadas por Jorge e Eduardo, Vasconcelos
(2011) aponta que a Franca, nos anos 1980, acompanhou a explosdo da World music, em francés
musique du monde, e tornou-se um dos mercados mais dindmicos para esse tipo de produto
cultural. Explica que na Europa a Francga € considerada um dos paises pioneiros na descoberta e
desenvolvimento de carreiras de artistas estrangeiros, desempenhando, dessa forma, um papel
importante na producdo e no consumo de estilos musicais das mais variadas regides do mundo,
em particular a partir do trabalho de produtores franceses junto aos artistas oriundos da Africa
franc6fona.

Segundo, ainda, Vasconcelos (idem), o fendmeno musique du monde incrementou a

presenca da musica brasileira e, consequentemente, de artistas baianos na Franca. Menciona que
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além dos ja consagrados Jodao Gilberto, Gilberto Gil e Caetano Veloso,140 outros artistas a
exemplo de Carlinhos Brown, Daniela Mercury e Margarete Menezes e grupos como o 1€ Aiye,
Olodum e Araketu realizam apresentacdes em festivais, teatros e casas de espetdculos francesas.
A pesquisadora esclarece que, apesar deste fato apontar para a potencialidade de mercado aos
artistas, produtores e técnicos envolvidos com shows musicais na Bahia, a presenca desse tltimo
grupo de artistas ainda ndo foi consolidada na cena cultural francesa, assim como os artistas
baianos emergentes continuam fora desse circuito. A explica¢do estaria, em parte, pela falta de
acesso a rede de profissionais franceses envolvidos com essa categoria musical e, bem como,
serem incipientes os programas das instituicdes publicas brasileiras (nas esferas federal e
estadual) a exportacdo de producdo musical. Diante desse cendrio, na Bahia a exportacdo de
shows vem desenvolvendo-se de maneira informal, geralmente impulsionada por uma rede de

contatos pessoais desenvolvidos ao longo dos anos pelos artistas e produtores.

5.3.2 Jair: “A condic¢do aqui é sem duvida bem melhor”

“Acho que ele foi o unico artista da minha familia”

Jair, 40 anos, nasceu no bairro de Cosme de Farias em Salvador e, como nos disse,
cresceu no Centro Histérico da capital baiana: “me criei no Pelourinho”. Quanto a presenca de
artista em sua familia, acha que esta € uma “boa pergunta!” E nos conta o seguinte: “olha! Meu
pai era carpinteiro, meu pai era carpinteiro e o som do martelo né, talvez, foi onde eu descobri
o som”. E continua a sua digressdo: “foi através do som do martelo do meu pai, que chegavam
as minhas orelhas, quando eu ainda era crianga, e o fato dele construir assim um monte de
coisas, que interessavam muita gente, ele era muito procurado para fazer trabalho de
carpintaria”. Por fim conclui: “acho que ele foi o unico artista da minha familia e eu”.

Diferente do discurso de outros musicos, a exemplo de Kaua, Jaime e Roberto, que
revelam um forte componente étnico-racial, Jair diz ndo concordar em se identificar a partir
desta perspectiva: “como eu me classifico ééé!! Eu acho, quer dizer, eu sou contra a separagdo
de racgas, essas coisas. Eu acho que todo mundo, as pessoas sdo iguais e acho que cada um

deve ajudar aos outros, simplesmente”.

10 Durante a nossa estadia na Franca tivemos a oportunidade de verificar algumas pegas publicitdrias (Anexo L)
alusivas aos shows do cantor Gilberto Gil na Franga.
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Com relacdo a sua trajetdria escolar, Jair nos revela o seguinte: “eu conclui o primeiro
grau e depois parei”. Revela-nos um aspecto importante sobre a questdo educacional: “foi
nesse tempo eu estudava e justamente ia para os blocos, foi onde comecei a achar que se eu
deixasse de estudar e frequentasse so os blocos — foi um erro que eu cometi — eu iria conquistar
um objetivo na minha vida”. Essa postura de Jair ndo recebeu o apoio da sua familia que, como
as de outros entrevistados, confere uma grande importancia a educacdo: “meus pais foram
contra e ai eu ralei, ralei, consegui concluir meu primeiro grau”. Ele levanta uma questao que
merece, no minimo, uma reflexdo: “como todo jovem na Bahia a gente pensava que ser artista
seria facil e tal”.

Mesmo sem apresentar um discurso de afirmacdo da negritude, como os musicos acima
citados, Jair nos contou que teve os seus primeiros contatos com a musica percussiva, aos 16
anos, quando comecou a tocar nos blocos afro (Muzenza e Alafin) e no bloco de indio Apache
do Toror6. Para a sua formag¢do no campo da percussdo, ainda participou da Oficina de

Investigacio Musical do mdsico Bira Reis do Pelourinho,""’

onde ‘“fabricava instrumentos,
aprendia os ritmos, nogoes de som (...) um pouco de teoria musical”. Jair aponta que “a Oficina
era bem diferente dos blocos afro, [pois] aprendia a fabricar instrumento, tocar e cantar”;
enquanto nos blocos afro era “a formag¢do da rua mesmo, aquela coisa de dancar, de tocar, ndo
tinha uma pedagogia, como acontece nos conservatorios e nas oficinas de musica”.

Apesar de reconhecer as limitagdes que apresentam o ensino da percussdo nas entidades
carnavalescas, Jair enfatiza a importancia desses espacos de formacdo: “mas é muito
interessante também”. Na Oficia de Investigacdo Musical ‘“‘ficou uns trés anos”, ja nos blocos
afro permaneceu “bem mais tempo, uns dez anos ou oito anos’.

Diante dessa trajetoria, Jair avalia que possuiu um bom nivel de conhecimento na musica
percussiva ( “no campo da musica eu [me] avalio bem legal”). Ele nos explica que se encontra

em processo continuo da aprendizagem, enfatizando como a migracdo vai possibilitar-lhe ampliar

a sua formacdo na drea da percussdo: “eu aprendi no Brasil bastante coisa e na Franga eu

14 Bira Reis é o nome artistico de Ubirajara de Andrade Reis, musico de percussdo e sopros, educador, professor,
artista plastico e pesquisador que, em 2011, comemorou 30 anos de trabalhos e pesquisas direcionadas a cultura
popular universal e étnica. Como educador, realizou trabalhos com institui¢des tais como: Projeto Axé, Gapa
OIM/KIZUMBA, Projeto Jambalaia Nova Zelandia. Disponivel em: http:/ positivoz. com/ foradeorbita/?p=130.
Acesso em: 14/02/2012.
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aprendi bem mais ainda, porque aqui me deu oportunidade de tocar com miisicos de diferentes

partes do mundo, né, e ai a gente aprende bem mais, estou aprendendo até hoje”.

“Na drea de percussio era bem duro”

Quanto ao mercado de trabalho no dmbito da musica em Salvador, Jair deixa claro que no
Brasil “na drea de percussio era bem duro”. Por conta dessa realidade, a sua trajetdria
profissional inclui a realizacdo de trabalhos de baixo status e remuneragdo, paralelos ao campo
artistico: “eu trabalhei durante a minha juventude numa loja de tecido, (...), durante dois anos,
dava para gerar, ganhar um pouco de grana”. Ao deixar de trabalhar nessa loja, Jair passou a
“fabricar artesanato” de “arame, couro, pulseira, aquelas coisas” que tinha aprendido
“justamente na Oficina”. Ele fez questdo de sublinhar que “sempre corria atras”.

Jair nos disse que ganhou o seu “primeiro salario como musico (...) em 1996 e 1997,
atuando no Carnaval de Salvador; no entanto, o pagamento era bem baixo: “recebia bem poucos
cachés no Muzenza durante os dias de desfiles do Carnaval. Quando (...) tocava os trés dias, eles
davam um caché bem pequeno, e se o Muzenza (...) ganhasse (...) tinha um caché um pouquinho
mais”; caso contrario “era aquele caché bem mesquinho”. Jair teve a oportunidade de ganhar
“um salario digno do musico” quando obteve o primeiro lugar, ao participar “de um concurso
com um grupo ld de Salvador, (...) organizado pela Prefeitura, com um cantor (...) Geraldo
Cristal”. O entrevistado deixa evidente que nao lhe faltava nada, em relacdo as questdes
materiais: “sempre ndo me faltou nada a nivel de grana”.

“Ter contatos, ter bastantes contatos”, essa é a condicdo primordial para ter acesso ao
campo da musica no Brasil, pondera o entrevistado, confirmando assim o que nos informaram os
musicos Jorge e Eduardo. O cendrio descrito por ele revela como as redes sociais operam de
forma decisiva nas oportunidades de trabalho nesse universo, ou seja, para atuar como musico
“depende de conhecimento, depende de conhecer pessoas que estdo introduzidas nessa drea, na
midia e tal para poder trabalhar ou tocar com as estrelas ld [no Brasil] ”. A grande questdo € que
“para chegar a este ponto, encontrar as pessoas” que possam fornecer os caminhos para o

ingresso nesse circuito “é muito dificil .
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“Tive a oportunidade que eu ndo tinha tido durante toda a minha vida la”

“Através da musica”, Jair chegou a Franca, onde vive ha 15 anos. Confirmando a sua
propria tese da importancia dos “contatos”, ele nos revelou como se beneficiou da rede de apoio
ao deixar o Brasil e migrar para Europa; vejamos o que ele nos conta: “eu vim tocar e encontrei
uma oportunidade com o pessoal, com uma garota que organizava eventos aqui e ai foi através
da musica que eu cheguei aqui”.

A despeito do que ocorre com outros migrantes, Jair acreditava que a sua permanéncia no
exterior iria ser provisoria; porém, com o passar dos anos, a sua condi¢cdo na Franca foi se
revelando a de uma migracdo de longa duracdo. Pelo que nos relatou, a sua permanéncia, por
tantos anos, teria sido em decorréncia da grande oportunidade profissional encontrada naquele
pais, diferente do que acontecia no Brasil: “vim para ficar trés meses, ai tive a oportunidade que
eu ndo tinha tido durante toda a minha vida ld e eu renovei, fiquei um ano, ai fui ficando, foi
assim”.

As condi¢des de trabalho na Franca “é dificil também, ndo tdo quanto [no] Brasil”, essa é
a percepc¢ao de Jair; contudo, nos explica que as alteracdes dos tultimos anos nas politicas

142 tam tornado mais dificil

migratdrias francesas, particularmente a partir do governo de Sarkozy,
a condi¢do daqueles que migram em busca de uma oportunidade neste pais: “(...) antes de o
Sarkozy pegar a presidéncia era menos complicado, depois que ele pegou a presidéncia (...)
ficou bem mais dificil”. Diante dessa nova realidade, algumas estratégias sdo adotadas: “a gente
se vira, dd para ganhar uma grana e tal e fazer coisas diferentes, shows, dar cursos, como eu
faco e trabalho com crian¢a em recreagoes de escolas”.

Nos anos de 2000, ampliaram-se as dificuldades, segundo Jair, do acesso as politicas
culturais na Francga, para “obter subvengdo, verbas, para apresentar um projeto, criar um disco”,
pois “eles exigem um projeto (...) um projeto bem (...) elaborado e tal, mas é dificil”. Além disso,
tem a questdo geracional: “e exige também uma certa idade da pessoa”. Aqui podemos dizer que
o depoimento do entrevistado confirma o que constatou Segnini (2009a, p. 97), em sua pesquisa
sobre a reducdo da presenca do Estado, particularmente nos ultimos vinte anos, na conducdo das

politicas publicas de cultura, em contraposi¢do a “crescente e relevante presenca das grandes

corporagdes, de capital estatal ou capital privado, no financiamento do trabalho artistico”. Outra

142 Nicolas Paul Stéphane Sarkozy de Nagy-Bocsa serviu como 23° presidente da Franca entre 2007 e 2012.
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questdo que dificulta o acesso ao financiamento publico, de acordo Jair, € a falta de documentos:
“a exigéncia sdo os documentos, pois a pessoa para solicitar o financiamento pubico tem que
estar legalizada no pais”.

O caminho trilhado por Jair para atuar junto ao segmento infantil na Franca, no centre de
loisir, demonstra como foram acionadas as redes sociais. Segundo nos relatou, chegou a escola
“através da Prefeitura (...) ", sendo necessario “apresentar uma biografia, dar uma audigdo, (...)
mostrar o que sabia fazer”, ou seja, “como ensinar as criangas”’. Esmiucando um pouco mais,
percebemos que ele teve o apoio, mais uma vez, da sua rede de amizade para acessar o posto de
trabalho na escola: “eu comheci uma pessoa que me indicou e, através dela, eu me infiltrei”.
Ainda complementa: “ja faz um tempo que eu trabalho para eles”. Nao conseguimos maiores

informagdes sobre esta atividade, ano de inicio e tipo de contrato de trabalho.

“A condigdo aqui é sem duvida bem melhor”

Ao estabelecer uma comparacdo entre a situacdo dos musicos que vivem no Brasil e
daqueles que residem na Francga, Jair apresenta o seguinte quadro com relacdo as condigdes de
trabalho: “os musicos que estdo no Brasil que tocam com cantores do tipo como Ivete Sangalo,
Gil, Caetano, Chico Buarque e os miisicos que estdo aqui que tocam com Vanessa Paradis,
artistas franceses conhecidos como Alfa Blondy (...), os cachés e as condicoes de vida (...) e os
salarios sdo iguais”.

No entanto, esse quadro se altera, sensivelmente, quando ele coteja a situagdo dos
profissionais que ndo estdo inseridos nos circuitos dos grandes shows: “musicos que estio em
outros circuitos, (...), onde eu estou, por exemplo, circuito da animacdo (...), curso, shows, a
gente ganha [na Franca] bem mais do que os miisicos que estdo no Brasil nesse circuito, que
tocam em bares, e tal, ou que ensinam miisica em escolas, que tocam em blocos afro, que tocam
MPB, nos bares. A condi¢do aqui é, sem duvida, bem melhor”.

A situacdo vivida por estes musicos, dentre outros fatores, pode ser atribuida a politica
cultural brasileira no campo da musica, que na avaliacdo de Jair é “bem dificil”’! Ele aproveita a
oportunidade e faz um desabafo sobre a condugdo da politica brasileira no dmbito da cultura:
“eles ndo ddo nada, ndo ddo incentivo para a cultura, [para] os artistas”. O descaso das acdes
estatais para os profissionais ligados a musica pode ser constatado através da situacdo de

precariedade que alguns deles enfrentam, levando-os a alimentarem o sonho da emigracdo
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enquanto uma alternativa de melhoria da sua condi¢c@o profissional e de vida: “la tem artistas de
muita capacidade que, sinceramente, quando eu volto no Brasil e (...) vejo que eles estdo na
mesma, todos sonhando em vir para ca!”.

Reforca os seus argumentos dizendo: “eu acho que é bem esquecida, o Ministro da
Cultura, ou mesmo o Presidente, eles ndo ddo nada em relacdo a cultura, tudo so é relacionado
as armas, entende? Coisas que sdo do interesse da sociedade, culturalmente ndo tém nadal (...).
Deve ter um pouquinho para a miisica cldssica, se eu ndo me engano, e pronto”! A conclusao de
Jair € a de que os escassos recursos destinados aos projetos culturais acabam sendo apropriados
por aqueles que possuem maior prestigio na esfera social: “sempre sdo os mesmos que
conquistam os espagos, os filhos dos mesmos, de Chico Buarque e tal entende? Pronto!”.

Alguns musicos e dangarinos entrevistados, no Brasil e na Franga, depositavam grande
esperanca de mudanca quanto a condugdo da politica cultural brasileira na gestdo do Ministro
Gilberto Gil,'** mas as avaliacdes ndo foram tdo positivas, como sugere o trecho do depoimento

de Jair:

“Eu acho que é muito dificil, esperava que fosse mudar com o ministro ai, o
Gilberto Gil, pois, sinceramente, ndo mudou nada, ndo tem escolas de miisica,
para se entrar numa faculdade de miisica - vocé sabe mais do que eu -, tem que
ter grana, ndo basta s6 o conhecimento, nem o talento. Eu acho que é muito
dificil! Eu espero que um dia possa mudar, para que os artistas que estdo ld
possam viver da miisica ld; ndo precisem vir para cd ou para os EUA, entende?
Outros paises”.

Sobre a gestdo de Gilberto Gil, Calabre (2009) considera que houve alteracdo na agenda
politica do Ministério da Cultura, sendo abertas inimeras frentes de trabalho e discussiao sobre o

papel da cultura, da gestdo publica e das politicas na sociedade contemporidnea. Em seu

143 Gilberto Gil ocupou o cargo de Ministro da Cultura, no governo do presidente Luiz Indcio da Silva, no periodo 01
de janeiro de 2003 a 30 de julho de 2008. Podemos creditar, dentre outras questao, a grande expectativa em torno de
como seriam conduzidas as politicas culturais publicas, o fato de ele ter sido o primeiro artista, no Brasil, a assumir a
pasta do Ministério da Cultura. Em seu discurso de posse, Gil enfatiza bastante a importancia do Estado na condugédo
das politicas culturais: “nao cabe ao Estado fazer cultura, mas, sim, criar condi¢des de acesso universal aos bens
simbodlicos. Ndo cabe ao Estado fazer cultura, mas, sim, proporcionar condi¢des necessdrias para a criagdo e a
producdo de bens culturais, sejam eles artefatos ou mentefatos. Nao cabe ao Estado fazer cultura, mas, sim,
promover o desenvolvimento cultural geral da sociedade. Porque o acesso a cultura é um direito basico de cidadania,
assim como o direito a educag@o, a saude, a vida num meio ambiente sauddvel. Porque, ao investir nas condi¢des de
cria¢do e produgdo, estaremos tomando uma iniciativa de consequéncias imprevisiveis, mas certamente brilhantes e
profundas ja que a criatividade popular brasileira, dos primeiros tempos coloniais aos dias de hoje, foi sempre muito
além do que permitiam as condi¢gdes educacionais, sociais e econdmicas de nossa existéncia. Na verdade, o Estado
nunca esteve a altura do fazer de nosso povo, nos mais variados ramos da grande arvore da criacdo simbdlica
brasileira. Disponivel em: http://www]1.folha.uol.com.br/folha/brasil/ult96ud4344. shtml. Aceso em: 20/09/2012.
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entendimento, é necessdrio ainda empreender esforcos para a consolidacio de acdes e efetivacdo
de politicas no fértil campo ja semeado.

Em conversa informal, Jair nos relatou, com visivel pesar, a condi¢do de varios amigos
seus que residem no Brasil e, ao se reencontrarem, acabam lhe solicitando uma oportunidade de
trabalho na Franca, situacdo que o deixa comovido e impotente: apds a conclusdo da entrevista,
Jair nos acompanhou até o metrd Gambetta. Durante a caminhada, fez um desabafo sobre a
situacdo dos amigos que estdo no Brasil e que ficam lhe pedindo para arrumar alguma coisa aqui
na Franca. Ele nos falou que fica com pena, porque tem miusico de qualidade ganhando caché de

cinquenta reais para tocar (anotagdes do didrio de campo, janeiro de 2011).

“Eu divulgo o que eu aprendi, um pouco da cultura brasileira”

Sobre o curso de percussdo ministrado em um estidio em Paris, Jair conta que além da
motivacdo financeira ( “a ideia surgiu porque eu preciso ganhar grana para viver”), o desejo de
divulgar a cultura brasileira acabou por incentiva-lo: “no meu curso eu divulgo o que eu aprendi,
um pouco da cultura brasileira, dos blocos afro e tal”. O contetido do curso de percussao para os
iniciantes envolve “nog¢do de som, como (...) pegar uma baqueta, os gestos, os movimentos, (...)
os instrumentos, a descoberta do samba, do afro, do baido e do samba reggae”.

Ao ser indagado sobre a participagdo das mulheres no campo da musica percussiva, Jair
responde que “nos ultimos anos (...) as mulheres tém tido bastante oportunidade, tém chegado
assim bem proximo dos homens (...) aqui [na Franca] e no Brasil também”. No entanto, ele nao
desconsidera que “tem aquele lado dos homens machistas, (...) que acham que a percussdo ¢ s6
para homem”. Ou, dito com outras palavras, existem aqueles que “criaram aquela ideia do
tempo da brilhantina que musica é so para homem, é igual ao futebol”, em sua opinido “ndo tem
nada a ver, mulher, ela pode chegar e tocar”. Jair observa que nos seus ‘“cursos so tem
mulheres”.

Um aspecto que difere Jair de muitos musicos e dangarinos entrevistados, mas ndo de
todos, € o seu afastamento da comunidade brasileira, no campo pessoal e/ou de trabalho.
Chegamos a essa conclusdo ao solicitar informagdes, contatos, indicagdes de outros baianos que
estivessem vivendo em Paris e obtivemos dele a seguinte resposta: “conheco, conhego, mas é,
sdo pessoas assim dificeis! Eu ndo tenho assim certo relacionamento, ndo sdo amigos, o que eu

posso propor para vocé e eles podem combinar e ndo vir”. Assim, através da sua media¢do nao
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foi possivel fazer nenhum contato com profissionais de danga ou de percussdo afro-brasileira na
Francga.

Ao indagarmos sobre a questdo do “sucesso” na carreira artistica, Jair comenta que “é
necessario (...) ter uma boa sorte, ndo é suficiente so tocar, ouvir, ser um virtuoso”; € preciso
assim, “fer boa sorte, (...) estar na hora certa, encontrar tal pessoa”. Acredita, dessa forma, que
mesmo sendo a musica “um dom”, nao “é so suficiente ter este dom, tem que ter boa sorte”.
Além disso, o capital cultural, traduzido na origem familiar, € um elemento favordvel no
desenvolvimento de uma carreira artistica: “é bem mais facil quando vocé nasce filho de um
musico”. Mas, paradoxalmente ao discurso apresentado, Jair fecha o seu depoimento com a

seguinte assertiva: “eu acredito que cada um chega aonde quer”.

5.3.3 Nivaldo: “Ter os contatos”

“Nascido em Salvador da Bahia”

Nivaldo, indagado sobre a sua idade, nos informou que “estou chegando perto dos
quarenta”, pois tinha 38 anos na época da entrevista. De forma bem francesa, fala que € “nascido
em Salvador da Bahia”, cresceu no bairro de Marechal Rondon, depois se mudou para o Curuzu,
onde passou um tempo, em seguida foi morar no Cabula VI e desse bairro veio “parar em
Paris”. Com relagdo a questdo racial, ele se declara negro, ndo apenas negro, e sim “super
negro!”.

Sobre a familia, contou que seus pais sao falecidos e que tem varios irmaos (dez homens e
duas mulheres). Quatro dos seus irmaos eram musicos, dentre eles trés eram percussionistas € o
outro cantor e tecladista. No caso das suas irmas, “nenhuma delas ¢é artista”. O entrevistado nao
sabe explicar o motivo de tantos irmados terem escolhido a carreira de musico: “eu ndo sei como
aconteceu, simplesmente chegamos, tocamos, comecamos a tocar, tocar e aconteceu”. NO
momento, eles estdo trabalhando em outras areas, somente um irmdo, que é o mais velho,
continua tocando teclado e atuando como cantor.

Nivaldo, ao ser perguntado como aprendeu a tocar percussao, confessa que isso € “um
mistério”, ndo sabe explicar: “comecei a tocar o ritmo entrou na cabega, eu continuei”. Ele deu
0s primeiros passos no universo da percussdo participando da banda Bandag¢o Bahia Show, na

companhia dos irmaos. Em seguida, com onze ou doze anos, passou a frequentar os ensaios do
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bloco Raizes Negras, que funcionava perto da sua casa; de inicio ia para “os ensaios e ficava
olhando, (...) ficava olhando” e, posteriormente, “bateu a curiosidade de tocar nesse bloco”.

Um dia de Carnaval, em Salvador, iria marcar definitivamente a sua trajetdria, segundo
nos disse: “no Carnaval nos fomos, né, para o Campo Grande, estavamos saindo da [rua] Araiijo
Pinho, com este Bloco Raizes Negras”, que era um bloco ‘‘(...) pequeno, pequenininho, era uma
moqueca’” (risos). De repente avistou outro bloco, totalmente desconhecido, que estava saindo do
Bairro do Garcia: ‘fiquei olhando assim, ai (...) a minha pergunta foi a mesma pergunta da
miusica: “‘que bloco é esse’”? A revelacdo seria feita por um colega: “rapaz esse ai é o Ilé
Aiyé”! Ele — nos confessa — que quase em éxtase pronunciava: “Ilé Aiyé! 1lé Aiyé! E, é, é’. Eu
fiquei parado olhando, e nisso a gente jd era para ter descido tocando, e eu fiquei...”

Nivaldo, visivelmente emocionado, prossegue descrevendo o encontro, informa que,
naquele momento, foi envolvido, ainda crianga, por um sentimento de encantamento, pela
agremiacdo da Liberdade: “eu fiquei parado olhando, olhando e os caras: ‘rapaz embora,
embora’. Ai eu falei: ‘ano que vem eu vou sair nesse bloco! ‘No ano que vem eu vou sair nesse
bloco’”! Seus colegas de agremiacdo, conforme contou Nivaldo, ndo acreditaram muito na
possibilidade da concretizacdo daquele sonho: “‘que nada! Ai vocé nao sai ndo! Ai, so sai mdfia,

IB3}

50 sai a mdfia’”. Respondeu aos colegas em um tom desafiador: “eu disse: ‘ta! Ta certo!’”.
Este encontro despertou o seu interesse por essa organizacdo cultural. Até ai tudo bem,
nos disse o entrevistado, mas o X da questdo era como fazer para chegar até o bloco! Qual

caminho deveria seguir para reencontrd-lo? Vejamos o seu depoimento:

“Como fazer para saber onde o Ilé Aiyé ensaiava? Como conhecer o 1lé Aiyé?
Como ¢é que iria saber, se eu so tinha visto o 1lé Aiyé passando naquele dia [de
carnaval]”’?

Para chegar ao Ilé Aiyé foi preciso acionar as suas redes de amizade:

“Para a minha felicidade tinha um dos regentes dessa época que namorava com
uma menina de ld da minha rua (...) ld em Marechal, ai alguém falou assim:
‘PO, esse cara é de ld do 1lé’ Eu disse: ‘o que!’ Ai eu pulei! Eu disse: ‘o que’!
‘Aquele cara ali é de la do 1lé Aiyé!’”.

Ao encontrar a pessoa que poderia estabelecer o contato com o Bloco 1lé Aiyé, Nivaldo
anunciou o seu desejo de ingressar como musico na Entidade: “eu estou doido para ir, vocé pode

me levar”? Ao receber a resposta afirmativa ( “sabado vocé se arrume, as oito horas, eu vou
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passar aqui eu te pego”), temos o inicio da sua caminhada rumo ao IlIé Aiyé: “po, beleza! Eu
vou! Eu vou com vocé.” Diante da importancia daquele evento, no dia e hora marcados, ele “jd
estava todo arrumado esperando o cara”. Chegando ao “Forte de Santo Anténio,”™* pois o Ilé
Aiyé ensaiava la”, foi apresentado ao regente principal, o Mestre Valter ( “olhe! Eu trouxe o
rapaz aqui para tocar’’), obedecendo as ordens do regente, pegou o instrumento € comecou a
tocar.

No segundo ensaio, na semana seguinte, Nivaldo ja buscou a sua autonomia: “eu ja fui
sozinho, jd nem esperei mais ele, jd fui sozinho, fui de énibus. Eu jd sabia onde era, porque tinha
um irmdo que eu levava [para a escola), ele estudava no mesmo lugar, sé que eu ndo sabia que

dentro do Forte era onde o 1lé ensaiava’”.

“A minha familia nunca me disse nada”

O depoimento de Nivaldo nos faz entender que o Ilé Aiy€ passou a ocupar o espago
deixado por sua familia, que sofre certa desagregacao com o falecimento de sua mae: “ndo tinha
ninguém para dar satisfacdo, meus irmdos cada um para um lado, depois que minha mde
faleceu, meu pai ndo estava mais com a gente, estavam os irmdos cada um para um lado”.
Diante desses acontecimentos: “a minha familia nunca me disse nada, nunca se meteu em nada,
minhas tias e meus tios nunca se uniram, tudo de um lado e a gente do outro. Meus irmdos nem
tdo pouco”. Depois de rememorar como era a configuracdo da sua familia na infincia e
adolescéncia, chegou a seguinte conclusdo: “o unico que veio além fui eu, o unico que foi aléem”.

Em decorréncia desse encontro, acredita Nivaldo que a sua trajetéria de vida se
modificaria: “acho que foi dai que eu comecei a fazer a minha historia. A partir dai, desse
momento, em que esse rapaz me levou até o 11é Aiyé, foi dai que minha vida comecgou. Foi a
partir dai que a minha vida decolou”.

De forma bem descontraida, o entrevistado vai relembrando como foram os seus
primeiros passos dentro do Il&: “olha so como aconteceu rdpido, [no] segundo ensaio eu jd

i)

peguei simpatia com todo mundo. No terceiro ensaio, eu jd fui selecionado” para fazer uma

apresentacdo durante quinze dias, no projeto do Il&é Aiyé chamado Projeto Recreio, que era

144 O Forte de Santo Antonio Além do Carmo localiza-se no bairro de Santo Antonio. Depois da conclusdo das obras
de reforma, em fins de 2006, o forte fico conhecido como Forte da Capoeira — Centro de Referéncia, Pesquisa e
Memodria da Capoeira da Bahia, institui¢do que tem por objetivo preservar e promover a Capoeira. Disponivel em:
http://pt.wikipedia. org/wiki/Forte_de_ Santo_Ant%C3%B4nio _al%C3%A9m_do_ Carmo. Acesso em: 28/03/2012.
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desenvolvido nas escolas publicas de Salvador, com apresentacdo de canto e danca. A
participacdo neste Projeto possibilitaria ao entrevistado receber o seu primeiro caché como
musico: “meu primeiro caché foi (...) dos 15 dias nas escolas, foi assim oh! Incrivel! (...) Eu
nunca tinha pegado tanto dinheiro na minha vida. Nossa senhora! Eu nunca tinha visto tanto
dinheiro!”.

Como ocorreu no caso de outros musicos e dancarinos entrevistados, nos dois paises,
Nivaldo teve a oportunidade, através do seu primeiro caché como musico, de ter acesso a0 mundo
do consumo, que estava tdo distante de suas condigdes sociais e econdmicas: “comprei roupa!
Realmente eu estava precisando, comprei calca, comprei camisa, comprei bermuda, comprei
ténis.” Como grande parte dos jovens de sua idade, ansiosos por consumir (LIMA, 2002),
lembra-se até hoje das marcas que estavam na moda naquela época: “naquele tempo era Rato de
Praia, eu tenho até vergonha de falar isso”! (risos). Muito, velho! (...) Eu ndo gostava da Hang
Loose, eu gostava da [marca] Exagerado, tinha a camisa da Exagerado com o nome grande
atras’”.

Ao relembrar o passado, Nivaldo avalia que esse foi um investimento necessario para a
sua carreira profissional: “eu fiz a coisa certa, porque foi dai que eu tive roupa para ir para
minha viagem, sendo eu iria estar sem roupa, minha roupa tudo surrada que eu usava antes. E
eu fiz certo em ter comprado essas roupas e guardei um pouco” de dinheiro. Como ja é sabido,
Nivaldo ndo contava com o suporte familiar mais efetivo, assim resolvia todas as suas
necessidades por conta prépria, apesar da idade, e de forma bem desembaragada: “eu fui so, eu ja
subia e descia, jd conhecia a Baixa do Sapateiro, ndo tinha outro lugar.MS Eu ndo iria para
shopping nada! Baixa do Sapateiro comprava na mdo do camelo, oxente! Tranquilo!”. Explica-

’

nos que nesta fase da sua vida “dava para sobreviver tranquilo” através da musica, pois era
sozinho “ndo tinha um pinto para dar uma tampinha com dgua”. Refor¢a dizendo que “dava e

da, mas depende se vocé ndo for o tipo extravagante”.

145 Baixa dos Sapateiros é o nome popular da Rua J.J. Seabra, fundada em 1835, que abriga o comércio de rua mais
antigo Salvador, com aproximadamente 350 estabelecimentos comerciais de diversos segmentos. O local passou por
tempos dureos e de degradacdo. Disponivel em: http://www.jornalgrandebahia.com.br/ materia.asp?id=33565.
Acesso em: 12/03/2012 [26/08/2011].
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“Ndo cheguei a concluir, cheguei quase no final”

A trajetdria escolar de Nivaldo, como a de outros entrevistados nos dois campos de
andlise, seria marcada por abandonos, reprovacdes e repeténcias, visto que para conciliar as
atividades do Projeto Recreio, que funcionava nos dois turnos, ele acabou abandonando a escola
(“eu ndo ia para a escola”). Assim, aos 13 anos, deixou o ensino regular, pois iniciou a sua
carreira de musico, com uma sucessao de viagens, projetos e turnés. O entrevistado faz a ressalva
de que “ndo estava mais na escola primdaria”, mas que a sua formacdo ele daria continuidade
posteriormente: “meu curso continuei fazendo depois”. Esse depoimento confirma que, no
Brasil, para os jovens “que ndo tém direito a infancia, a juventude comeg¢a bem mais cedo”
(NOVAES, 2006).

Anos mais tarde, Nivaldo iniciou um curso profissionalizante em Eletrotécnica, mas
também ndo teve condicdes de conclui-lo: “ndo cheguei a concluir, cheguei quase no final”.
Mais uma vez, a dificuldade em dar continuidade a formacgao profissional, conforme nos narrou,
estava relacionada a outra questdo profissional: “nesse tempo eu ja era musico, ja ligava as duas
coisas, mas ai depois disso eu entrei de vez na minha carreira de miisico e muito trabalho,
muitas viagens, correndo o mundo todo, fazendo muitas turnés”. Finaliza nos dizendo que “a
musica me chamou” e que anos depois iria concluir o Ensino Médio.

Como “nunca tinha saido da Bahia”, Nivaldo “sé conhecia o Rio de Janeiro pela
televisdo”’; realizou, naquele Estado, a sua primeira turné com o Il€ Aiyé. Como abordou Ari
Lima (1997), em seu estudo sobre a Banda Timbalada, a maior expectativa entre os jovens
musicos é ter a rara oportunidade de tocar na “Banda Show”,'*° situacdo semelhante em outras
agremiagdes, tais como a Mulherada e o Ilé Aiyé, onde existe uma oferta maior de musicos do

que de vagas para tocar na banda. Por conta disso, geralmente ocorre um processo de selecdao

16 Para termos um panorama da situagiio, vamos observar os dados apresentados pelo pesquisador: até o carnaval de
1995, a banda Timbalada era subdividida em trés nucleos: o primeiro era “Banda Show”, formada por 17 musicos
que participavam dos discos, viajavam constantemente, tocavam nos shows mais importantes e eram visiveis na
midia. Para cada show realizado, o caché pago era de 225 reais para os percussionistas e 275 reais para os vocalistas
e musicos de harmonia. Além disso, estes musicos recebiam direitos autorais por cada faixa do disco em que
participavam. O segundo nucleo era a “Banda dos Quarenta”, formada por quarenta miisicos que tocavam nos shows
locais e substituiam os 17 musicos que viajavam. Neste caso, o caché é menor, ndo tem valor estipulado, pois
depende do valor acertado com o contratante. Por fim, o terceiro nucleo ¢ a “Banda Arrastdo”, um tipo de exército de
reserva para as duas bandas anteriores. Este nicleo ensaiava trés vezes por semana no Candeal, e recebia uma ajuda
de custo de meio saldrio minimo e vale transporte. No Carnaval, somava-se ao caché& de 100 reais, uma fantasia do
Bloco Timbalada para desfilar e outra fantasia que poderia ser vendida, doada etc. (LIMA, 1997, pp. 163-164).
Diante destas informagdes, é possivel dimensionar o nivel de concorréncia entre os musicos dos blocos e bandas
similares para alcangcar uma vaga na banda principal.
181



para cada viagem, sendo este um momento de tensdo e muita expectativa, como pode ser

constatado na fala de Nivaldo, a seguir:

“O mestre SENAC, responsdvel pela Banda, ele foi chamando as pessoas,
chamando as pessoas e nada de chamar o meu nome. Eu digo ‘eu ndo vou! ° O
coracdo batia, cada vez que chamava um nome, o coracdo batia, e ai
finalmente chamou o meu nome: “Pé, quando falou meu nome, meu coracdo
bum! Bum! Bum! ‘Presente!’”.

Diante da sua reacdo, que envolvia um misto de surpresa € nervosismo,

acabou sendo alvo de gozagao por parte do grupo:

“Os caras olharam assim, deram risada, ninguém tinha dito nada, so ouviam
o nome e ficava calado e quando chamou o meu nome e eu falei presente! E
levantei o dedo parecendo sala de aula, foi a maior gozacdo. Eu digo td! Mas
passou!”.

Convém sublinhar que, além da qualidade musical, no momento da selecio dos musicos
para realizarem shows, turnés, viagens, em qualquer banda, o aspecto comportamental € também
observado. Como aponta o regente Mario Pam, no caso do I1é Aiyé, “os musicos precisam estar
dentro do comprometimento da Instituicdo, saber a filosofia, ter um bom comportamento, para
poder (...) fazer parte de um evento grande”. No caso particular do Ilé Aiy€, diz este mestre, que
“participa de eventos muito grandes”, tais como o Fesman (Festival de Arte Negra na Africa),
que aconteceu no Senegal; a EXPO em Xangai e em Hanover, Forum Social Mundial, entre
outros; eventos nos quais se pode encontrar, as vezes, com Presidentes da Republica, “tem que
ter pessoas que sejam comprometidas com a causa, tenham um bom comportamento”. Segundo
Mario, “as vezes, nem todos tém a mesma condi¢do de fazer parte de um grupo para subir no
palco do show e, também, para quando tiver fora desse palco saber se postar, se orientar”.

Mario Pam lamenta o fato de que, na trajetéria da Band’Ayie, “muitos jovens ndo
conseguiram se adaptar a esse tipo de realidade e muitos se afastaram”. Outros desistiram de
participar da banda “para poder estudar, voltar a trabalhar, procurar outras coisas e,
atualmente, boa parte deles usa a percussdo (...) como hobby, tém vdrios trabalhos, em vdrias
partes; mas usam a miusica como hobby, mais para ganhar um dinheiro extra”.

“Vocé é quem vai reger”
Nivaldo, logo no inicio, foi convocado para atuar como um dos regentes da banda na

auséncia do mestre SENAC, que ndo tinha condigdes de participar das viagens com a Band’Aiyg,
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em decorréncia de outro trabalho. Qual teria sido o motivo da escolha de Nivaldo para ser
regente, apesar da idade e do pouco tempo de inser¢do na Banda? Segundo o entrevistado, “nem
Deus explica”. Sabe apenas dizer que foi “uns dos selecionados” para conduzir a banda na
auséncia do regente.

No entanto, o jovem regente ndo seria imediatamente aceito pelo grupo de musicos:
“tinha os caras que ndo queriam, ndo estavam nem ai para o que eu estava falando ou para o
que eu estava dizendo”. Sem experiéncia na funcdo de regente ( “eu so focava”), além da questao
geracional (“eu na frente de uma banda, parecendo um pirralho, (...) a maioria era antigos”).
Nivaldo nos revelou todo o seu dilema a frente da banda: “eu tremendo na frente de uma banda,
“ndo tinha nogado de repertorio, eu ndo tinha nogdo de que hora que a banda comecava a tocar,
que hora tinha que parar, ndo tinha nada, eu ndo tinha nogcdo se era aqui, ali, como é assim que
faz, nao é”. Todos esses fatores (questdo geracional, falta de experiéncia, pouco dominio sobre os
fundamentos da regéncia) acabaram contribuindo para a sua rejeicao entre alguns integrantes do
grupo. Essa situacdo provocou muito sofrimento em Nivaldo: “eu sofri, eu tanto sofri que quase
que eu desisto, quase eu desisto de ser regente”.

O entrevistado encontrou acolhimento, segundo nos descreveu, apenas entre aqueles que
chegaram “no meu tempo, junto (...)”" com ele, contudo, os musicos “mais os antigos, esses é que
ndo queriam aceitar”, pois, segundo o Nivaldo, os musicos antigos questionavam-se por que um
novato que ‘“chegou tem um més, ha um més e pouco, ja estd sendo regente!” Ou dito de outra
forma, ‘ja estava mandando’ neles?

Para permanecer neste cargo, Nivaldo contou com o apoio da dire¢do da Entidade, sendo
dada seguinte orientacdo ao jovem regente: “(...) é vocé quem vai ficar! Foi vocé quem foi o

’

escolhido”. Para permanecer no cargo, no entanto, ele precisava se impor, mostrar a sua
autoridade de regente ( “procure o seu lugar e faga o seu trabalho ™). Assim, ele foi “para casa
com aquelas palavras” na sua cabega, “trabalhando, trabalhando ™.

Nivaldo adotou uma postura rigida junto aos demais musicos da Banda para se firmar na
funcdo de regente: “minha rigidez veio do meu inicio de eu falar as coisas, pedia para tocar,
pedia para arrumar e os caras ndo queriam aceitar porque eu era novato, foi dai que veio a

minha rigidez”. Agora, olhando o passado, o entrevistado considera ter sido necessirio assumir

uma posi¢do firme entre os seus miisicos para conseguir impor-se: “até eu conseguir me impor,
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até eu conseguir ser quem eu sou hoje! Em chegar dizer assim, ‘rapaziada vamos nessa’ e todo
mundo vir correndo”’, nao foi facil.

Outro episdédio marcante na trajetoria de Nivaldo foi o que deveria ter sido a sua primeira
turné internacional. Apos ter sido “escalado” para a turné que aconteceria na Martinica,
verificou-se que ele ndo tinha os documentos necessdrios: “CPF, ndo tenho, titulo, ndo tenho;
identidade, so tenho a xerox; reservista, ndo tenho”. Diante da auséncia de toda essa
documentacdo, “um diretor disse: ‘ai como é que vocé vai viajar’”?

Apesar do sentimento de frustracdo por nao ter condi¢des de integrar o grupo desta turné
internacional, uma das primeiras realizada pelo Bloco Il€ Aiyé, Nivaldo nos disse que esteve
envolvido durante toda a organizacdo da viagem: “eu ajudei a arrumar os instrumentos, (...), fui
para o aeroporto junto com o pessoal, ajudei a embarcar tudo, e ainda fiquei do lado de fora
esperando o avido sumir, eu so sai do aeroporto depois que o avido sumiu’. Relembra que Mae
Hilda o chamava para deixar o aeroporto e ele nao conseguia: (...) “‘vamos embora, vamos

>

embora’. Eu espere ai, Mae Hilda! Deixe-me ficar aqui olhando o avido sumir’”. Em suas
palavras: “eu fiquei assim olhando, é verdade era para eu estar ali!”.

Depois desta situacdo embaracosa de constatar que “ndo era cidaddo brasileiro”, pois
ndo tinha, praticamente, nenhum documento que o colocasse nessa condi¢do, Nivaldo conseguiu
regularizar todas as questdes documentais, o que lhe possibilitou participar da turné que o Ilé

Aiye realizou pelos Estados Unidos, participando de festivais de danga, feira, shows, durante dois

meses.

“Uma nova etapa na minha vida”

“Eu estou pensando em criar uma banda para crianga aqui no 1lé Aiyé”. Assim, Mestre
Valter apresentou a Nivaldo a ideia, em 1990, da criag@o do projeto da Banda Eré. Ele classifica
esse momento da seguinte forma: “uma nova etapa na minha vida”. No inicio, o projeto nao
dispunha de financiamento publico, contando apenas com os parcos recursos da Entidade. As
atividades foram iniciadas com cerca de 40 criangas, no “fundo da casa de Mae Hilda, porque
ndo tinha espago (...)”. No caso da alimentacdo, “Made Hilda sempre fazia lanche, cachorro
quente, mingau’ para as criancgas. Posteriormente, as criangas passaram a ensaiar em outro

espaco: “no outro lado da rua, tinha um espago grande, cimentado, chamado Campo Livre”, o
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qual foi alugado pelo Il€é Aiyé. O financiamento chegou para o segundo ano, através de uma
parceria com o Projeto Axé.

Diferente do que aconteceu com Nivaldo e outros musicos e dancarinos, a participacio
neste projeto cultural estava condicionada a frequéncia escolar: “vocé estuda? (...) Se ndo estiver
estudando ndo pode”! Davam ciéncia aos pais/ou responsiaveis que o desempenho escolar das
criangas seria observado: “porque a gente vai cobrar boletim”. O regente da Banda Mirim iria,
frequentemente, destacar a importancia da educacdo na formacao das criancas que participam do
projeto: “sabendo que aqui ndo pode ficar ninguém sem ir para escola”.

Ao assumir esta nova funcdo, a dificuldade encontrada por Nivaldo, como nos explicou, é
que ele “nunca tinha sido professor” e, apesar disso, recebeu “‘uma turma de mais de quarenta
criangas”, na qual atuava “sozinho, sem o apoio dos auxiliares, que vieram depois, bem depois,
na segunda formagdo”. Mesmo sem experiéncia como professor, buscava desenvolver o seu
método de ensino: “ai comegou, a gente comegou a tocar, comeg¢ou a tocar, ai 0s Mmeninos
comecaram a entrar no clima, (...) e ai comecaram a evoluir... Eu explicando, eu quebrando a
cabega, dando baquetada’.

Nesse processo de experimentagdo, “os meninos comegaram a tocar, foram crescendo,
evoluindo, foram evoluindo”, assim formou a primeira geracio da Banda Eré. E preciso dizer
que, nesse primeiro grupo, todos os integrantes eram do sexo masculino (“ndo tinha menina
neste tempo”). Apesar de ndo haver nenhuma restricdo a participag¢do delas, apenas na Segunda
Geragao elas passam a fazer parte do projeto.

Para Nivaldo, um dos objetivos do projeto foi alcancado, visto que a grande maioria dos
jovens formados na Banda Eré passou direto para a Banda Adulta, o que viabilizou a renovagao
do “quadro de musicos do 1lé Aiyé”. Dentre seus discipulos, da primeira geracdo, destaca Mario
Pam, Patinho (estes dois se tornaram regentes), Ramsés e “outros, muitos outros”.

Nivaldo faz questdo de dizer que todos estes acontecimentos, contados com tanta riqueza
de detalhes, mesmo que alguns fatos escapem a sua memoria, estavam registrados em um
caderno: “na verdade, eu escrevi tudo isso, tudo isso estava escrito num caderno”, pois “ndo
tinha nada para fazer, quando a gente viajava, fazia toda a turné, ai eu comecava a escrever
tudo que acontecia na minha vida”. O entrevistado, ainda com pesar, nos informa sobre o
extravio deste material: “mas eu perdi esse caderno”. Nas entrevistas realizadas no Brasil,

percebemos que Nivaldo difundiu entre os seus discipulos o método das anotagdes dos fatos
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cotidianos relacionados a correria artistica, a exemplo de lara, cujo registro, ndo sabemos se, por
acaso ou coincidéncia, teve o mesmo destino daquele do seu mestre: “poxa! Para eu lembrar
assim, porque eu tinha um caderno, eu tinha anotado tudo, so que eu perdi!”.

Pareceu-nos que o desejo de recuperar, mesmo que de forma pontual, a sua histéria, levou
Nivaldo, entre todos os entrevistados, a narrar com tamanha satisfacdo a sua trajetdria, durante
dois encontros em um café parisiense situado na Place Monge, totalizando mais de cinco horas de
gravacdo. Além disso, mostrou-se bastante empenhado em nos passar 0s contatos para as

. .1 14
entrevistas na Franca e no Brasil. !

“Eu fui para a UFBA”

Para dar sequéncia a sua formacdo no campo da percussdo, agora no ambiente de
educacdo formal, Nivaldo frequentou o mesmo curso de extensio da EMUS para os
percussionistas dos grupos culturais de Salvador, que teve a participacdo de Manoela e Mario
Pam, “para tomar aula de musica” e aprender a “ler partitura”. Os professores que organizaram
o curso “tinham um sonho de fazer um projeto que colocasse todas as entidades negras de bloco
afro para fazerem miisica ld na UFBA”; eles conseguiram reunir “Muzenza, Malé, Olodum, Ilé,
Pracatum, Okambi, tudo ligado a percussdo, (...) conseguiram colocar na UFBA para tomar
aula, todo esse pessoal”. Nivaldo aponta a importancia dessa formacao para sua carreira: “foi ld
que eu comecei a abrir mais minha cabe¢a para o lado musical, meu lado de bom musico”.
Assim, “comecei a estudar, estudando, estudando, ai comecei a entender partituras, comecei a
estudar’.

Com base nesta formacgao, Nivaldo montou a sua proposta de trabalho a ser desenvolvida
com as criangas e jovens do Il1€ Aiyé: “o que eu fazia: (...) toda aula que eu tomava na UFBA eu
descia para dar essa aula no Ilé Aiyé”. Assim, “estava aprendendo e ao mesmo tempo

bl

ensinando, fazia assim”. Explica-nos que agia dessa forma, pois acredita na importancia da
socializacdo do conhecimento: “se vocé sabe! Passe essa informagdo, porque se ndo a
informagdo morre com vocé”.

Mesmo reconhecendo que ‘“estava ali como um formador de musico”, Nivaldo enfatiza

que “ndo colocava na cabeca dos que estavam querendo ser miisicos que eles tinham a

147 Encontramos a seguinte anotagio em nosso didrio de campo: notamos a grande satisfacio de Nivaldo em relatar o
inicio da sua carreira, sobre a percussdo e processo de ensino no Il€ Aiyé (anotacdes no caderno de campo
26/03/2011).
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obrigacdo de ser” (...). Ele nos diz que sempre procurou mostrar aos jovens que eles nao estavam
obrigados a seguir a carreira artistica, em virtude de estarem no projeto: “daqui nos queremos
que saiam professores, advogados, bons advogados (...), médicos bem formados, delegados”. A
sua preocupacdo em demonstrar que nao havia a obrigatoriedade de todas as criancas e de os
adolescentes seguirem a carreira artistica fundamenta-se nas dificuldades que envolvem o

universo da misica, como veremos a seguir.

“Os percussionistas comecaram a ser reconhecidos como percussionistas”

Na avaliacdo de Nivaldo, “ndo era e ndo é facil ser musico, ndo é facil!” Nao tem divida
de que “para vocé ser musico ou vocé é bom ou vocé cai fora”. Podemos tomar emprestado aqui
os argumentos de Menger (2005a), ou seja, que o volume de trabalho artistico, neste caso
especifico no campo da percussdo, ndao é o equivalente ao somatério dos individuos em situagao
de trabalho ou a procura dele, confirmando assim o que disse o entrevistado: “o que acontece! E
muito dificil para se conseguir uma vaga em uma banda para tocar. Esses percussionistas que jd
estdo, esses caras ndo vdo querer perder porque o pouco que eles ganham ali é do que eles
vivem”. Assim conclui: “fem muito percussionista e ndo tem bandas suficientes para todos os
percussionistas”’. Ele considera isso — o desequilibrio entre o nimero de musicos e quantidade de
postos de trabalho disponivel — como “normal” e que ndo se pode responsabilizar ninguém por
isso.

Por conta do descompasso da oferta de profissionais e a quantidade de vagas existentes no
mercado (“tem aqueles caras tocando ali, mas fora fica mais de dez, quinze doido querendo
aquela vaga ali, que é muito dificil ), “quem tem [um trabalho] ndo quer perder”, por isso “no
campo de percussdo os caras seguram, abracam mesmo” as oportunidades que encontram.
Diante desse quadro de desemprego, aconselha aos seus antigos alunos: “trabalham, estudam,
estudam, estudam, justamente para ndo ficar para trds, (...) se ele ndo acompanhar ele vai ser
limado ™.

Nivaldo apresenta a questdo das diferengas de talentos (MENGER, 2005a) ao mencionar
que nem todos os percussionistas podem ser considerados como “muisicos (...) de linha”, ou seja,
“aquele musico que vocé pode confiar dele subir no palco, pegar um instrumento e tocar correto,
daquela forma que se pede (...), da forma que é para ser tocada”. Considera que “ld na Nossa

Terra”, na Bahia, “o campo de percussionista ld é muito forte, tem muita gente boa, muita”.
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Questionamos sobre o motivo de propensdo dos baianos para o campo da percussdo, ele nos
respondeu que nio sabe explicar: “o porqué eu ndo sei, eu ndo tenho bem a resposta, mas que
(...) a maioria dos percussionistas bom do mundo sdo baianos, sdo da Nossa Terra”.

Diante desse cendrio, assinala que, para sobreviver no mundo da percussdo, como disse
Jorge, o profissional ndo pode se limitar a tocar um sé um instrumento, pois tem musicos que se
“vocé bota em outro instrumento ndo sabe para que lado vai”. Na sua concep¢do, “musicos sao
aqueles que (...) tocam todos os instrumentos”’; acredita, assim, que 0s jovens ao ingressarem em
uma formagdo musical precisam aprender a tocar vdrios instrumentos do set da percussdo.
Defende como sendo este o ponto forte da Banda Eré, fato que contribuiu para ela ter dado “certo
até hoje”. Devemos pontuar que ndo sdo todas as organizacdes e grupos culturais que
possibilitam a formagdo envolvendo o revezamento dos instrumentos de percussao, o que acaba
por limitar, segundos os depoimentos no Brasil e na Franca, as possibilidades de ingresso nesse
concorrido mercado de trabalho.

Sobre a questdo do reconhecimento profissional, Nivaldo ressalta que, antigamente, o
musico ndo se chamava nem percussionista, € sim era denominado de “cozinha”. Essa forma
pejorativa, desclassificatoria, como ja foi apontada pelo regente Mario Pam e outros
entrevistados, nos dois contextos investigados, tinha na representacao fisica da “cozinha de uma
casa” algo que ‘fica mais para tras”, escondido. Como ja tinha sido mencionado em outras
entrevistas, Nivaldo indica o cantor e percussionista Carlinhos Brown como sendo o responsavel

pela alteracao desse quadro:

“Comegou por Brown que tocava (...) como percussionista de Luiz Caldas, né, a
partir dai que os miisicos, os percussionistas comegcaram a ser reconhecidos
como percussionistas, tanto é que ndo falavam mais cozinha, falava percussdo,
(...), pois ficava bateria e a percussdo tocando. A cozinha era o lugar dos
escravos (...), nisso foi mudado” .

Apesar de Nivaldo abordar a questdo da busca de reconhecimento por parte dos musicos
percussionistas, ndo identificamos no seu discurso o mesmo tom politico presente no depoimento
de Mario Pam, quanto a necessidade de organizac¢do politica dos musicos percussionistas visando

ao maior reconhecimento e a melhores condicdes de trabalho, conforme explicitado no do
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programa Percussivos, exibido pela TV Educadora da Bahia, em 01/03/2011, ao qual assistimos

na Franca pela internet.'*®

“Sou um militante do movimento percussivo. Gosto de labutar para melhorar a
situacdo dos percussionistas do meu bloco e dos outros grupos. Porque por
muito tempo a gente era chamado de cozinha, apesar de que a cozinha é o
melhor lugar da casa, mas eu vejo um pouco de preconceito nessa terminologia.
A, hoje sou um dos que lutam para que a percussdo seja a sala, a sala de estar,
o lugar que todos gostem de sentar”.

“Para mim la so ganha dinheiro quem tem dinheiro”

Nivaldo considera que, no Brasil, existe uma forte concentracdo de renda nas maos de
alguns segmentos da industria do entretenimento: “para mim ld so ganha dinheiro quem tem
dinheiro!”. No caso da produc@o musical soteropolitana, exemplifica este monopdlio econdmico
no ambito do Carnaval: “quem é que faz parte da Central do Carnaval?'*’ S6 os blocos de trio,
vocé jd viu algum bloco afro integrando a Central do Carnaval? Ndo existe! Eles fecharam um
circulo que so eles que entram, Nana Banana, Ivete, s6 quem tem. So a nata! (...) Os outros que
poderiam entrar que ndo estdo”. A légica € a seguinte: “é nds aqui e vocés se virem ai”. Pondera
com um tom um pouco conformista: “é com essa que eu digo que so quem tem dinheiro é quem
ganha. E muito dificil! Mas é a nossa realidade, infelizmente” .

Com relagdo as politicas publicas no campo da cultura, Nivaldo, como Jair, tinha grande
expectativa com relacdo a gestdo de Gilberto Gil no ministério, contudo, sente-se um pouco
frustrado: “eu acho que poderia ser bem melhor”. Acredita que Gil poderia ter feito mais, ndo
sabe dizer se o resultado da sua gestdo foi por conta da falta de experiéncia ou se devido ao
tempo, “ndo sei se foi a questdo do tempo”. Nivaldo ndo tem muita certeza do periodo da

permanéncia do musico baiano no ministério: “quanto tempo ele ficou no Ministério”?

18 Este video pode ser acessado no endereco eletronico: http:/www.irdeb.ba.gov.br/tve/catalogo /media/ view/1816.

149 A Central do Carnaval existe desde 2000, e concentra a venda de abadés de vérios blocos e camarotes. A inovagdo
da Central foi dar ao folido a possibilidade deste compor o seu kit com blocos diferentes, caso deseje, para participar
do desfile de Carnaval, o que ndo acontecia no passado, quando era feita a aquisi¢do da fantasia que dava o direito de

participar da festa, nos dias definidos pelo bloco.
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“Ndo tem problema nenhum mestre, pode ir!”
“Ndo tem problema nenhum mestre, pode ir”, apds receber a autorizacdo da direcdo do

30 em Berlim, atendendo ao

Il Aiyé para ministrar um estégio de trés dias no Samba Syndrom,’
convite de um amigo, tem inicio o processo migratério de Nivaldo para a Franca. Em suas
palavras: “dai que comegou a abrir o campo”, pois “comecou os e-mails a chegarem, querendo
que eu voltasse na Alemanha”.

Indagamos se existiu qualquer receio de sua parte ao realizar este evento, o qual
representou 0s seus primeiros passos em dire¢cdo a uma carreira individual, ele nos respondeu da
seguinte maneira: “ndo, porque a pessoa que entrou em contato comigo era de confianga, era um
cara muito amigo nosso, até hoje ele é”. Sentiu-se, assim, tranquilo nessa viagem: “era uma
pessoa de confianga, por isso que eu fui sem medo, pela primeira vez”.

Com a sequéncia de convites para ministrar estdgios em vdrias partes da Europa, a
trajetdria profissional de Nivaldo comecgou a seguir outro rumo: “foi dai que eu comecei a minha
vida individual, e a coisa comecou a tomar outro rumo”. O volume de trabalho era tdo intenso
que ja teve ocasidao de ele e “chegar (...) do aeroporto de taxi, deixar a mala em casa e pegar
outra mala e voltar para o mesmo aeroporto, no mesmo taxi (...), no mesmo dia”. Com tantos
eventos, estagios e viagens, Nivaldo se beneficiava dos avancos das redes sociais de comunicacao
(“nada mais importante do que um e-mail”’), para montar sua agenda de trabalho. Ele ressalta
que a internet é uma ferramenta que, na atualidade, facilita muito na constru¢do de uma carreira
artistica. Depois de tantas idas e vindas, Nivaldo decidiu fixar residéncia na Franca, em 2005, e
instalar-se na cidade de Lyon. Ele considera o fato de ter deixado o Brasil para trabalhar na
Europa como um processo “natural, porque (...) ja estava saindo muito do Brasil, (...) entdo um
dia ou outro (...) iria sair”, em definitivo.

Existe uma demanda grande por parte de alguns amigos e conhecidos desse miisico que
desejam sair do Brasil e solicitam dele um apoio para migrar para a Franca. A curiosidade desses
musicos € grande para saber como funciona o campo de trabalho na Europa, por isso fazem
diversos questionamentos: como € o campo profissional ( “querem saber tudo, como é e como

ndo ¢é”’) Se Nivaldo estd tocando em grupo; se um dia desses, ele poderia trazé-los.

0O Festival Samba Syndrom foi criado por Klaus Staffa, em 1996, em Berlim, buscando promover a formacio e
encontro de miusicos e grupos de samba da Alemanha e outros paises. Para maiores informagdes, consultar
http://www.sambasyndrom.
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Diante dessas e outras questdes, ele responde: “olha, gente! Nao vou prometer, mas vou
fazer o maior esforco de levar um de cada vez, ndo vou levar todo mundo, pegar um oOnibus
encher, levar para o aeroporto, (...), ndo posso!”. Ele explica a necessidade de se estabelecer
para depois ajudar aqueles que estdo no Brasil e desejam uma oportunidade de trabalho na
Franca: “eu posso, mas primeiro deixe firmar a terra, depois que a terra estiver bem arada, que
os frutos comegarem, ai pode ter certeza”.

Ele nos revela que busca esclarecer para esses musicos a questdo do aumento do controle
do sistema de imigracdo nos paises europeus em geral e na Franca em particular: “ndo pode vir
todo mundo de uma vez, (...), porque a Franga, principalmente a Franca, estd deportando gente
para caramba, a Espanha pela mesma forma”. Assim, para “entrar na Europa estd muito
dificil”. Para Nivaldo, a ampliacdo do nimero de imigrantes (chineses, africanos, japoneses, e
outros.) em toda Europa tem contribuido para que os paises desse continente ampliem as medidas
de controle sobre os fluxos migratérios. Diante disso, “eles disseram chega, quem estd dentro
estd dentro, quem estd fora ndo entra. E, se sair e ndo tiver documento, ndo entra mais”.

Essa configuracao da politica migratdria europeia, apontada por Nivaldo, foi analisada por
Stolcke (2003). A pesquisadora considera que a integra¢do na Europa ocidental € um processo de
duas faces. Assim, enquanto os limites internos da Europa se tornam progressivamente mais
permedveis, as fronteiras externas sdo fechadas. Diante disso, mecanismos legais mais rigorosos
sdo criados para excluir aqueles que vém a ser chamados de imigrantes extracomunitarios, além
do que, partidos de direita ganham apoio eleitoral com o slogan “fora os estrangeiros”.

Em Brito (1996), podemos melhor compreender a postura dos misicos amigos de Nivaldo
quanto ao interesse em conhecer a vida fora do pais. Para o pesquisador, se na época da Segunda
Revolucdo Industrial, a intensificacdo das migracOes era facilitada pelo progresso técnico nos
transportes, agora outro fendmeno tem se tornado decisivo. Aliada a globalizacdo da economia
emerge uma verdadeira “sociedade global”, na qual os processos sociais que antes se limitavam
as fronteiras de cada Estado-nacdo tendem, na atualidade, a se internacionalizar. Além disso, os
modelos sistémicos de telecomunicagdo fazem com que as informagdes circulem a uma grande
velocidade e cheguem a milhdes de domicilios em diferentes paises.

A circulacdo dessas informagOes acaba trazendo consigo normas e valores que se
internacionalizam, o que possibilita a diferentes povos redefinir seus padrdes e aspiracdes de

comportamento, favorecendo “a construcdo de um imagindrio sobre a realidade do seu e de
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outros paises”’. Prossegue Brito (1996), afirmando que “deste imaginario, fruto da
internacionalizacdo de processos sociais, € que cada migrante internacional potencial cria a sua
‘llusdo migratéria’, sem a qual ninguém migra a longa distancia, principalmente entre paises”
(idem, p.63).

Os argumentos apresentados pelo entrevistado de “primeiro deixe firmar a terra”, para
depois ajudar aos musicos que ficaram no Brasil, podem ser compreendidos a luz da discussdo
levantada por Assis (2007) de que quanto mais as redes se encontram estabelecidas, maiores sdo
as chances do migrante no local de destino. Por essa perspectiva, as redes sociais tornam-se um
recurso relevante, pois constituem o capital social que auxilia pessoas com poucos recursos,
pouca experiéncia profissional e baixo nivel de escolaridade na migracdo de longa distancia,

como no caso de varios musicos e dancarinos que foram entrevistados.

“Ter os contatos”

O mercado de trabalho para os miisicos percussionistas na Franca € um pouco diferente do
campo de atuag¢do no Brasil, segundo Nivaldo: “aqui ndo temos bandas como a gente tem ld,
como Ivete, Daniela, ndo sei quem (...), aqui ndo tem, dai vocé ja tira, é dificil”. Segundo o
entrevistado, o que predomina na Franca sdo as batucadas, os pagodes e “de vez em quando, tem
algumas coisas para fazer, tocar acompanhando um musico”. No seu caso, vivencia uma
situacdo diferente porque tem uma lista de contatos para realizar estdgios, ndo apenas na Franca,
como em outros paises (tocou na Disney da Europa, no jogo do Brasil, na copa rugby entre outros
eventos).

Através de um convite, Nivaldo, como Jair, passou a ministrar, também, aula de percussao
para criancas e adolescentes (10 a 15 anos) em Belleville. Acredita que ndo enfrentou dificuldade
para desenvolver esta atividade de ensino, gracas a experiéncia adquirida no Brasil, atuando nos
projetos do Ilé Aiyé. Durante esses trés anos de atuacdo, ele nos revela que seu trabalho €
“tranquilo ”’, que ensina da “melhor forma possivel ”’; contudo, precisou alterar um pouco a sua
metodologia de trabalho para atender as especificidades do publico nesse pais: “ndo com a minha
rigidez que eu usava ld, porque aqui vocé ndo pode ser rigido, pois se vocé for rigido demais
aqui vocé so faz uma vez. Entdo aqui tem que ter jogo de cintura”. Dessa forma, é preciso “saber

tranquilamente como vai passar as informagoes’’; caso os alunos tenham dificuldade de
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aprendizagem, tem que “‘pegar na mdo, é assim, assim, tem que ter paciéncia, tem que ter muita
calma”.

Nesse universo de trabalho, para vocé fazer a sua histéria, é fundamental “ter os
contatos”. Ele nos contou como funciona a sua rede de relacdes na Europa para captar trabalho:
“tenho vdrios contatos (...) de grupos de batucadas aqui da Franca, tenho outros contatos na
Alemanha, tenho outros na Grécia, tenho outros na Austria, tenho vdrios contatos em vdrios
paises”. Outra forma para se colocar no mercado ¢ utilizar as redes sociais; vejamos como ele faz
para buscar trabalho: “Estou disponivel para estdgios esse ano, se alguém estiver interessado
para um estdgio com o grupo de vocés é so entrar em contato comigo, grande abrago, beijos, e
até mais!” Postadas essas informacdes nas redes sociais, ele passa a aguardar as respostas.
Indagamos como seria o funcionamento desse estdgio, Nivaldo explica que as passagens e
hospedagem sao de responsabilidade do contratante e, geralmente, o valor do curso € cobrado por
hora/aula.

Outra particularidade do mercado de trabalho francés €, segundo Nivaldo, que o misico é
reconhecido através do ASSEDIC,"" desde que realize um “trabalho declarado”, por isso que
muitos musicos s6 trabalham declarados, pois, ao depositar essas declaracdes, no més seguinte,
“se vocé ndo tiver trabalho, ndo tiver nada para fazer, vocé estd tranquilo porque vocé estd
recebendo seu dinheiro”. Esclarece-nos: “so existe isso aqui”.

Acredita que a maior dificuldade para viver na Franca seja “primeiro de tudo, (...) saber
falar a lingua, essa é uma grande dificuldade”. Nivaldo, como outros entrevistados, foi “para a
escola, (...) uma escola da Mairie, la em Lyon”, na qual estudou durante trés meses. Em relacao
aos estudos de lingua, nos disse que foi “um pouco dificil porque apesar de o francés ser também
uma lingua de origem latina, como a nossa, é muito dificil para uma pessoa que ouve um francés
pela primeira vez”. Assim, para ele: “foi muito dificil conseguir” aprender o idioma. Acrescentar
ao rol das dificuldades para a adaptacdo do migrante brasileiro, em particular oriundo da Bahia, a
questdo do clima: “porque nosso clima la é quente para caramba e aqui nem todo dia é quente e

’

o inverno aqui mata” .

"I Associagdo para o emprego na inddstria e no comércio/Assédic foi criada em 1958. A lei n° 2008-126 de 13
fevereiro de 2008, relativa a reforma da organizac@o do servigo publico e do emprego, aprovou a fusio, em janeiro
de 2009, da Assédic e da Agéncia Nacional para o emprego (ANPE), em uma nova organizac¢do, o Centro de
Emprego. Disponivel em: http://fr.wikipedia.org/wiki/Association_pour_l%27emploi_dans_l%?27industrie_ et_le_
commerce. Data de acesso em 07/04/2012.
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O entrevistado nos explica o seguinte: ao listar todas essas dificuldades, ele ndo esta
“querendo desencorajar ninguém, muito pelo contrario”. Na verdade quer “mais que todo
mundo venha” e que todos “se encontrem aqui”, porém, gostaria de alertar que ndo “sd na
Franca, mas em qualquer pais da Europa é muito dificil a adaptacdo”, a exemplo da Espanha.
Assim, mesmo considerando-se “adaptado” a vida francesa, ndo se cansa de dizer que ¢ “muito

dificil, principalmente para a pessoa que nunca veio, vem pela primeira vez, é muito dificil ”.

“Tambores do Mundo”

Nivaldo nos conta sobre a sua participacdo no projeto Tambores do Mundo, idealizado
por seus discipulos, Mario Pam e Patinho. A proposta consiste em oferecer estdgio de percussao e
danca afro-brasileira durante o Carnaval de Salvador. Classifica esta como sendo uma ideia muito
boa: “todo mundo adorou, o pessoal que vem de fora para ld, porque eles eram doidos para
tocar, ndo tinha como, ndo tinha como, ficavam so olhando”, mas desejavam participar do
Carnaval de Salvador.

A divulgacao desse projeto acontece através dos musicos e dos dancarinos que atuam fora
do Brasil. Assim, “por todos os paises por onde” esses profissionais atuam, acabam passando as
informagdes sobre o evento. Outro ponto que vem facilitando a divulgacado € que o Projeto conta
com pessoas que sdo bilingues: “um francés que fale outras linguas, como Chantal,"* é fdcil
para ela, porque, além de ser nativa, ela fala alemdo, inglés. Dessa forma, “os textos sdo
escritos em varias linguas para todo mundo entender, ndao tem dificuldade em dizer: ‘eu ndo vou

’

ler porque o texto ¢ em francés, eu ndo vou ler porque é em inglés’”. No caso do seu site
particular, ele seguiu a mesma estratégia: “foi como meu site, ela [Chantal] fez meu site em
quatro linguas diferentes: inglés, francés, alemdo e portugués”.

Quanto ao perfil dos participantes do projeto Tambores do Mundo, ele nos responde que o
grupo € formado de “(...) pessoas maduras, como a gente [ele se refere a entrevistadora], madura

na cabega, pessoas que sabem o que querem”. Diante disso, “ndo se tem preocupa¢do, ndo se

fica atrds de ninguém”. Com rela¢do aos conhecimentos percussivos, “todos ja sabem tocar”.

12 Segundo Nivaldo, Chantal é uma das responséveis pela Association Virada: Culture et Solidarité Internationale.
De acordo com informagdes do site, a organizagdo foi criada em 2003, na cidade de Lyon, com objetivo de
desenvolver projetos de cooperagdo internacional com organizagdes brasileiras e latino-americanas, no campo da
educacgfo, da formacgdo de jovens, da economia cultural, do desenvolvimento durdvel e do comércio sustentdvel.
Disponivel em: http://www.virada.net/solidarite.html. Acesso em: 27/03/2012.
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O que tem contribuido para uma boa adesdo dos participantes, segundo o entrevistado, é
que “todo mundo adora Carnaval, todos os lugares onde (...) passa na Europa todo mundo quer
tocar no carnaval” de Salvador. Em sua avaliacdo “esta é a melhor maneira dos gringos
participarem (...) ndo so para ficar olhando (...) vdao participar do Carnaval”. O workshop
funciona da seguinte forma: na Franca, Chantal e Zora sdo as responsdveis pelas inscrigdes
oriundas de vérios paises da Europa. No Brasil, Méario Pam “estd la correndo atrdas de
alojamento”, pois os participantes “preferem ficar em lugar bem residencial, bem povo mesmo,
ndo querem ficar em hotel”. Ele € o responsdvel ainda do (...) “tramnsporte para levar para o
lugar do estdgio”. No caso dos participantes, “cada um se ocupa da sua passagem”.">

Inicialmente, o workshop acontecia em uma escola publica do bairro do Curuzu (2010),
depois passou a acontecer no Forte de Santo Antdnio (2011 e 2012). A programacdo do
workshop inclui o desfile, na quinta-feira, onde os musicos fazem “o mesmo trajeto que o 1lé faz,

s 154

e no domingo no Pelourinho, no Circuito Batatinha Os visitantes podem adquirir os seus

instrumentos, se assim desejarem, que “sdo feitos ld no Curuzu”.'>

Nivaldo finaliza o seu depoimento ressaltando a importancia do Ilé Aiyé “fanto na vida
dos que fazem parte da banda, como dos que fazem parte da ala de canto, da ala de danga”, pois
¢ através desta entidade “que eles conseguem conhecer paises diferentes, tém contatos com
outras pessoas, tém contatos com gente importante”. Para representar a situacio, ele apresenta o
seu exemplo: “eu nunca pensava em gravar no estudio de Caetano Veloso, ter contato com
Brown”. Ressalta que “se vocé ndo faz parte de um movimento desses, vocé ndo tem como
conhecer. Entdo, o 1lé Aiyé é uma porta que se abre, e dessa porta é caminho certo”. Conclui
com a seguinte frase a entrevista: “a minha escola foi realmente a vida, a minha escola foi o 1lé

32

Aiye

133 Segundo divulgagio dos organizadores, em 2011 a tarifa para participar do workshop em Salvador, durante 15
dias, foi de 480€ com alojamento e café da manha e 300€ sem alojamento. Cada participante tem direito ao translado
do aeroporto, estagio/master class, fantasia, instrumentos, participar do desfile no Curuzu e no Pelourinho, e por fim
uma camiseta do evento ou um par de varetas. Em nossa pesquisa constatamos que estes precos foram mantidos no
estagio do Carnaval de 2012.
'3 De acordo com a matéria do Jornal A Tarde, em 2010, 50 estrangeiros da Holanda, Espanha, Franca, Alemanha e
Estados Unidos, todos eles discipulos de mestres do 1€ Aiyé€, participaram dos workshops de percussdo afro-baiana
em Salvador (MARINHO, 2010).
'35 Tivemos a oportunidade de conhecer a oficina onde sdo construidos estes instrumentos, em uma das nossas
atividades de campo no bairro da Liberdade, em 2011.
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Pensando o futuro: Eduardo, Jair, Nivaldo

Os planos de Eduardo, apesar de todas as adversidades acima relatadas, sdo de viver na
Franca, embora preferisse morar no Brasil, mas aqui, “as pessoas precisam estudar muito, e
mesmo para aqueles que estudam é dificil”. Acredita que para “subir na vida” é necessario
permanecer na Franga. Assim, ao responder ao nosso questionamento sobre um balango de sua
vida atual, ele nos apresentou o seguinte depoimento: “sou feliz [na Franca], mas ndo muito”.
Eduardo nao esconde o seu desejo de retornar ao Brasil, explica que “ja chorou muito de raiva e
de vontade de voltar, mas que seus amigos lhe ddo conselho para que fique” na Franga.

Na sua avaliacdo, o seu futuro estd na Franca, mesmo reconhecendo a dificuldade para
viver neste pais (clima, falta de documento, saudade da familia, idioma) e de preferir o Brasil.
Uma das questdes que o motivam a permanecer neste pais, dentre outros fatores, € o acesso aos
servicos sociais oferecidos pelo Etat Providence Francés, como nos relatou: “o Governo ajuda
bastante, dd dinheiro todos os meses”’; assim pretende levar os seus irmaos, mais jovens, para
viverem também no referido pais.’”® Com relacdo 2 remessa de recursos para o Brasil, Eduardo
revela que “comnsegue ajudar muito a sua familia”.

Nao podemos deixar aqui de tecer alguns comentdrios sobre a questdo do envio dos
recursos financeiros entre os emigrantes, que acreditamos nao recebeu a devida aten¢do em nossa
pesquisa. Dias (2010), no seu artigo Enviando dinheiro, construindo afeto, busca discutir sobre a
importancia da transferéncia de recursos financeiros para cabo-verdianos que vivem a experiéncia

da emigracdo, por meio das pegas publicitdrias da empresa Western Union."”” A pesquisadora

136 Esta avaliagdo de Eduardo quanto ao Governo francés precisa ser compreendida, considerando-se a fragilidade do
sistema de protecdo social brasileiro, o que contribui para essa visdo da agdo estatal de forma assistencialista e ndo
como uma medida de garantia de direitos e minimos sociais. Ndo podemos esquecer, como explica Bobbio (1999, p.
416), que “(...) o que distingue o Estado assistencial de outros tipos de Estados ndo ¢ tanto a intervencido direta das
estruturas publicas na melhoria do nivel de vida da populagdo quanto o fato de que tal agdo € reivindicada pelos
cidaddos como um direito”.

7 Western Union foi fundada nos Estados Unidos, em 1851, como uma empresa especializada no envio de
telegrama, em 1986 inclui entre as suas atribuicdes transferéncia de dinheiro para Europa, o norte da Africa, as
Américas do Norte e do Sul, a Austrdlia e a Asia. Suas acdes sempre estiveram estreitamente vinculadas s novas
tecnologias de comunicacao disponiveis, saindo sistema de linhas de telégrafos para, hoje, realizar transferéncia por
meio de telefones celulares. Esta empresa encontrou um nicho de mercado que viria a se constituir seu publico alvo e
razdo do crescimento acelerado da empresa: migrantes, em varias partes do mundo, muitos deles ilegais, que
mandam dinheiro para seus familiares que permaneceram em seus paises de origem. Em 2009, Western Union
operou através de uma rede combinada em mais de 200 paises. Em torno de 65% dos seus negdcios aconteceram fora
da Europa. Dados da empresa indicam que, em 2006, foram realizadas 147 milhdes de transferéncia de dinheiro entre
consumidores e 249 milhdes de transferéncias entre consumidores e empresas (DIAS, 2010, p. 53). Encontramos
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parte do pressuposto de que, no processo migratdrio, existe uma conexao mais ampla entre que o
envio de dinheiro e as relacdes pessoais. Dias esclarece que a dimensao universal da associacdo
entre o envio de dinheiro e ligacdo afetiva entre pessoas, s6 € adequadamente abordada
contrapondo-a as particularidade culturais que subjazem a ela. Isto diz respeito tanto a
especificidade dos processos locais de valoracdo das transferéncias de dinheiro, quanto a
particularidade dos sentidos atribuidos ao dominio dos afetos em diferentes contextos sociais
(DIAS, 2010, p. 67).

Entre os projetos de Jair, estava o de organizar um estdgio de percussao brasileira durante
o Ano Novo, pois durante o Carnaval ja sabia como as coisas ocorriam no Brasil. Aqui,
percebemos como o entrevistado vem buscando criar formas para viabilizar a sua permanéncia no
exterior, mas sempre mantendo o intercimbio com o Brasil. Pareceu-nos que este musico era um
dos baianos mais “integrados” a cultura e a sociedade francesa, pois fala o idioma com certo
dominio; no seu circulo de amizade, constam muitos franceses e ele conseguia criar novas
estratégias para sobreviver no pais, através de suas aulas, dos cursos, dos estdgios entre outras
alternativas. Contudo, como tantos outros imigrantes em outras partes do mundo, Jair nos revelou
o seu desejo de retornar ao Brasil: “um dia desse eu vou puxar o carro”; mas o seu retorno esta
condicionado as questdes financeiras, pois ele visa adquirir “uma coisa legal no Brasil para
poder ficar tranquilo”. Arriscamos afirmar que a aspiracdo de uma ascensao social, no atual
contexto econdmico da Europa e da Franca, torna o retorno daqueles que migraram mais distante
a cada dia.

Indagamos ao Nivaldo quais seriam suas expectativas e planos com relagdo a sua carreira
no Brasil e na Franca, ele nos responde com alguma hesita¢do (“olha so! Essa agora! Olha so!”)
risos, o seguinte: “bom, minha expectativa aqui! Eu acho que eu ndo tenho muita expectativa, eu
jd alcancei bastante, né, muito, coisas até que eu nem pensaria (...) em fazer e aconteceu. Graga
a deus”. Pretende, assim, continuar suas atividades atuais, visto que adora viajar, adora ensinar,
entdo tem “esperanca de continuar fazendo isso”.

Ele nos revela a sua necessidade de, todos os anos, retornar ao Brasil ( “chegar ao meu

Brasil, na minha casa, (...) ld é outra historia, é diferente”), para “carregar as baterias”, porque

“ndo pode ficar de baterias descarregadas”; dessa maneira, ao voltar a Franca, consegue

alguns materiais de divulgagdo, inclusive da empresa Western Union, sobre a remessa de recursos para o Brasil,
como pode ser observado no Anexo M.
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“trabalhar com prazer”. Pretende continuar vivendo na Franca, mas o seu desejo é um dia

“comprar uma grande casa, tomar muita dgua de coco na minha rede e ficar olhando o carnaval

passar”.

5.4 “E dificil viver com a danga la no Brasil!” Experiéncias migratorias dos dancarinos
brasileiros na Franca

Nesta sec@o iremos apresentar as trajetorias dos dancarinos e dangarinas, Marta, Wallace e
Soraia, estabelecendo, em alguns momentos, didlogo com os depoimentos de Rosa, Adriana,

Gilson, Larissa, Bento e Nara. O quadro abaixo apresenta uma sintese dos dados dos dangarinos

entrevistados.
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QUADRUO 4. Dados gerais dos Dancarinos entrevistados

Franca, 2010-2011
Nome' Sexo Idade Cor/ Escolaridade Iniciou Trajetoria de Idade Fixacio de Atou como
2 Etnia® na Formacio 1° viagem residénciana | Intermitente
musica Internacional Franca
Ano Idade
Marta Mulher 35 N/D Ensino Médio 10 anos  |Grupo de danga do SESC 17 anos 2005 29 Sim
anos completo Balé Folclérico da Bahia anos
Alas de danga dos blocos afro
Olodum e I1& Aiyé
Wallace Homem 29 Negro Ensino Médio | 06 anos [Projeto do Olodum Mirim 27 anos 2009 27 Nao
anos completo Balé Folclérico da Bahia anos
Curso profissionalizante danga e
coreografia/ FUNCEB
Grupo de danga do SESC
Soraia Mulher 40 Negra Ensino Médio 12 Centro Social Urbano 21 anos 1995 24 Nio
anos completo |Ala de danga do Muzenza anos declarou
Grupo de danga prof. Badar6
Gilson Homem 26 Negro Ensino Médio | 07 anos [Curso de dangca na Casa do 17 anos 2005 17 Nio
anos incompleto Olodum, com prof. Joaquim anos declarou
IAcademia Topézio
|Ala de danga do bloco Olodum
Rosa Mulher 45 Negra Superior 16 anos  |Grupo danga SENAC 23 anos 1993 28 Sim
anos incompleto Curso de licenciatura em danga/ anos
UFBA (até 3 semestre)
Brasil Tropical
Adriana Mulher 43 Negra Ensino Médio 12 anos  |Associagdo do bairro de Plataforma 27 1995 27 Sim
anos completo Centro Social Urbano
|Alas de danca bloco Muzenza e
Malé Debalé
[Tendas dos Milagres
Wellington Homem 26 Negro Ensino Médio 7 anos  [Candomblé 24 anos 2009 24 Nio
anos completo Projetos sociais anos declarou
Casa de Cultura Popular de Sao
Paulo
Larissa Mulher 31 Negra Ensino Médio | 09 anos  |Aluna do curso livre FUCEB 9 anos 2001 21 Sim
anos completo Fez balé cldssico. anos
Teresa Mulher 34 Branca Ensino Médio | n/d Manequim e modelo 21 anos 1999 22/23 Sim
anos completo Realizou clipes para bandas em anos
Salvador
Brasil Tropical
Catarina Mulher 35 Negra Ensino Médio | n/d [Festas populares 21 anos 1999 23 Nio
anos completo Brasil Tropical anos informou
Nara Mulher 32 Negra Ensino Médio | 09 anos Academia de capoeira do bairro 18 anos 2004 26 Nio
anos completo anos informou
Bento Homem 29 N/D Ensino 11 anos  |Academia de capoeira do bairro 16 anos 1995 27 Nao
anos Fundamental IAcademia Topazio anos Informou
completo Grupo Jodo de Barro
Balé Folclérico da Bahia
Osvaldo Homem 42 Negro Ensino IAmigos 20 anos 1992 22 Nao
anos Fundamental 14 anos  [Academia do bairro anos Informou
incompleto Casa de Show Alto de Ondina

"Nome ficticio

% Idade declarada no momento da entrevista

3 . . ~
A classificacdo tem como base a autodeclaracao.
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5.4.1 Marta: “Na Franga é o unico lugar que tem o Estatuto”

“Eu me sinto brasileira”
Marta, atendendo ao pedido da dancarina Soraia, nos deu a entrevista durante a sua
passagem por Nice, na Gare, enquanto ela aguardava o trem em direcdo a cidade de Monaco,

1,"°% contratado para fazer

pois iria integrar, com mais algumas dangarinas, o grupo Oba Brasi
uma ‘“animacao”, a noite, em uma festa de casamento. Esse grupo ¢ oriundo da cidade de
Montpellier e dirigido por uma produtora carioca. A entrevistada acha “super legal” o trabalho
que o grupo desenvolve, pois ele “tem varias coreografias”.

Em Salvador, Marta residiu na Rua Carlos Gomes, no Centro da Cidade. Quanto a
presenca de artistas na familia, dos seus trés irmdos, uma fez teatro, a outra, mais nova, fez
capoeira. E por fim, o seu irmdo fez capoeira e atualmente “mora em Lyon”. Marta conta que
“ele ¢é professor de capoeira la” e faz questdo de ressaltar que ele “tem diploma, ¢ formado”.
Diante desse contexto familiar, nos revela que ndo encontrou problema com relagio a sua escolha
profissional ( “eles aceitaram ™).

Ao analisar as questdes das relagdes raciais no Brasil, Silvério e Trinidad (2012) explicam
que entre os negros brasileiros, se nao encontramos uma ideologia de retorno fisico a origem
africana, identificamos pelos menos dois discursos distintos: um que dilui a origem africana na
brasileira; outra, no qual a origem africana é discursivamente constitutiva da identidade, dai a
utilizag@o recente de expressdes como afrodescendente e afro-brasileiro.

Marta, ao ser indagada sobre a questdo étnico-racial, vai apresentar uma resposta que
indica a afirmacdo de uma identidade nacional do que racial: “eu assim, é, é! Eu me sinto
brasileira, realmente, porque as pessoas dizem assim, porque é negra é africana, assim. No
Brasil todo mundo tem um pouco de sangue africano, daquela época e tal; (...)! Explica que ao
ser questionada sobre sua descendéncia, responde: ‘Eu sou descendente (...) de africano’! Eu digo,
sim! Acho que sim, mas ndo sei! Eu sinceramente, eu falo que eu sou brasileira’!

Os primeiros contatos de Marta com a danca aconteceram aos 10 anos de idade, ao ser
matriculada, por sua mae, no curso de danca moderna oferecido pelo SESC. De acordo com o seu

relato, naquele momento tinha a certeza de que estava realizando uma escolha profissional:

"% Para maiores informagdes sobre o grupo Oba Brasil consultar o site no seguinte enderego: http://www.obabrasil
.com/groupe-bresilien.htm.
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“quando eu comecei as aulas eu disse: ‘essa é a minha profissao! Eu quero virar dan¢arina’
Para concretizar este objetivo, ela sabia que precisava “melhorar, (...) treinar, (...) se
aperfeicoar”.

Sobre a sua trajetéria no grupo de danca do SESC, a entrevistada faz a seguinte
observacao:

“No SESC, (...) ele ainda ajuda porque, na minha época, ndo sei agora, quando
eu entrei no SESC, ai quando (...) passa para o Teatro de Arena vocé ganha
uma bolsa. Essa bolsa é para o show, para te ajudar, para vocé comprar as
coisas que vocé quisesse, e ainda vocé tem a ajuda para o dentista, vocé pode
entrar na escola de cozinha, escola de cabeleireiro, tem vdrias opcoes. Eu acho
uma boa escola”.

Para ampliar sua formagao, Marta participou de “varios grupos”, tais como o Olodum, I1é
Aiye, integrando as alas de danga dessas entidades, geralmente durante o desfile de Carnaval
baiano. Além disso, como aconteceu com Ana Maria, ela concorreu ao concurso da Beleza
Negra, do Bloco IIé Aiyé, sendo princesa duas vezes, em 1996, 1997; esses resultados, ela credita
ao fato de ser “muito nova para ser a rainha” daquela entidade.

Com relacdo aos projetos sociais desenvolvidos por organizagdes e grupos culturais em
Salvador, tais como acontecem no SESC, Olodum, I1€¢ Aiy€, a entrevistada considera ‘“como
otimos! Bem legal, porque para quem gosta de cultura, de dancar ou jogar capoeira, de tocar,
(...) sdo interessantes”. Marta faz uma comparacdo entre as possibilidades de formacgao
profissional no Brasil e na Franga, considerando que, neste dltimo pais, é mais dificil: “se vocé
quiser se formar em alguma coisa tudo é pago, em Salvador tem vdrios cursos que sdo de

graga’”.

“Meu sonho era entrar no Balé Folclorico”

Marta, como outros dangarinos, em sua trajetoria profissional, diferentemente da maioria
dos entrevistados, trabalhou “so na danga”, no Brasil. Ela participou do Grupo Armando
Pequeno, também o de Mestre King de danca afro-brasileira, no SENAC, no qual ganhava uma
bolsa no valor de “quase um salario na época”. Permaneceu nesse grupo por alguns anos.

Precisamos informar que Mestre King, nome artistico de Raimundo Bispo dos Santos, foi
o primeiro negro baiano a ingressar, em 1972, na Escola de danca da UFBA, apds 16 anos da sua

criacdo, e que, diga-se de passagem, foi o primeiro curso de nivel superior do pais. Em seu
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curriculo consta, ainda, o fato de ter sido o primeiro professor do Grupo Folclérico do SESC,
fundado em 1969. Ele frequentou o Candomblé durante dez anos, o que lhe deu intimidade com
os movimentos dos orixds, os quais foram enriquecidos com as informac¢des académicas da
danca. Esses movimentos eram aplicados no Grupo do SESC.

Em entrevista concedida para a dissertacdo de Motta (2009, pp. 38-39), Mestre King conta
que tudo aconteceu muito rapidamente e, quando se deu conta, “estava numa sala repleta de
mulheres brancas, com collants, sapatilhas e cabelos impecavelmente presos num classico
coque”. Comenta, ainda, que “sua primeira impressao foi de abandono. Aquele ndo era o seu
mundo, apesar de a diretora esforgar-se para proporcionar-lhe um ambiente confortavel”. Como
esclarece a pesquisadora, naquele ambiente “era incomum a presenga de um homem, negro, forte
e de altura marcante, num espaco que até entdo s6 abrigava mulheres das classes favorecidas da
sociedade baiana, que podiam dar-se ao luxo, naquela época, de estudar num curso de arte numa
escola superior de vanguarda da Universidade Federal da Bahia”.

Depois de passar por varios processos dificeis, confessou que quase desistiu, faltando
apenas seis meses para se formar, mas a diretora da Escola de danga o trouxe a razdo, alertando-o
de que tinha a obrigacdo moral de seguir, pois fora o primeiro aluno homem e negro a fazer o
vestibular da Escola e a se graduar em Licenciatura em Danga, sendo, assim, muito importante
para a comunidade negra baiana. Em entrevista concedida ao jornal Correio da Bahia, em 2006,
Mestre King ressalta: “Fui um precursor. Abri as portas da Escola para as classes menos
favorecidas. Rompi ao mesmo tempo duas barreiras: a do sexo ¢ a da cor”. Como ja
mencionamos no Capitulo 4, Mestre King é apontado como o criador do estilo de danca “afro-
contemporaneo”, sendo o precursor de uma linguagem na Bahia que reuniu suas pesquisas junto
ao candomblé e os conhecimentos da universidade (CONRADO, 2006b).

Apesar de atuar no SESC, o sonho de Marta, como o do seu colega Lucas, “era entrar no
Balé Folclorico que era o melhor [grupo] de Salvador”, e desde os seus 15 anos ela ja o
acompanhava, “assistia aos ensaios (...) e achava maravilhoso”. Com o intuito de concretizar
este desejo, aos 16 anos participou de uma audicao, na qual foi aprovada para integrar o primeiro
elenco do Balé Folclorico. A partir desse momento, “tinha o carimbo na Carteira de Trabalho
como dangarina”, recebendo por esta atividade “trés salarios, na época”. Atribui a esta
companhia, principalmente, o seu bom nivel de conhecimento em danca afro-brasileira; para as

apresentacdes era necessdrio conhecer e estudar as tradi¢des culturais brasileiras: “eu fiz dangas
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dos orixds, eu fiz pesquisa toda sobre os orixds, danga afro-brasileira feita pelos escravos,
samba de roda, puxada de rede (...), tudo que é folclorico da Bahia, a gente dangava”.

Como aconteceu com outros entrevistados, nos dois campos de estudo, o primeiro caché
como dangarina de Marta foi destinado a contribuir com as despesas familiares: “ajudei minha
mde em casa, porque eu morava com ela e guardei um pouco de dinheiro para os estudos, aquela
coisa de material escolar e tal, e coisa do dia a dia”. |

Acontece no ambito da danca afro o mesmo que ocorre no campo da percussao, ou seja,
um desequilibrio entre a quantidade de profissionais e o niimero de postos de trabalho disponivel.
No Balé Folclérico essa situacdo € enfrentada com a distribui¢do dos dancarinos em dois elencos.
Como nos explicou Marta, os dancarinos que passavam na selecio para o primeiro grupo
atuavam no Teatro Miguel Santana; quando tinha turnés ou shows fora, como, por exemplo, no
Teatro Castro Alves/TCA ou Centro de Convengdes, este grupo era substituido pelo segundo
elenco. Os dangarinos do segundo grupo também tinham os horarios de ensaios e treinamentos,
“mas ndo viajavam, so se por um acaso, alguém ficava doente”.

Como Marta integrava o elenco principal do Balé, teve inicio em sua vida uma sequéncia
de viagens, “pelo Brasil e depois (...) para o exterior”. A sua primeira turné internacional, aos 17
anos, para os Estados Unidos. Entre as inimeras apresentacdes realizadas fora do Brasil, ela
participou da Bienal do Brasil em Lyon, em 1996.

O maior obstaculo para viver da danca no Brasil, para a entrevistada, era o saldrio que “é
pouco, essa ¢ uma dificuldade”. Sempre se reportando a sua “época”, conta que, enquanto
recebia para participar de uma turné internacional mil délares por més, no Brasil o saldrio
minimo era de R$ 300.

“Vem para Paris, vem para capital!”

Ao considerar a realidade do mercado de trabalho brasileiro, apds seis anos integrando o

Balé Folclorico, Marta decidiu que tinha chegado o momento de buscar novos desafios; a partir

de entdo, resolveu fazer a selecdo para o grupo Brasil Tropical.159 Explica-nos que esse grupo

13 Sobre os grupos folcléricos na Bahia, Oliveira (1991) informa que na década de 1960, em Salvador, foram criados

os grupos folcldricos, entre eles, o Viva Bahia e Olodum. As principais dancas apresentadas por estes grupos eram o

candomblé, a puxada de rede, o maculelé, a capoeira, o samba de roda. Segundo a pesquisadora, no caso do Viva

Bahia, até inicio dos anos de 1970, somente as pessoas simples da comunidade, que sabiam as dancas, treinavam os

componentes do grupo. Posteriormente, foram incorporados bailarinos profissionais, os quais acabaram mudando a

estética, a organizacdo das apresentacdes e a producdo dos trabalhos. De acordo com Oliveira, alguns profissionais
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fazia audigdes em Salvador e no Rio de Janeiro visando selecionar dancarinas para atuarem em
grandes turnés, de até seis meses, pela China, Europa e Asia. Cabia ao Brasil Tropical
providenciar as passagens € o ‘‘visa de todo mundo”. Apesar de ndo ter verbalizado, a
entrevistada deu a entender que os dancarinos que participavam dessas turnés ndo tinham
“contrato” formal de trabalho, situacdo ja apontada por outros entrevistados que fizeram parte da
mesma Companhia de danga.

Depois de ter permanecido no Brasil Tropical “um tempdo” (entre 1998 e 2003), Marta
foi ao encontro de novas oportunidades de trabalho, agora individualmente, desvinculada de
qualquer grupo ou companhia de danca. Assim, em 2003, aos 20 anos de idade, ela resolveu
deixar o Brasil para morar na Franga, pois (...) ‘ja tinha feito a turné na Franga, ja conhecia
Paris e varias cidades (Nice e Lyon)”.

Diferente da maioria dos entrevistados, tanto musicos quanto dancarinos, Marta nos
revelou que ndo sentiu tanta dificuldade com relacdo ao idioma, pois no Balé Folclorico “tinha
curso de inglés”, além disso, “estudava francés na escola” e tinha adquirido alguns “livros de
francés”. Ao viajar para as turnés pelos Estados Unidos e Europa encontrou a oportunidade para
treinar um pouco a conversagao em outros idiomas: “comecei a falar um pouco e tal”.

Apesar de aconselhada a se instalar em Paris (“vem para Paris, vem para capital ), Marta
fez a op¢ao por residir na cidade de Lyon, apresentando a seguinte justificativa: “porque é uma
cidade que eu achei bonita e calma, ndo ¢ igual a Paris, aquela agitacdo toda, e jd tinha feito
amizade em Lyon”. De imediato, acionou as redes de amizade para se instalar na referida cidade:
“fiquei na casa de uma baiana, amiga minha, la”. Utilizou a mesma estratégia para se inserir no
mercado de trabalho local: “tinha amigas brasileiras, elas ja faziam shows e (...) me convidaram
para dangar com elas”.

Posteriormente, Marta conheceu “bastante associag¢do brasileira”, que a convidaria para
“dar aula”. Esse contato com outros imigrantes brasileiros ja instalados é importante, visto que
eles podem (...) “indicar shows, (...) indicar onde vocé pode treinar, onde vocé pode se inscrever,

onde tem danga afro, onde tem aula de capoeira”. Como assinalam os estudiosos de migracdo, a

oriundos do Rio de Janeiro, entre eles Carlos Morais ¢ Domingos Campos, iriam imprimir outra mentalidade, e
expectativa nitidamente empresarial e artistica, bem diferentes da feicdo amadora, até entdo vigente nos grupos
folcléricos. Prossegue, explicando que a “produgdo desses grupos visava ao mercado europeu, com um ‘marketing’
que se configurou na busca de definir um produto e competir no mercado cultural”, formando-se, assim, uma
companhia inicialmente denominada de Olodumaré, que depois passaria a se chamar Brasil Tropical (OLIVEIRA,
1996, p. 33).
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ampliacdo dos lagos interpessoais € primordial nessa nova fase da vida do imigrante, podendo ser
determinante para a sua permanéncia ou ndo, no referido pais de destino.

A posicao da familia de Marta, quando foi comunicada de sua decisdo de deixar o Brasil,
inicialmente, foi de descrenca (“minha mde ndo acreditou’). Sua mae lhe fez o seguinte
questionamento: “vocé vai?”. Como ja tinha terminado “a escola”, ou seja, tinha concluido o
ensino médio, respondeu afirmativamente. Seus amigos e conhecidos também ndo acreditaram na
sua decisdo: “ela esta falando, mas ela ndo vai”, ou sendo, “ela vai e depois ela volta”. Esta
visdo pessimista dos amigos, segundo a entrevistada, era devido ao fato de ser na Franca “fudo
diferente, a lingua, a cultura”, sem esquecer que ela precisaria ainda obter o visto para residir
naquele pais.

Marta entrou em territério francé€s na condicdo de turista. Com o decorrer do tempo, como
fazia parte de um grupo de danca que realizava vdérias turnés pela Europa, entdo “(...) entrava e
saia da Fran¢a”, o que lhe possibilitava ingressar sempre no pais na mesma condicdo.
Questionada sobre se teve receio ao enfrentar essa nova realidade de trabalho, ela nos disse que
ao “sair do Balé ja estava decidida a vir sozinha, e também ja tinha” uma tia que residia em
Paris. Por conta disso, se encontrasse (...) “alguma dificuldade” teria a sua “tia em Paris”, para
lhe dar “comnselhos”. Percebemos, mais uma vez, através do depoimento de Marta, no processo
migratdrio, a importancia das redes sociais baseadas em parentesco, amizade e origem comum
(ASSIS, 2007).

Buscamos, entdo, conhecer maiores detalhes sobre a trajetdria da sua tia. Rosa (45 anos),
segundo Marta, “ja tem uns vinte anos ou vinte e cinco anos” fora do Brasil. Como a sobrinha,
ela também “dancou no Brasil Tropical”. Ela ndo sabe dizer bem qual foi o motivo que levou a
sua tia a deixar o pais (“‘acho que ela veio estudar, eu acho’’). Na Franca, Rosa se casou com um
capoeirista e dancarino oriundo também de Salvador: “eles se encontraram aqui, ai eles
casaram”. Ela nos explica que eles sdo bastante conhecidos entre os brasileiros que vivem em
Paris.

A entrevistada faz referéncia a outros amigos, capoeiristas e dancarinos baianos que

. . - 160 z
atuam no restaurante Brasil Tropical, em Paris. ™ Convém ressaltar que nos favorecemos das

10 Convém esclarecer que existe na Franca, situado em Montparnasse, o restaurante Brasil Tropical. Como explicou

Adriana, “o Brasil Tropical companhia ndo é o Brasil Tropical restaurante”. Os proprietdrios do restaurante sdo

franceses que contratam dancarinos brasileiros para realizarem os shows noturnos. De acordo, ainda, com a

entrevistada (...) “inclusive ele [Camisa Roxa que foi um dos fundadores do Brasil Tropical] teve que mudar o nome,
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indicacdes de Marta, para realizar as entrevistas com a sua tia e outra dangarina chamada Teresa
(34 anos) que nos forneceu o material de divulgacao dos espetdculos desta casa de show, a serem

apresentados no Verao de 2011 (Anexo N), local onde trabalha.

“Francés também so gosta de samba do Rio de Janeiro e capoeira”

Marta tinha como objetivo, ao realizar as primeiras turnés para a Franca, “(..) mostrar (...)
a danga brasileira, a cultura, a origem e tal”. Quando resolveu fixar residéncia neste pais, em
1998, a sua expectativa era “trabalhar com a danga brasileira, dar aula, e também (...) trabalhar
com varios grupos nessa drea, fazer turnés e depois fazer um grupo” de danca brasileira. No
entanto, até o momento da entrevista, ndo tinha conseguido realizar este dltimo projeto (a
formacdo do grupo de danga), pois em suas palavras “é complicadissimo”. Ela enumera quais
foram as principais dificuldades para concretiza¢iao deste plano: primeiro, a falta de formagao dos
dancarinos que atuam na Franca (“a maioria das brasileiras que estdo aqui ndo é realmente
dangarina, ndo fez dan¢a no Brasil”). Essa questdo da falta de formacdo entre os dangarinos que
atuam nos shows brasileiros na Franga foi também apontada por Adriana: “o trabalho brasileiro
aqui ndo pede nivel, porque aqui o pessoal, aqui é conhecido plumas e paetés. Carnaval do Rio
de Janeiro, botou o biquini, é bonita, pronto”!

Segundo, os franceses t€ém preferéncia pelos shows brasileiros que apresentam o ‘“(...)
samba do Rio de Janeiro e a capoeira”, ou “samba de mulata e a capoeira”, ao passo que nas
apresentacoes de danga onde se “coloca um afro, um maculelé”, o publico “acha meio
estranho”. Terceiro, o seu desejo era formar este grupo com dangarinos vindos do Brasil, mas
para realizar as audicdes e trazer todos os profissionais e os instalar na Franga, os custos sao altos
(os bilhetes, moradia, a alimentacao e o visa); além disso, o processo de imigracao ¢ muito dificil,
sendo necessdrio que ja existam os contratos para a apresentacdo do grupo. Ela explica: “vocé
ndo vai trazer essas pessoas sem ter o contrato, tem que agilizar um contrato antes, tem que ter
alguém que va contratar o show”. Marta nos esclarece que diante de todos os aspectos relatados,

’

resumindo, “o visa é a parte mais complicada’.

ele colocou Terra Latina”, buscando resolver a questdo da duplicidade de nomes. Conforme nos foi relatado, essa
alteracdo do nome, apesar de o grupo brasileiro ser anterior ao restaurante francés, ocorreu ‘“porque o Brasil
Tropical, restaurante da Franga, colocou em processo”, ja que a companhia de danga brasileira ndo tinha patenteado
0 nome.
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“Ne touche pas”!

Procuramos saber de Marta se na sua trajetoria de trabalho como dancarina ela teria
sofrido algum tipo de assédio ou constrangimento. Ela nos respondeu que nio teve problema,
geralmente, “mas tem que fazer atengdo, porque, as vezes, tem uns gaiatos que gostam de dar a
mado”, ou “vocé esta dangando, ja bota a mdo na cintura (...) tem que frear”. Explica como a
dancarina deve assumir uma posicdo sempre na defensiva para evitar sofrer qualquer assédio:
“vocé danga, mas quando vocé vé que ele é gaiatinho, vocé épa! “Tira a mao” (...), se vocé vé
que ele esta assim, vocé nao! Corta na hora, se ndo...”. Conclui o assunto: ‘ja me acostumei com
tudo isso”.

A entrevista faz questdo de deixar claro que a maior ou menor exposi¢do da profissional
em danga esta relacionada a natureza do evento realizado; “depende do show, depende do lugar
também, do ambiente”. Dando um exemplo, disse que ja dancou para os jogadores de rugby.
Nessa situacdo, onde o publico é majoritariamente masculino, pode aparecer um jogador que
“quer mostrar para os amigos que pode pegar nas bundas das mulheres”. Caso isso aconteca,
deve-se dizer: “ne touche pas!”. Diante desta negativa, em geral, “eles freiam, ndo sdo atrevidos
e eles jd falam para os outros, ndo toca nela ndo!”. Fizemos 0 mesmo questionamento a outras
dancgarinas; algumas, como Adriana, responderam com uma evasiva: “ndo! Eu ndo via nada! Nao
sei te dizer por que eu fazia meu trabalho e, (...) ia embora”. Finaliza o assunto de forma
incisiva: “entdo, eu estava ali para dangar!”.

Na perspectiva de género, acredita que os homens e as mulheres tenham as mesmas
oportunidades no campo da danga, mas ressalta que na Franga o espago de trabalho em “(...)
danga brasileira é mais |[paral mulher, o homem é mais para tocar [percussido]| e jogar

’

capoeira”. No caso de Lyon, diz que, realmente, “funciona mais mulher. Em Paris, acha que os

meninos conseguem trabalhar igualmente”.

“Na Franca é o unico lugar que tem o Estatuto”

Ao abordar sobre as condicdes de trabalho para os dangarinos brasileiros na Franca, Marta
classifica como “boa, porque na Franga é o unico lugar que tem o Estatuto”. Segundo nos
informa, “esse estatuto é para os musicos e os dangarinos e para pessoas que fazem cinema’ .
Esclarece-nos que “para vocé entrar neste estatuto”, é necessario “ter documentagdo francesa

ou residencial”.
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A entrevistada conta que um dos aspectos negativos desse estatuto € a preocupacio
constante dos profissionais com relacdo a exigéncia da quantidade de horas a serem cumpridas
para se ter acesso ao beneficio, como ela conta: “(...) uma vez que eu quase perdi, porque eu fiz
41 [shows], ai eles me deram uma chance. Eles me deram quinze dias para fazer (...) os que
estavam faltando”. Ao receber esta oportunidade de complementar o percentual de horas
restante, ela precisou “correr atrds”. 61

Depois de alguns anos na Franga, Marta casou-se com um francés; com esse matrimonio,
acabou fazendo a “papelada toda e tal”. Como ela “queria tanto ser mde”, pensou da seguinte
maneira, quanto a maternidade: “mesmo que eu fique gorda, eu vou treinar, emagrecer e voltar”.
Assim, aos 28 anos, nasceu a sua filha que, na época da entrevista, estava prestes a completar sete
anos. Diante desse acontecimento, resolveu “pedir a nacionalidade”, como nos explicou: “como
eu tenho uma filha e tudo, para (...) nos duas termos a dupla nacionalidade (...)”. Disse-nos que

a Unica questdo que nao gosta da Franca € o clima frio, pois altera o seu humor, sente-se irritada

tendo que usar tantas roupas e de sentir o corpo todo gelado, dos pés ao queixo (risos).

5.4.2 Wallace: “Eles querem ver plumas”

“Minha mde me levava”

Wallace (29 anos) teve os primeiros contatos com a danga aos seis anos de idade, através
da Escola Criativa do Olodum Mirim. Em Salvador, como residia no bairro da Liberdade, sua
mae era a pessoa responsavel por acompanha-lo até o Pelourinho, local onde acontecia o curso:
“minha mde me levava, porque so era aos sabados, vocé ia tipo as oito horas da manhd e saia as
cinco horas da tarde”. Sobre a presenga de artista na sua familia, ele nos informou que tem um
irmdo, apenas por parte de seu pai, que foi capoeirista, “mas ele nuca viajou, ele nunca saiu” do
Brasil.

No projeto Olodum Mirim, Wallace teve a oportunidade de realizar varias atividades
profissionalizantes: “vocé fazia danga, percussdo, fazia artesanato”. Ele frequentou, ainda, outro

projeto de formag¢do em danca, o Quintaci, que funcionava na Escola Mestre Pastinha, também

1! Como ja dissemos anteriormente, em 2003 ocorreu uma alteragio no Estatuto de Intermitente de Espetaculo,
assim, a partir de 2004, tem se tornado mais dificil o acesso ao beneficio.
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162 Neste dltimo

no Pelourinho, e era dirigido por Tita Lopes, ex-integrante do Bloco Olodum.
projeto, tinha aula de percussdo, danca, inglé€s, artesanato e de canto. Como aconteceu no projeto
do Olodum, o entrevistado ndo recebia qualquer tipo de bolsa, contava dessa forma com auxilio

financeiro de sua mae, que trabalhava na 4rea de satde.

“Através da danca eu comecei a ganhar dinheiro”

Wallace ndo ingressou no Balé Folclérico da Bahia nas mesmas condi¢des que Marta, ou
seja, no elenco principal e, sim, no segundo grupo; por conta disso, ndo era escalado para fazer os
espetdculos no Brasil ou no exterior, realizava apenas “as aulas do Balé Folclorico”. Como ja
tinha sido explicado por Marta, ele nos conta como funcionava a distribuicio dos elencos:
“primeiro [grupo] sdo os melhores dangarinos que fazem viagens e o segundo grupo, sdo os
dangarinos que fazem mais apresentagdo no Pelourinho, no Teatro Miguel Santana’.

O inicio da sua vida profissional como dancarino ocorreu, para Wallace, quando “passou
para o SESC (...) e através da dan¢a comecou a ganhar dinheiro”. Ao detalhar a sua vivéncia no
grupo do SESC, nos disse que recebia um saldrio no valor de R$ 420; “mas s6 que o valor estava
caindo muito, as vezes, (...) ganhava R$300”. Questionamos qual seria 0 motivo da variacdo do
seu rendimento, ele nos explicou a seguinte situacdo: “as vezes, vocé ia para o show, as seis
horas ou sete horas, (...) fazia seu set, depois subia para o restaurante e jantava’; como sobre a
alimentacdo, o tratamento odontolégico e outros servicos eram deduzidas algumas taxas, elas
acabavam incidindo sobre o saldrio, por isso essa varia¢ao ao final de cada més.

Wallace, na entrevista, tanto confirmou a fala de Marta sobre as boas condicdes de
trabalho para os dancarinos do SESC, quanto revelou que, no decorrer dos anos, elas foram se
modificando, no sentido de uma precarizacdo: (...) “ja estava caindo e foi caindo mais ainda,
mas ja teve uma época que foi bem melhor”. Esse dancgarino justifica a sua permanéncia no
grupo, por um ano e oito meses, apesar do baixo rendimento, porque “ndo tinha nada para ficar”
e, ainda, “porque (...) gostava de dangar, ndo era so por causa do dinheiro”. Assim, apesar das
adversidades, continuou, ndo apenas “por causa do dinheiro; mas era a maneira de fazer uma
coisa que (...) gostava”.

Em sua trajetoria educacional, Wallace ingressou na Escola de Dan¢ca da FUNCEB, onde

faz o curso profissionalizante, de nivel médio, em danca e coreografia, concluidos em trés anos

162 . ~ . . ~
Em nossas pesquisas nao encontramos maiores 1nf0rmagoes sobre este curso.
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(dois em danga e um em coreografia). Por conta de todo esse percurso, considera-se com uma boa
formacdo em dancga, em particular na linguagem afro-brasileira: “acho, pelos professores sim,
(...) eu passei pelos melhores de Salvador”. Ele destacou que “em danga afro” acredita que tenha
(...) uma formag¢do muito boa (...)”. Para custear seus estudos o entrevistado contou com a ajuda
financeira de sua mae. Devemos acrescentar que em sua trajetoria profissional, Wallace,
paralelamente a danca, trabalhou no Hospital Ana Neri, como técnico em enfermagem, por dois
anos, pois esta € a sua segunda habilitacio profissional.

Como Kaud, Mara e outros, Wallace faz referéncia a importancia dos projetos sociais
destinados aos jovens: “muito importante para a gente que ndo tinha nada para fazer ao sabado,
no bairro pobre da Liberdade. No sdbado ndo tinha escola e era uma maneira de vocé” ter
alguma atividade. Além de ocupar o tempo, ele indica que estes projetos acabaram por lhe
proporcionar uma formacao diversificada, ndo apenas em danga: “muito importante, porque do
que eu sei hoje, como eu estou aqui [na Franga] eu faco cabelo, faco mega-hair, eu aprendi la”.
Hoje, a realizacdo dessas atividades ajuda a complementar a sua renda como dangarino: “as
vezes, quando o dinheiro da danca, das coisas que eu faco aqui dd; o dinheiro do cabelo, que foi
o que eu aprendi ld no projeto, como artesanato, fazer trangas’, contribui para a
complementacdo da sua renda mensal.

Contudo, a sua avaliacdo em relagdo as politicas publicas para a danca na Bahia é bem
negativa: “acho que eles ndo fazem nada, a unica coisa que tem boa é a FUNCEB, que, mesmo
assim, na época que eu estava, era muito complicado, porque é como escola piiblica mesmo,
eram salas que ndo eram adequadas para aula de danca, era o piso que ndo era adequado para
fazer balé”. Nesses termos, “era mesmo o esfor¢o do professor e a gente. Porque, as vezes,
mandava oficio pedindo para trocar o tablado, que aquele tablado ndo era apropriado para
fazer danga afro,; mas eles ndo faziam nada”.

Na auséncia de politicas publicas, Wallace fala sobre a importancia do empresirio como
sendo aquele que vai fomentar as acdes no campo da cultura: “para o dangarino eu acho, porque
é ele que vai conseguir trabalho”. Em seu entendimento, “fem mais trabalho quando vocé tem

’

alguém a sua frente, vocé trabalha mais e vocé ganha, porque vocé ficando sozinho...”.
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“Eu vim para tentar uma vida melhor na drea da danca”

Esses foram os argumentos apresentados pelo entrevistado para justificar a sua decisdo de
deixar o Brasil para trabalhar na Franca: “eu vim para tentar uma vida melhor na darea da danga,
porque eu sou dangarino, eu gosto de dangar (...)”"; além disso, a “drea da dan¢a em Salvador
estava muito escassa”.

Mesmo aparentando certo constrangimento, Wallace conta que a sua expectativa ao
emigrar para Franca era “para ganhar dinheiro, para ganhar dinheiro, Dinheiro! O primeiro
pensamento ¢ esse!”. Assim, acreditava que poderia conciliar a realiza¢do profissional com uma
boa remuneragdo: “vocé pensa que vocé vai dangar muito, que vocé vai ganhar dinheiro, sabe?”
(risos). Alcancando esse objetivo, teria condi¢des financeiras para ajudar a sua familia: “ajudar a
minha familia melhor, dar uma vida melhor”.

Wallace, semelhante a outros emigrantes baianos, tratou de acionar as redes de amizade e
apoio para sair do pais. Desse modo, ele chegou a Franca, hd mais de um ano, “por intermédio de
um amigo”, Gilson, cuja trajetéria serd apresentada mais um pouco a frente. Este amigo
convidou-o para dar aula de danca na cidade de Nice, pois os dois ji se conheciam, tinham
dancado ‘“‘juntos em Salvador”. Wallace relembra o didlogo que resultaria na sua saida do Brasil,
para trabalhar naquele pais. Disse-lhe Gilson: “vem cd que é bom! Eu estou com um projeto para
dar aula, para fazer um grupo aqui, vem!”. A partir da sua concordancia ( “entdo ta’!), Gilson
providenciou “todos os papéis” que lhe permitiram entrar em territério francés, com a
autorizacdo para fazer apresentacdes culturais.

Antes dessa experiéncia de emigrar para a Franca, Wallace nos revelou que tinha muito
receio em sair do Brasil para trabalhar “sem ter a certeza do que iria encontrar” no pais de
destino ( “eu ficava com muito medo disso, por isso que eu nunca vim”), apesar de todos os seus
amigos ja terem passado pela experiéncia migratoria e do incentivo que recebia deles: “todos
meus amigos, antes de mim, jd viajavam e ficavam ‘embora’! Eu disse, ‘eu ndo vou ndo’! Nunca
viajei”. Essa posicdo de cautela em deixar o pais, de acordo com o entrevistado, seria por conta
de situagdes vivenciadas por outros dangarinos, como a de uma amiga “que e é como se fosse sua
irmda”: “eu so queria vir assim bem seguro, porque eu tive uma amiga, ela passou por muita
dificuldade. Ela foi para Riissia e passou por muita dificuldade, por muita coisa, por isso, eu

’

tinha muito medo”.
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Diante dos argumentos apresentados acima, o que fez Wallace mudar de ideia? Por que
ele resolveu emigrar para a Franca? Para o entrevistado, a situacdo agora era diferente, “ja tinha
uma seguranga, porque Gilson ja morava, ja tinha a familia dele” na Franga. Sabia, neste caso,
que iria encontrar, inicialmente, o suporte material e afetivo que sdo fundamentais na vida de um
imigrante; assim, sentiu a seguranga da qual necessitava para tomar a decisdo de viver em outro
pais (“eu disse, agora eu vou! Ai eu fui”).

Wallace explicita o peso que assume, no processo migratério, as redes de informagdes,
difundidas por parentes, amigos, conhecidos etc.: “(...) hoje em dia (...), a gente vai por boca de
quem ja passou. Quem jd foi, quem conhece o contratante e sabe realmente, ai fala, ‘ndao vai’!
Entdo, hoje em dia, todo mundo vai assim, por indicagdo”. Assim, antes de aceitar a proposta de
trabalho, “fodo mundo procura agora referéncia para saber da historia”. Dessa forma, ninguém
“sai mais assim, como antigamente, que todo mundo falava vamos viajar e saia assim..., ndo

procurava saber de nada. Hoje em dia ndo”’!

“Eles querem ver plumas”

Sobre o mercado de trabalho para os dancarinos brasileiros na Franga, Wallace nos conta
que realiza muitas galas.’® Nestes eventos, os dancarinos sdo contratados “para fazer uma
animagdo (...), as vezes, quando é aniversario surpresa’. O entrevistado apresenta detalhes de
como funcionam estes eventos: “as meninas ja ficam de biquini, de traje de samba, esperando o
aniversariante, ou, se ndo, no meio da festa para animar, para chamar o povo para dangar, para
curtir’”.

Os convidados gostam deste tipo de espetdculo brasileiro que reforcam o imaginédrio do
pais do futebol e do Carnaval: “porque eles gostam do Brasil, agora o Brasil so é mais
Ronaldinho e samba do Rio de Janeiro, ndo conhece o outro lado do Brasil. S6 é isso para

5 164 . ~ . . .
eles”.”” O depoimento de Wallace apresenta questdes que precisam ser analisadas, considerando

163 Bota é a denominacdo francesa para uma diversidade de eventos, tais como casamento, aniversario, batizado, entre
outros.

1% No artigo intitulado “Sob a sombra de Carmen Miranda ¢ do carnaval: brasileiras em Los Angeles”, Beserra
(2007) aponta que usar o Carnaval como a fonte principal da representacdo internacional do Brasil é,
particularmente, problemadtico e restrito, porque significa produzir uma representacéo a partir de outra. Além disso,
Carnaval € um tipo bastante especial de representacido. Primeiro, porque acontece num tempo e espago particulares.
Segundo, como um ritual de inversao, os simbolos e comportamentos do Carnaval ndo refletem a realidade como ela
€, mas como os brasileiros a representam para os propdsitos do evento. Terceiro, embora o Carnaval das escolas de
samba tenha se tornado a referéncia internacional de Carnaval brasileiro, ele é apenas uma entre as varias versdes
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a imagem do Brasil no exterior, e na Franca mais particularmente. Reforca, assim, o que tinha
sido apontado por Marta: € “muito dificil” o mercado de trabalho para a danca “afro-brasileira”,
entendida, principalmente, como a danga dos orixds. Para este dancgarino, o que se verifica € a
falta de reconhecimento: “na verdade, eu ndo acho que é muito reconhecido”.

A reduzida aceitac@o dessa linguagem de danga precisa ser compreendida tendo em vista a
expectativa do publico europeu em geral, e franc€s, em particular, quando se trata de show
intitulado de brasileiro: “aqui, na verdade, quando vocé é contratado para trabalhar com a
danga, fazer uma danga, eles querem mais samba, sdo mais Rio de Janeiro”. Assim, “eles
querem ver plumas, querem ver mulher de biquini, eles querem ver mais glamour”.

Quando tem oportunidade, Wallace procura incluir as suas coreografias de danca afro-
brasileira, apesar disso, reconhece que existe certa desaprovacao por parte do publico quanto a
esta linguagem da danca: “a gente vé cara feia, a gente vé que eles ndo tém animagdo, mas desde
que a gente entre com biquini, esplendor, com tudo, a gente vé que jd é outra forma: eles
aplaudem, eles gostam, é diferente”! Decididamente, a preferéncia € “pelo carnaval de plumas,
eles gostam mais, (...) que do afro”.

Outra questdo que tem deixado o entrevistado desanimado € que na disputa por uma vaga
no mercado de trabalho, em Nice, ndo prevalece a questdo profissional, € sim o “conhecimento”,
ou seja: “tem gente que tem mais tempo aqui [em Nice], ndo tem nem a base que vocé tem de
danga afro, mas so porque eles tém mais tempo aqui, eles conseguem fazer mais trabalho do que

vocé que chegou agora (...)".

“Vocé danca? Danca! Mas vocé sabe capoeira?”
Os homens enfrentam maiores dificuldades do que as mulheres para atuar como
dancarinos na Franca: “homem (...) é mais dificil, porque o homem para ser dangarino aqui, ele

tem que saber capoeira”. Entdo, dancar ndo € o suficiente, é necessario apresentar uma formacao

z

existentes no pais. '® Esta é a denominago francesa para uma diversidade de eventos, tais como casamento,
aniversario, batizado, entre outros.

1% No artigo intitulado “Sob a sombra de Carmen Miranda ¢ do carnaval: brasileiras em Los Angeles”, Beserra
(2007) aponta que usar o Carnaval como a fonte principal da representacdo internacional do Brasil é,
particularmente, problemadtico e restrito, porque significa produzir uma representacéo a partir de outra. Além disso,
Carnaval € um tipo bastante especial de representacdo. Primeiro, porque acontece num tempo e espaco particulares.
Segundo, como um ritual de inversao, os simbolos e comportamentos do Carnaval nao refletem a realidade como ela
€, mas como os brasileiros a representam para os propdsitos do evento. Terceiro, embora o Carnaval das escolas de
samba tenha se tornado a referéncia internacional de Carnaval brasileiro, ele é apenas uma entre as varias versdes.
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como capoeirista: “a capoeira para o homem é mais assim: vocé dan¢a? Danga, mas vocé sabe
capoeira? Vocé sabe dar salto? Tem que ter esse dé, capoeira!”.

Indagamos sobre a aprendizagem da capoeira na formacdo de um dancarino de afro-
brasileiro, ele nos esclarece que no curso de dangca “(...) aprende o basico! Vocé (...) aprende a
gingar, a dar o aii,’” essas coisas”. Destaca que o dangarino, em sua formacdo, (...) “ndo
aprende [a saltar] ", deste modo, “precisaria entrar em uma academia mesmo de capoeira para
aprender”. Com o intuito de aprofundarmos esta discussdo (danca e capoeira), recorreremos ao
depoimento de outro dancarino, o qual serd apresentado a seguir:

Gilson nos foi apresentado por Soraia, que € a sua prima. Ele tinha 26 anos na época da
entrevista. Em Salvador, residiu em varios bairros do subuirbio Ferrovidrio (Paripe, Periperi,
Lobato). “Afiica” é a expressdo que ele utiliza para se definir etnicamente. Com relagio 2a
presenca de artista na familia, o entrevistado aponta suas primas e primos, 0s quais atuam como
dancarinos e tiveram grande influéncia na sua escolha profissional, pois bem pequeno (com 7
anos de idade) ficava olhando as primas mais velhas dancarem, “tanto que a dan¢a do 1lé”, ele
aprendeu “assim olhando”. Essa aproximacao com a danga aconteceu, diz o entrevistado, apesar
da resisténcia da sua mae, que era do ‘“tipo preconceituosa com negocio de capoeira’ e,
principalmente, com relacdo a danga, pois ela achava que era “coisa de veado e ndo podia”,
assim, ser praticada por homem.

A trajetéria de trabalho de Gilson, como a de outros entrevistados, teve inicio ainda na
infancia, quando passou a vender “(...) picolé, coxinha e amendoim” nas ruas do seu bairro. Aos
14 anos, para ampliar o seu conhecimento em danga, ingressou no curso particular do professor
Joaquim Lino."®® Este curso era ministrado na Casa do Olodum, apesar de ndo ter vinculo com a
entidade. Gilson nos conta que procurou esta formacdo porque “gosta da danga afro” e pensava
que poderia ter uma atividade caso emigrasse para trabalhar na Franca, pois as noticias que
chegavam, através de suas primas, era que estavam precisando de capoeirista. Diante desta
possibilidade de trabalho, recebeu um ultimado de uma delas: “vocé tem que entrar agora na

capoeira e na danga!”.

195 At é um dos golpes mais conhecidos da capoeira e pode ser descrito da seguinte forma: flexionando o corpo, as
maos no chdo, o capoeira descreve no ar um semicirculo com os pés, voltando a posicdo ereta a dois metros do ponto
em que se encontrava antes. Disponivel em: http://ia.wikipedia.org/wiki/Capoeira. Acesso em: 11/04/2012.
' Em nossas pesquisas nio encontramos maiores informagdes sobre este curso oferecido por Joaquim Lino.
Localizamos uma nota de pesar do Bloco Olodum, a qual lamentava o falecimento, em setembro de 2008, desse
dancarino, professor de danca e diretor do grupo Quintaci.

214


http://ia.wikipedia.org/wiki/Capoeira

Para atender a esta solicitacdo, a sua rotina didria compreendia ir a escola pela manha (ele
cursou até segundo ano do ensino médio), a tarde fazia capoeira na Academia Topézio e a noite
frequentava o curso de danca. Por gostar muito da danga, Gilson nos revelou que nio se cansava
de dancar todos os dias, o que ndo pode dizer da capoeira, atividade pela qual ndo nutre muito
apreco ( “nunca fui chegado em capoeira”).

Ao observar os depoimentos de Wallace e Gilson, ndo podemos deixar de sinalizar, tendo
como referéncia Aradjo (1994), que a trajetéria da capoeira no Brasil foi marcada, durante
séculos, por preconceitos e perseguicdes armadas, da mesma forma que outras manifestacdes
culturais e religiosas negras, a exemplo do batuque. Nos anos de 1960, acompanhando o processo
de modernizacdo da sociedade como um todo, observa-se a sua massificagdo, provocando
modificacdes expressivas. Para a pesquisadora, na atualidade, a capoeira vem se constituindo um
canal de profissionalizagdo de um imenso contingente de jovens trabalhadores brasileiros de
classe baixa que se organizam em grupos, academias, associacoes, federacdes e afins, tanto no
Brasil quanto no exterior. Mas, apesar de todas essas alteracdes, a capoeira ainda pode ser
considerada como uma das profissdes marginalizadas que compdem o mercado de trabalho ndo
formal no pais.

Gilson permaneceu no curso de danca de Joaquim por 12 anos, apesar das criticas dos
amigos e colegas, por conta dos seus gastos financeiros, os quais, contraditoriamente, eram
assumidos por sua mae. Indagamos sobre o motivo da mudanga de postura da sua genitora e ele
nos forneceu a seguinte explicacdo: “pois é! Agora ela percebeu que era para eu viajar e tudo, e
todas as primas jd estavam fora”. Inclusive a mae de Gilson deixou o Brasil primeiro que seu
filho: “ela chegou aqui primeiro do que eu! Veja o que é a vida! Ela quem me trouxe”.

Segundo nos relatou Gilson, havia uma forte cobrancga por parte das suas primas para que
ele tivesse uma formagdo que abrangesse ndo apenas a danca afro-brasileira, mas a capoeira e a
percussdo: ‘“elas (...) pegavam muito no pé por isso, que eu tinha que aprender a capoeira
porque eu precisava ser um dangarino profissional, que teria que saber capoeira, danca e
percussdo”. Mesmo com essa pressao familiar, o entrevistado confessa que nao € muito bom na
arte da capoeira; reconhece que estava até “bonzinho”, porém, depois que deixou de praticé-la,
ndo consegue ter o mesmo desempenho.

Os depoimentos destes dancarinos dao indicios de que existe uma demanda,

particularmente fora do Brasil, da parte de alguns contratantes, para que os dangarinos atuem
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também como capoeiristas; contudo, eles vao fazer jus apenas a um caché pelos dois trabalhos,
como nos informou Rosa, referindo-se a situagdo do seu marido, que sempre atuou nas duas
atividades, recebendo dois cachés, e agora passou a ser contratado para desempenhar as duas

atividades ganhando apenas uma remuneracao por isso.

“Eles ndo trabalham com ninguém que ndo tenha o papel”

Retomamos a entrevista de Wallace em um ponto considerado por ele como decisivo na
trajetoria do imigrante: a documentacdo. Ele classifica como muito dificil a vida dos imigrantes
que estdo na Franca sem documentos (sans-papiers). Wallace reconhece que se niao fosse o
auxilio de Gilson, teria tido “muita, muita” dificuldade para sair do Brasil e entrar na Franca.
Para aqueles dancarinos que ndo contam com este apoio, a situacdo € bem complicada, nos
explica: “(...) vocé vai ficar ilegal, mesmo que vocé consiga passar na policia, vocé vai ficar
ilegal no pais”. Essa condi¢do vai dificultar o acesso ao mercado de trabalho: “vai te bloquear de
(...) trabalhar”; visto que “(...) qualquer gala que vocé faga (...) tem que ter o Visa, seu Visa tem
que estar valendo, vocé tem que ter a sua carta [de residéncia] ”.

De acordo com Wallace, em Nice, “para trabalhar é dificil, em todas as dreas, mas na
danga principalmente”, pois tinham alguns produtores que (...) “trabalhavam com pessoas
ilegais”. Essa situacdo acabou gerando dentncia junto aos 6rgaos competentes, que ampliaram a
“fiscalizagdo com estes grupos” e passaram a aplicar multa enorme aos produtores de
espetdculos, os quais, agora, ‘“ndo trabalham com ninguém que ndo tenha o papel, os
documentos”. Por conta de todos esses acontecimentos, “para a danga fica mais dificil”’ quando
o imigrante ndao tem os documentos que lhe permitem trabalhar na Franca. Para aquelas pessoas
que pensam em sair do Brasil, mas ndo tém os documentos exigidos, aconselha Wallace: “ndo!
Néo faz isso ndo! Vocé vai passar necessidade, vai passar sofrimento! E a verdade!” .

O entrevistado considera a vida em Nice “carissima”, por isso reside com um colega e
assim divide os custos de moradia. Com a obtencao dos documentos de residéncia, Wallace pode
ter acesso ao sistema de protecdo social francés, o que contribuiu para melhorar a sua situacdo
financeira: “(...) eu consegui os meus papéis, (...) agora eu recebo o dinheiro da CAF, 157 que me

ajuda com meu aluguel, sendo seria muito dificil (...)”",na medida em que o “aluguel é muito caro

em Nice”, sendo possivel “encontrar um estudio pequenino [por] 400 ou 350 euros”.

17 Caixa de Alocagdes familiares.
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Analisando o mercado de trabalho no campo da danga afro-brasileira, nos dois paises,
Wallace indica que “a dificuldade no Brasil é a concorréncia, principalmente em Salvador; ld
tem muitos dangarinos de danga afro, muitos, muitos, e muito bons”. Assim, para conseguir um
espaco para atuacdo na danga, “vocé tem que ser bom, (...), tem que ser bom”, pois “tem muitos
dangarinos de qualidade ™.

Ja na Franga, Wallace lembra que, além das habilidades técnicas em danga, o candidato a
uma vaga de trabalho precisa ficar atento a questdo da sua documentacdo para viver no pais.
Vejamos o que nos disse: “além de ser bom, vocé tem que estar com um contrato, ou sendo
casar, (...) para vocé ter o seu Visa, seus documentos de permanéncia, porque sem isso vocé ndo
consegue trabalhar”. Diante do seu depoimento, buscamos saber como Wallace conseguiu os
seus “papéis” para possibilitar a sua permanéncia na Franca e obtivemos a seguinte resposta:
“ah! é uma longa historia, é uma longa historia!” (risos). Ele limitou-se a dizer: “ja tenho
documento, eu nunca fiquei ilegal, gracas a Deus, quando meu visto estava (...) eu consegui os
meus papéis”.

Sobre a questdo da documentagdo, Nara, Adriana e Rosa vao relatar que permaneceram
por algum tempo na Franca sem o visto de residéncia. Percebemos que uma estratégia adotada
pelos imigrantes, entre eles os envolvidos na pesquisa, € ingressar na Franga na condicdo de
estudante. Assim, fizeram Adriana e Rosa, retornando ao Brasil e regressando na condi¢ao de
estudante para realizar curso de Francés, sendo autorizadas a permanecer por seis meses. Logo
apds esse periodo, passaram a viver no pais na condi¢do de ilegal. Vejamos o depoimento de
Adriana: “tive por seis meses carimbo no passaporte (...), no visa, e bom, e fiquei aqui, e depois
que acabou fiquei aqui mesmo ilegal. Fiquei ilegal, e depois tive meu filho, fiquei um ano e

’

pouco”.

“Eu so vivia com brasileiros”

Para Fausto Brito (1996), a integracdo social do imigrante € uma questdo decisiva.
Considera, contudo, que ela € praticamente impossivel para a grande maioria, devido ndo s6 a
competitividade de se deslocar para o espago principal do mercado de trabalho, mas,
fundamentalmente, devido as diferencas sociais e culturais e aos preconceitos. Diante dessa
realidade, os imigrantes apresentam a tendéncia de viver no pais de destino uma cultura de

passagem, ou seja, estdo em outro pais, mas tém dificuldades enormes de se integrar socialmente
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e, como defesa social, vivem em guetos onde recriam os padrdes de vida dos paises de origem.
Muitas vezes, ndo aprendem a lingua, nem regularizam juridicamente sua situacdo no pais. A
tendéncia, entdo, tem sido os imigrantes reforcarem as redes sociais de cooperacio, formando
verdadeiras ilhas de “cultura de passagem”.

A andlise de Brito (1996) nos ajudou a compreender a postura adotada com relagdo ao
processo de “integracdo” de Wallace a sociedade e a cultura francesa. A primeira questdo a ser
analisada refere-se ao idioma. Como a quase totalidade dos entrevistados, nos dois campos,
Wallace ao chegar a Franca ndo dominava a lingua francesa, assim, recorreu ao apoio de uma
organizacdo social para sanar essa deficiéncia linguistica: “quando eu cheguei logo, (...) fiquei
dois meses numa associa¢do, essa associa¢do pagava dez euros por semana, (...) ia na segunda,
na quarta e na sexta, (...) e aprendi o francés”. No entanto, como teve dificuldade em conviver
com outros imigrantes, particularmente os drabes, ndo permaneceu por muito tempo neste curso:
“mas so que eu fui dois meses, (...) ndo gostava, tinha muito arabe, (...) ndo gostava muito” .

Outra situacao indicada por Wallace é que ele, durante um periodo, vivenciou o conflito
entre permanecer na comunidade de brasileiros ou ampliar seu ciclo de amizade com os
franceses: “quando eu cheguei, nos seis primeiros meses, eu so vivia com brasileiros e eu achei
que para hoje, o que eu quero, eu me prejudiquei muito, eu so falava portugués”. O seu
depoimento mostra claramente a recusa, que pode ser considerada como um mecanismo de
defesa social, em se aproximar daqueles que ndo fizessem parte de comunidade brasileira: “eu
ndo queria aproxima¢do [com franceses]|; apresentavam-me, mas eu jd me distanciava, porque
eu dizia: ‘eu vou andar com brasileiro, porque eu sou brasileiro’! E na verdade, ndo é isso!”.

Podemos aqui indicar que as “redes sociais de cooperacao” sao fundamentais no processo
migratério, como verificamos no caso deste entrevistado, contudo, “no limite, tendem, no pais de
destino, a reforcar verdadeiros guetos de imigrantes onde, interagindo entre si, se defendem na
dificil integracdo na sociedade e economia dos paises avangados” (BRITO, 1996, p. 63).

Decorrido mais de um ano residindo na Franca, Wallace compreende que deve pautar as
suas relacdes sociais neste pais em outros termos: “hoje, eu acho que é importante vocé ter
contato com francés”. Ele diz que percebeu, agora, como a sua postura de isolamento acabou
dificultando, entre outros aspectos, a aprendizagem do idioma: “hoje eu sinto isso porque, entdo,
se eu tivesse, quando nos seis primeiros meses que eu cheguei (...), se eu tivesse me aproximado

mais, conversado mais, eu falava o meu francés melhor”.
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A postura adotada por Marta vai seguir a direcdo oposta daquela assumida por Wallace.
Ela nos revela que limita as relacdes com brasileiros ao campo de trabalho (“so no trabalho”,
fora dele tenho mais relacées com os franceses); por conta dessa insercdo mais proxima da
cultura local, teve a oportunidade de “aperfeicoar mais o francés”. Justifica a sua postura, pois
acredita que “na Europa é muita inveja, ndo sei, espirito de disputa com o outro”. Faz questao
de nos dizer que esse quadro € diferente do que ocorre no Brasil, onde as “pessoas sdo unidas,
esta todo mundo ali, sai, conversa, sai juntos, se ddo bem,; mas aqui é guerra”.

Nessa fase de sua trajetéria na Franca, Wallace enfatiza que estreitar o circulo de relacdes
com os franceses “é importante, muito importante (...)” ndo sé na sua nova drea de atuacdo (a
saude), mas para a drea da danca, pois, a partir dessa maior interacio € possivel ampliar a esfera
das relagdes sociais, o que ajuda a divulgar o seu trabalho: “vocé acaba tendo conhecimento,
vocé acaba falando com o francés que vocé danga, eles acabam conhecendo vocé melhor, ajuda
vocé realmente a fazer um projeto [ele se refere a um projeto de trabalho em danga] ”. Wallace

“«

expressa, ainda, o seu desejo de criar uma associacdo cultural, como fez Soraia, pois “fica mais
facil, fica melhor”, para alugar um espaco para trabalhar, mas “(...) se for independente ndao”,

sem o suporte de uma organizacao social “é mais dificil”’!

“Quando vocé chega a realidade é outra”

“O dangarino quando chega ele se decepciona”, este € o quadro tracado por Wallace
quando se refere ao mercado de trabalho para os dangarinos brasileiros na Franca. Ele nos explica
0 motivo para esse desapontamento: “(...) vocé vem pensando em uma realidade, quando vocé
chega a realidade é outra”. Os dangarinos brasileiros que ndo querem retornar ao pais, apos o
término do contrato de trabalho na Europa, “porque sabem que ndo tem nada no Brasil”, e
cogitam a possibilidade de fixar residéncia na cidade de Nice ( “como é que eu faco para ir para
Nice?”), acabam sendo desencorajados por Wallace: “vocé vem para Nice, mas vai ser muito
duro, (...) porque vocé ndo vai ter visto! Vocé ndo vai poder trabalhar e vai ficar muito
complicado a sobrevivéncia aqui”.

Wallace, como Nivaldo, teme ser mal interpretado pelos amigos ao alerta-los sobre os
percalcos que enfrentam ao imigrarem na Franga: algumas pessoas ndo acreditam na existéncia

das dificuldades para o profissional que migra, pois “fica parecendo que vocé ndo quer (...) que o

amigo venha, (...), que eu sou egoista e quero tudo para mim, mas a gente estd porque jd veio,
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estd aqui mesmo entdo vocé fica, mas se vocé pode falar a alguém ndo venha, sabe! Entdo vocé
fala, mas eles ndo acreditam em vocé”.

No Brasil, perpassa no imagindrio das pessoas com relacdo ao emigrante, que este
desfruta de uma boa situacao financeira no pais de destino, ou seja, ninguém imagina situacao de
dificuldade e falta de recursos financeiros. Vejamos o que conta Wallace: “todo mundo pensa
que vocé estd com dinheiro, todo mundo pensa que vocé estd rico, estd vivendo uma vida
maravilhosa, que vocé ndo passa dificuldade”. Disse-nos que procurou ser sincero com aqueles
que buscam conhecer a situacdo dos dangarinos que moram fora do pais: “eu digo a verdade, eu
digo ndo! (...) meu filho, ndo pense que vocé vai para ld que vai ser glamour, ndo! (...) aqui [na
Franca] vocé rala, sé que aqui se vocé conseguir trabalhar, vocé ganha e no Brasil ndo! Vocé

trabalha, trabalha e ndo ganha. A diferenca é essa, mas é ralagdo nos dois paises”.

5.4.3 Soraia: “o Brasil é um pais de réve”

“Porque dali a gente poderia ter a chance de viajar”

Soraia (41 anos) teve os primeiros contatos com a danga na infancia, ao participar com as
irmas de um grupo de danca em uma creche no Lobato, bairro no qual residia. Em 1982, aos doze
anos, passou a fazer aula com o professor Badarc’),168 no Centro Social Urbano da Liberdade,169
pois esta “era uma aula mais profissionalizante” e, a partir desta formacdo, “poderia ter a
chance de viajar”. Ela nos esclarece que algumas pessoas fazem a danca profissionalmente,
porque querem sair de Salvador e do Brasil.

Soraia, da mesma forma que Ana Maria e Verdnica, precisou interromper estas aulas de
danca em decorréncia de uma gravidez, aos 15 anos de idade. Ela nos diz que o pai do seu filho a

}’1 70
[

“interdit proibiu] de dancar ( “meu marido ndo queria deixar que eu fosse dangar, por causa

'8 Diversos dancarinos vio fazer referéncia ao professor de danga Badard; em nossas pesquisas ndo encontramos
informacgdes sobre o seu trabalho. Alguns informantes nos indicaram que esse dangarino, apds realizar varias turnés
internacionais, hé alguns anos fixou residéncia nos Estados Unidos.
1% A Secretaria de Desenvolvimento Social e Combate & Pobreza/Sedes administra 31 Centros Sociais Urbanos/
CSUs, dos quais 9 funcionam na capital e 22 no interior do Estado da Bahia. Dados da Secretaria informam que 37
mil pessoas ja foram beneficiadas com agdes continuas na area de esporte, cultura, inclusdo digital, capacitagdo e
geracdo de renda, entre outras. Disponivel em: http://www. sedes.ba.gov.br/pagina/centro_social_urbano. Acesso
em: 31/03/2012.
70 Em diversos trechos da entrevista, Soraia toma emprestadas da lingua francesa algumas palavras, as quais foram
mantidas para sermos fiéis ao relato, seguidas de sua tradugfo para a lingua portuguesa.
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do meu filho”), por isso ficou durante 7 anos afastada desta atividade. Diante desta proibicdo, a
tnica solucdo encontrada por ela foi se “separar para poder voltar para a danca”.

Soraia relata, ainda, a dificuldade que enfrentava, juntamente com suas irmas (sendo seis
irmaos ao total), para participar deste curso ministrado pelo professor Badar6 em virtude da falta
de recursos financeiros: “a gente tinha o bolso puro, a gente tinha que ir andando da
Suburbana” (risos) até o bairro da Liberdade, e, “as vezes, a gente ia de 6nibus, minha mde,
tadinha, dava dinheiro e a gente pegava o onibus”. Como sua mae “ndo tinha condicdo de pagar
o transporte o tempo todo para irem para a danga”, elas criavam outras estratégias, algumas
delas perigosas, tais como passar “pelas raias do trem (...)".

Essas “aventuras”, ou, digamos, estratégias de enfrentamento da pobreza, algumas vezes
eram bem sucedidas, outras ndo (“quando a gente ndo era pega pelo fiscal, quando a gente tinha
sorte de ndo ser pega estava otimo”). Concluido o percurso do bairro do Lobato até o da
Calcada, restava “subir o Plano Inclinado para poder ir para a Liberdade”;'"" mas, quando
faltavam também os recursos financeiros para utilizar este meio de transporte, a tnica solucdo era
subir pelas escadas que davam acesso a parte alta da cidade de Salvador, onde estd localizado o
bairro de Liberdade. Soraia nos esclarece que ela e suas irmas faziam tudo isso com fé e amor, na
certeza de que através da danca iriam conquistar os seus objetivos (“a gente sabia que ia
conquistar nossos objetivos, entendeu”?).

Soraia e seu primo Gilson, mais do que outros entrevistados nos dois campos de estudo,
deixaram transparecer como o projeto de emigracdo determinava as suas praticas cotidianas.
Relembrando o que nos disse Soraia: “era uma aula mais profissionalizante” e, a partir desta
formacdo, “poderia ter a chance de viajar”; por sua vez, Gilson menciona: ‘“‘gosto da dang¢a
afro” e pensava que poderia ter uma atividade, caso emigrasse para trabalhar na Franca. Assim,
sugerimos que, para esses dancarinos, a “emigracdo aparece como o ultimo recurso, a solugdo
definitiva que permite romper com o circulo (SAYAD, 1998, p. 40)” de pobreza e possibilitar a
ascensao social, através do trabalho no campo artistico-cultural no exterior.

O projeto de emigracdo assumiu a mesma dimensdo para o capoeirista e dangarino,

conhecido pelo nome artistico de Bento (29 anos). Conhecemos esse dancarino, durante o

"I Os planos inclinados fazem parte da histéria de Salvador, foram pensados para driblar a dificil tarefa que era subir
e descer as enormes ladeiras que separam Cidade Alta e Baixa, ou mesmo diminuir o tempo que se levava para dar
voltas até chegar a parte baixa de Salvador. A cidade possui trés planos inclinados, um deles € o da Liberdade (liga o
bairro da Liberdade a Calgada), inaugurado em 1981, sendo dos trés planos, o que tem maior demanda de
passageiros (BASTOS, [2007], 2012).
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Batizado de capoeira da Academia Topdzio, em Paris, quando ele nos foi apresentado por
Adriana e marcamos a entrevista para a semana seguinte em um Café no Boulevard de Saint-
Antoine. Passaremos a apresentar de forma resumida a sua trajetoria:

Em Salvador, Bento residiu, até a sua adolescéncia, no bairro da Boa Vista de Sdo
Caetano. A sua “inspirac¢do pela capoeira” veio do seu meu irmdo mais velho: “ele quem
comecgou, incentivou-me, ai eu comecei”, aos nove anos de idade. A sua “inspira¢do” pela
capoeira foi se consolidando por conta das condi¢des financeiras de sua familia: “o que me
inspirou muito a (...) continuar foi sempre por causa da dificuldade, porque eu via meu pai e
minha mde ali... Eu vi que com a capoeira eu tinha um futuro”.

Um acontecimento, quando tinha 11 anos, veio reforcar a convic¢do de Bento de que a
capoeira, associada a emigracao, era o caminho para modificar a sua condicao de vida e familiar:
“quando eu vi trés amigos, foram os trés amigos que viajaram primeiro do bairro da Boa Vista
de Sao Caetano, e quando eu vi estes trés amigos [com idade entre 18 e 22 anos] que viajou e
passou seis meses fora, para fazer turné, e chegaram bonito, de roupa nova, de ténis novo, tudo!
Aquilo ali me deu um incentivo”. Ao ter acesso as fotos e aos videos dessa viagem, sentiu-se
ainda mais motivado para trilhar o mesmo caminho dos amigos: “aquilo ali foi me incentivando e
SO0 me dava incentivo para eu treinar, treinar, treinar’, pois 0 seu pensamento era: “um dia eu
vou chegar”. O entrevistado, de forma incisiva, diz que “hoje em dia eu agrade¢o a Deus”, por
ter realizado esta escolha.

A familia de Bento, como a de outros entrevistados, ndo era muito favoravel a sua escolha
profissional: “eu vou dizer! Minha made ndo me defendia muito, porque naquela época eles
pensavam que os filhos tinham que ir para escola estudar. Eu ia para a escola, estudei e tudo,
mas o meu forte foi a capoeira! Sempre! Sempre! Estava na mente a capoeira, mas para eu
vencer na vida”. J4 o seu pai tinha uma postura um pouco ambigua: “meu pai ndo dizia nem sim
e nem ndo, mas ele sempre estava ao meu lado. (...) um dia ele me falou, ‘a escolha que vocé

29

fizer eu vou te apoiar’”. Posteriormente, como ocorreu no caso de Gilson, a mae de Bento passou
a incentivd-lo na sua carreira de capoeirista e dangarino: “(...) e minha mde veio me incentivar
depois, realmente, quando eu viajei, a minha primeira viagem”. Com relagdo a sua trajetoria
escolar, Bento concluiu apenas o ensino fundamental.

Bento realizava a sua forma¢do em capoeira na Academia Topdzio. Ele aponta Rafael, uns

dos jovens que realizou a turné para o exterior, a qual o deixou tdo deslumbrado, como o
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responsavel por lhe introduzir no “mundo de show, de fazer acrobacia e a capoeira”. Este amigo,
que vive hoje em Paris, terd um papel importante na sua trajetéria profissional, pois, um dia, o
levou para o ensaio do Grupo de Jodo de Barro,'”* no Alto de Ondina, apresentando-o ao mestre:
“esse menino aqui ¢ bom”! Bento, a partir desse contato, assim como outros dangarinos,
“ensaiava sem compromisso”, com o grupo, onde ele aprendeu a dancar com uma coredgrafa que
“veio mesmo da FAC [faculdade] e ela era também do SESC”. Esses dancgarinos aguardavam
uma oportunidade de entrarem no “grupo fixo, que realizavam viagem”, como aconteceu com
Bento quando ele tinha a idade de 14 anos: “um dia ele me chamou para fazer um show que foi
no Hotel 4 Rodas (...) passou tudo bem, ai ele falou: ‘a partir de hoje, vocé continua no grupo’”

A partir deste momento Bento comecou a viajar com o grupo, realizando shows pelo
Brasil. Seu caché, na época, era de R$ 25, o qual destinava, como outros entrevistados,
principalmente, para compra de vestudrio: “o dinheiro eu me vestia, me vestia, comprava roupa’.
Ele nos explica que “como todos os jovens, queria usar marca, essas coisas”’. Bento achava que
o ambiente da Companhia “era muito bom!”, comparando como sendo “na verdade” a sua
“segunda familia”.

Pelo que nos disse Bento, ele tinha a ideia fixa de emigrar: “eu queria viajar, porque era
um futuro que eu queria dar para minha familia”. Além disso, viver fora do Brasil lhe daria a
oportunidade de modificar a posi¢do de marginalidade na qual se encontrava: “mostrar para
muita gente que me discriminava na época, que um dia, porque o capoeirista sempre foi visto

. - . . . 173
como vagabundo, coisa de ladrdo, coisa de.... “maloqueiro”,

como dizia (...). Eu queria
mostrar para as pessoas que ia vencer’. Por isso, ele queria “viajar mesmo, queria sair de
Salvador”.

Bento nos conta que, apesar de naquela época muitos empresdrios irem a Salvador em
busca de capoeiristas, dangarinos e percussionistas, ele contabilizou inimeros insucessos por
conta da sua idade: “eu fiz muitos testes, ndo fui por causa da minha idade, de passar e chegar
na hora ‘que pena!’”. Ele vivenciava estas recusas com muita tristeza (“eu ja cheguei até a
chorar”), por isso sentiu “uma alegria danada”, quando finalmente, aos 16 anos, realizou a sua

primeira viagem internacional, para fazer shows (“jogar capoeira, dangar e tocar’’) na Holanda,

onde passou trés meses. Depois de inimeras viagens internacionais, ele acabou emigrando para a

'"2 Edvaldo Evangelista Matias é mais conhecido como Jodo de Barro, em 1985 ele cria a CIA Jodo de Barro, que
apresenta, até hoje, shows folcldricos, no Brasil e no exterior.
'3 Maloqueiro é o individuo maltrapilho ou sem educacio (MICHAELIS, 1998, p. 1305).
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Espanha, onde permaneceu por alguns anos, até em 2005 fixar residéncia na Franca. Ao
relembrar da sua condi¢do social, Bento se considera um vencedor: “eu dei tapa em muita gente,
hoje em dia, quando eu chego ao meu bairro. Minha familia, hoje em dia, me bota ld em cima.

Eu consegui, Gragas a Deus!”.

“Dancga ndo vai dar para nada”

A mae de Soraia nunca a “empatou’ ou fez objecdo quanto a sua carreia de dangarina,
contudo o seu pai ndo era favordvel a sua escolha profissional: “sabe que nossos pais na Bahia como
eles sdo: dangca ndo é bom! Danga ndo pode! Danga ndo vai dar para nada (...)”. Ele mudou de
opinido, segundo nos disse, com a intervencdo do seu professor de danca: “ele nunca quis, mas ele
nunca quis, até um ponto que ele passou a conhecer, quando ele passou a conhecer. (...) Meu
professor Badaro (...) foi a minha casa falar com meu pai que era coisa séria, que era danga!”.

Também Adriana vai encontrar a mesma oposicao, dos homens da sua familia, por conta da
sua inser¢ao no universo artistico: “um irmdo meu e meu pai ndo eram assim muito de acordo de eu
dangar a noite, ja tinha assim aquele polémica de dangar a noite ¢, vamos dizer “é de puta”, ¢ de
mulher...”.

As aulas de danca possibilitavam, de acordo com a entrevistada, além de uma formacgao
profissional, elevar o nivel cultural: “(...) enriqueceu no nivel da danca e no nivel da cultura, porque
a gente aprendia a tocar, aprendia a falar o que era um orixd, como é que tinha que dancar, todos
os toques de cada orixd a gente aprendeu a conhecer de la, sem falar no fisico”. Outro aspecto
positivo proporcionado pele mesma atividade era poder “vocé explorar o corpo, vocé se mantém em
forma”; mesmo considerando que nao dispunha de condi¢cdes adequadas para o desempenho de
atividades fisicas, “quando chegava em casa ndo tinha muita coisa para se alimentar”. Ela conta
que por todos esses aspectos “finha aquela fome de ir para essas aulas, porque também tinha o
contato com outras pessoas” .

Além da aula de danga, Soraia frequentava a aula de capoeira ( “depois da minha aula, ainda
ficava na aula de capoeira”), para poder “manter a forma e também aprender alguma coisa a mais
para enriquecer o (...) curriculo”. Desse modo, os dancarinos que adquirissem o conhecimento,
mesmo que bdsico, no canto, na capoeira € no manuseio dos instrumentos percussivos, agregavam
mais valor ao seu curriculo, ampliando, assim, as possibilidades de serem selecionados e contratados

para realizarem eventos ou shows.
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No periodo que em que residiu em Salvador, Soraia integrou a companhia de danca Jodo de
Barro, como Bento. Apesar de o caché que recebia ndo ser muito alto, realizava o trabalho com
satisfacdo: “fazia uma coisa que vocé gostava e, ao mesmo tempo, poderia trazer um pouco de
dinheiro para dentro de casa, pelo menos para poder pagar o seu transporte, para comprar uma
meia, comprar uma sandalia de danga etc.”. Os shows com a cobranga de cachés, em locais como
hotéis (Hotel Quatro Rodas e o Club Méditerranée, na Ilha de Itaparica) ndo aconteciam ‘“todos os
dias”, pois, as vezes, como relatado por Lucas, realizavam shows “bénévoles” [beneficentes],
voluntarios, nos bairros, nas escolas, nas creches etc.

Embora a sua formacdo em danca tivesse ocorrido, principalmente, através das aulas com o
professor Badard, Soraia, como os demais dangarinos entrevistados, transitou por diversos espagos
da danca em Salvador. Assim, além do CSU da Liberdade, frequentava o Espaco X na Lapa, o
Colégio Central e realizou algumas aulas com o mestre King. Ao frequentar esses “vdrios pontos de
aula de danga”, os dangarinos acabavam tendo acesso as informagdes sobre os processos de selecao
para viagens no exterior.

Soraia aponta o mercado de trabalho, ainda, como o maior empecilho para aqueles
profissionais que desejam viver da danca no Brasil. Essa situa¢do faz com que os dangarinos “sejam
obrigados a tentar viajar” para outros paises, como uma estratégia para conseguir sobreviver da
danca. A entrevistada faz a seguinte observacao: “ndo é que a Europa seja um mundo maravilhoso”,
mas, considerando ‘“todas as dificuldades que existem no Brasil”, esta ainda € uma das melhores
opgoes. Ela nos diz que tem a “certeza de que tém muitas mdes que prefeririam que as filhas
estivessem aqui trabalhando [na Franga], com um marido’ 74, com uma assisténcia, com a vida mais

equilibrada, sem a preocupagdo que a gente tem no dia a dia no Brasil”.

“Quando a gente viaja a gente se transforma em dancarina internacional”

Para a entrevistada, realizar uma turné internacional € extremamente importante para a
trajetéria profissional do dancarino (“conta muito! Conta muito!). Essa experiéncia se mostra
relevante tanto pelo aspecto financeiro, quanto por significar um incentivo para outros profissionais
que alimentam o mesmo projeto de emigrar: “conta muito financeiramente déja (ji) né, e aussi

(também) em questdo de imagem para outras dangarinas, para os outros dangarinos: ‘ela

7% A tese de Amorim (2009), Para além de partidas e de chegadas: migracdes e imaginario entre o Brasil e a
Franca, na contemporaneidade, entre as andlises apresentadas, aborda uma discussdo interessante sobre a questdo do
casamento misto entre brasileiros (as) e franceses (as) que viveram na cidade Rennes, na Franca e de Belo Horizonte,
no Brasil.
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conseguiu!’”. Assim, o sucesso individual de um dangarino acaba por alimentar o sonho migratério
de outros profissionais que estejam nas mesmas condigdes: “é um incentivo, é um incentivo para os
outros dangarinos que estdo ld [no Brasil]: ‘se ela conseguiu, eu também vou lutar, vou continuar,
vou participar das audi¢oes, vou continuar a danga’”.

E preciso dizer, também, que a experiéncia de trabalho internacional para a entrevistada
constitui-se um upgrade para a carreira do dancarino, assim como da ampliacdo das redes de
contatos visando captar novas oportunidades de trabalho: “(...) depois que vocé viaja uma vez,
vocé ndo fica mais em Salvador, é dificil! So se vocé realmente quiser ficar, porque aqui vocé
tem canais com outras pessoas que jd estdo aqui no meio da dang¢a”. Ao estabelecer contatos
com os produtores brasileiros que vivem fora do pais, de acordo com Soraia, o dangarino terd
mais condi¢des de buscar novas oportunidades de trabalho: “vocé chega aqui [Europal, vocé tem
contato com os brasileiros que jad estdo aqui, que tém outros grupos de danga e ai ja falam: ‘esta
a fim de vir para o meu grupo?’”.

Soraia nos esclarece que, apesar de a imigra¢do ser uma alternativa para os profissionais
que atuavam no campo da capoeira, da percussdo e dancga afro-brasileira, “sair do Brasil,
antigamente, era muito dificil!”. Na sua época, apesar da alta concorréncia do mercado de
trabalho, os dancarinos que tinham vinculo de amizade acabavam passando entre si as
informagdes dos processos de selecdo que ocorriam na cidade: “uma amiga que vocé gostaria
que tivesse a oportunidade que vocé esta tendo, vocé avisava”. Na atualidade, acredita que o
processo esteja mais facil ( “hoje em dia qualquer um estd descendo ™).

Buscamos saber, diante de todas as dificuldades, como a entrevistada conseguiu deixar o
Brasil para trabalhar no exterior. Ela nos contou que, paralelamente a atuacdo como dangarina,
tinha dois empregos em Salvador: era secretdria em um hospital e estagidria de administracao,
por conta do curso profissionalizante de ensino médio que realizava. Apesar dessas atividades,
acabou optando pela carreira de dangarina: “a danga foi mais forte, me puxou mesmo”.

Assim, em 1993, Soraia foi aprovada em uma audi¢@o para atuar na Espanha, por seis
meses, no grupo do dancarino conhecido como Lancha, que tinha integrado a Companhia Brasil
Tropical. Os documentos para o ingresso na Espanha ficavam a cargo do contratante, que tinha
uma empresa de espetidculo e se responsabilizava junto aos 6rgdos espanhdis para regularizar
todos os documentos dos profissionais vindos do Brasil: “o visto com o contrato de trabalho tudo

certinho, eles ddo o visto e a gente entra sem problema”. Durante esta turné na Espanha (Ilhas
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Baleares), Soraia recebeu o convite da parte de uma empresdria carioca para trabalhar, por um
ano, nas Ilhas Candrias. Desse modo, quando retornou ao Brasil, da sua primeira turné, ja possuia
outro contrato para regressar a0 mesmo pafs.

Este segundo trabalho era um pouco diferente. Os ensaios foram realizados no Rio de
Janeiro, pois o grupo era formado com trés dangarinos cariocas e trés baianos. Soraia avalia esta
segunda experiéncia como bastante positiva (“uma coisa muito boa para mim!”’), na medida em
que teve a oportunidade de estabelecer intercambio com profissionais da danga oriundos da
cidade do Rio de Janeiro (“jd foi o contato da Bahia com o Rio”). Argumenta que este trabalho
foi “completamente diferente”” daquele que tinha realizado na primeira viagem: “na primeira vez
S0 tinha baiano; entdo quer dizer que era um trabalho concentrado em baiano”. Diante disso, ela
ndo “tinha aprendido ainda aquela magia do lado do Rio de Janeiro, no caso uma mulata, uma
passista carioca” .

Soraia, diferentemente das outras dancarinas entrevistadas (Adriana, Rosa, Teresa, Marta)
que tiveram seus filhos na Francga, para se tornar “uma dangarina internacional” precisou deixar o
filho, na época com 7 anos, aos cuidados da sua mae. Um dos seus receios era que o pai do garoto
ndo fornecesse a autorizagdo para a saida dele do pafs, pois este estudava na escola da Policia Militar
da Bahia, estando assim bem encaminhado em Salvador.'” Ela faz questdo de ressaltar que seu filho
ndo ficou sem a sua presenca durante todos esses anos: “mas ele ndo ficou durante esses quatro
anos sem mim, porque eu viajei para a Espanha passei seis meses, fui para o Brasil fiquei seis
meses”. Soraia teve a oportunidade de retornar ao Brasil para buscar o filho, que ji estava com a
idade de 12 anos.

A narrativa apresentada por Soraia sobre a sua trajetdria e também da sua familia demonstra
que uma “considerdvel propor¢do da migracdo ¢ feminina” (FALQUET, 2008, p. 127). Sobre esta
questdo Sayad (1998) observa que as relacoes diferenciais dos homens e das mulheres no processo
migratdrio, em particular no que se refere a reestruturacdo das relacOes internas das familias num
contexto de imigracdo (nas relagdes entre marido e mulher, entre pais e filhos e, de forma mais
ampliada, entre as faixas etdrias).

Bilac (1996) nos indica que, ao se observar os impactos dos marcadores sociais como género
e etnia na conformagdo dos processos migratorios, a migragdo deixa de ser um assunto “masculino”,

decorrente de decisdes masculinas ou abstratamente “familiares”. Por essa perspectiva, a mulher

7> Anotagdes do didrio de campo, maio de 2011.
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surge também como sujeito nas diferentes etapas do processo migratério, como, por exemplo, nas
estratégias para a obtencdo do seu financiamento, na manutencio de redes de apoio, tanto no ponto
de partida quanto no de chegada, no planejamento de novas migragdes, nas estratégias de adaptacao
e de insercdo na forca de trabalho.

Soraia conseguiu fixar residéncia na Franga (2005), gracas ao apoio que recebeu da sua irma
mais velha, pois esta, em 1991, aos quase 21 anos, havia realizado uma turné pela Europa (Finlandia,
Alemanha e Suica) com mais 17 artistas, sob a dire¢cdo do professor Badard. Ao final da turné ela
ndo retornou ao Brasil e emigrou para a Franca. Assim, Betania, uma das primeiras dancarinas
baianas que se instalou em Nice, foi a responsdvel direta pela emigracdo de toda familia,
consanguinea e de consideracdo (mae, irmaos, primos e tia), para este pais. A trajetoria migratoria de
Soraia e de sua familia reitera o que disse Bilac (1996, p. 72): “as mulheres também migram
sozinhas”, situa¢dao observada nas migragdes autonomas de viuvas, solteiras e separadas.

A elevada participacdo das mulheres no processo migratério, no caso do Brasil, sera
confirmada pelo Censo Demografico de 2010 (IBGE, 2012), que investigou pela primeira vez a
questdao da emigracdo, buscando detectar a origem, o destino e o perfil etdrio e por sexo dos
emigrantes.

Os dados revelaram que aproximadamente 491.645 mil brasileiros residentes no exterior,
distribuidos em 193 paises, sendo 264.743 mulheres (53,8%) e 226.743 homens (46,1%). 60% dos
emigrantes tinham entre 20 e 34 anos de idade em 2010. O principal destino dos brasileiros é
Estados Unidos (23,8%), seguido de Portugal (13,4%), Espanha (9,4%), Japao (7,4%), Itilia (7,0%)
e Inglaterra (6,2%), os quais, juntos, receberam 70,0% dos emigrantes brasileiros. A origem de 49%
deles € a regido Sudeste, especialmente Sao Paulo (21,6%) e Minas Gerais (16,8%), respectivamente
primeiro e segundo estados do pais de onde sairam mais pessoas (106.099 e 82.749,

respectivamente).

“Ter contato com a passista do Rio”

’

Este “contato com a passista do Rio” era muito importante para uma dancarina baiana,
revela Soraia, em decorréncia dos seguintes aspectos: as passistas cariocas t€m “experiéncia com
relagdo ao samba carioca”, enquanto os profissionais vindos da Bahia conhecem o “samba
baiano”, que ¢ diferente do primeiro. Assim, “quando vocé trabalha com as pessoas do Rio vocé

aprende, vocé aprende o trabalho, o lado passista”.
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Este encontro geraria bons dividendos para a formacdo profissional do Soraia, ao possibilitar
a aprendizagem de conhecimentos ligados ao show brasileiro: “eu mesmo aprendi a me maquiar, a
fazer uma maquiagem profissional, de show, com as cariocas”, pois “elas sabiam se maquiar”, o
que ndo acontecia com as dangarinas baianas, como disse Rosa: “a gente, ndo tinha costume de
dangar de sapato alto, nem eu nem as duas meninas [a entrevistada se refere a duas dancarinas
baianas que foram aprovadas na mesma audicdo da qual ela participou], e a maquiagem! A
maquiagem tinha que ser mais forte, tinha que colocar mdscara, tinha que colocar cilios”. E preciso
dizer que neste contexto se estabeleceu um verdadeiro intercambio entre as culturas regionais
brasileiras, constituindo-se em um processo de mdo dupla: os dancarinos cariocas aprenderam o
“lado baiano” da danca. Entdo, diz Soraia, foi “rico para eles também trabalhar com a gente,
porque um passou a experiéncia para os outros’’. Relembra que “tinham umas meninas que (...) ndo
sabiam dangar para os orixds, elas ndo sabiam dangar (...) a Timbalada, essas coisas...”.

Em sua totalidade, os dancarinos entrevistados indicaram a preferéncia do publico
estrangeiro por shows brasileiros que representem o “samba do Rio de Janeiro” ou como disse
Soraia: “aquela magia do lado do Rio de Janeiro”. Neste tipo de espetdculo uma figura é
emblemdtica: a mulata.'”®

Neste universo, contudo, além dos marcadores de gé€nero e racial, alguns atributos e
caracteristicas sdo considerados fundamentais para ser uma mulata profissional.'”’ Conforme nos
explica Adriana, ela ndo viajou em uma turné com a companhia Brasil Tropical por conta da sua
estatura fisica: “ndo viajei com eles por causa do meu tamanho (...) ainda tem isso! Tamanho!
Tamanho! Eu sou pequena. Eu tenho um metro e sessenta e dois”. Ela explica que é o padrao
estético exigido pelos contratantes que vai regular o processo de selecdo: “eles gostam de
meninas grandes, mulata, porque o show de Camisa é mulata! Entendeu? O show do Brasil

Tropical é de mulata. Entdo tem que ter uma altura boa”.

7% Para aprofundar a discussdo sobre este tematica consultar Mariza Correa. “Sobre a invencio da mulata” (1996).

T No artigo, “Mulatas profissionais: raca, género e ocupacdo”, Giacomini (2006, p. 87), a partir das entrevistas
realizadas com as alunas do II Curso de Formagdo Profissional de Mulatas, ministrado pelo SENAC no Rio de
Janeiro, no final dos anos 1980 e inicio de 1990, e na observagio realizada em diferentes shows de mulatas em cartaz
na cidade no mesmo periodo, apresenta uma discussdo instigante sobre a questdo das mulatas profissionais. De
imediato, a pesquisadora constata a dificuldade em explicar o que € ser mulata? Acredita que esta dificuldade pode
ser atribuida, principalmente, a duas razdes: em primeiro lugar, “porque ser mulata € algo evidente, que, por isso
mesmo, ndo carece de explicagdo; mas também, em segundo lugar, é de dificil explicagdo porque significa muitas
coisas juntas, o que torna dificil discernir e destacar o essencial”.
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Larissa (31 anos), que em Salvador residia no bairro do Garcia, no Centro da Cidade, e
teve sua formacdo em danga iniciada aos nove anos, no balé cldssico e depois na Escola de Danca
de FUNCEB, confirma o que foi dito por Adriana. Ela nos conta que enfrentou grande
dificuldade no campo da danga fora do Brasil por conta da sua altura ( “como eu ndo sou muito
grande, eu ndo tive muitas portas que foram abertas”). Como o show de mulatas tem que ser
realizado por mulheres grandes, todo mundo lhe dizia: “vocé ndo pode fazer mulata, porque vocé
€ muito pequena e eles gostam de mulheres grandes, bonitas, finas [aqui empregado no sentido
de mulheres magras] ”.

Ao chegar a Franca, hd cerca de 10 anos, em decorréncia do seu casamento com um
musico francés, Larissa pode confirmar essa realidade: “encontrei um obstaculo que no Brasil
ndo tem, que ¢ o tamanho!”. Por conta dessa exigéncia, quando teve a oportunidade de dancar o
quadro da mulata, “usava sapatos” com saltos de “quinze centimetros”. Ela nos conta, ainda,
que integrou uma companhia de danca do Teatro Castro Alves e a questdo da altura nao era
considerado (“ndo precisava de um tamanho, ndo exigia um tamanho”); por sua vez, na Franga,
para “qualquer papel tem que ter um tamanho de 1,60 a 1,66, estatura que € bem distante dos
seus 1,58.

Larissa apresentou outras situacdes, nas quais a questao da estatura fisica iria se sobrepor
ao seu desempenho técnico. Ela conseguiu a aprovacdo em duas sele¢des para compor o elenco
da comédia musical Aida, na Alemanha, e Rei Ledo, na Franca, contudo, nos dois casos acabou
sendo preterida por outros dangarinos: “no final eles sempre me diziam: vou deixar vocé [como]
substituta se alguém quebrar um braco tiver algum acidente, vocé vai substituir, mas eu ndo
posso pegar vocé porque o seu tamanho ndo estd no padrdo”. Esses e outros episddios foram
causando um sentimento de decepcdo e frustracdo com relacio a sua profissdo: “eu tinha certeza
que eu estava no nivel, no padrdo de dangarina (...), porque mesmo que eu era pequena eles
diziam vocé estd selecionada, porque se eu (...) ndo tivesse dom para dangcar bem! Se ndo tivesse
uma coisa que chamasse a atengdo, eu ndo seria selecionada; mas que infelizmente eu ndo tinha
o tamanho” desejado.

Por conta desses resultados negativos, Larissa buscou uma reorientacdo da sua carreira
(“fiz uma formagdo (...) para ser personal trainer”). Ela levou em consideragdo, nesta decisdo, o
limite da vida produtiva do profissional que tem “o corpo como ferramenta” de trabalho: “eu

teria que ocupar minha vida com outra coisa, fazer outra coisa porque a idade jd estava
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chegando”. Acredita que “o limite da vida de um artista ou de um esportista é, em geral, trinta e
cinco anos, é como manequim ou modelo, também trinta e cinco anos”. No momento da
entrevista, Larissa trabalhava no Club Med Gym, um centro esportivo, dando aula de Zumba, que
sdo vérias dangas latinas.

Ao retornarmos a entrevista de Soraia, para finalizar esta discussao, temos que apontar
algo que desconheciamos, ou seja, que os produtores, empresarios, operam uma verdadeira
selecdo geografica pelo territdrio nacional em busca dos modelos fisicos mais “adequados” para
cada tipo de quadro que compde o show brasileiro no exterior. Assim, na Bahia, os produtores
“desciam mais para pegar lambadeira e capoeira e percussdo”. O Rio de Janeiro seria o destino
para encontrar as mulatas: “para poder fazer mulata, passista, eles pegavam no Rio. Era mulata
de 1,80 e 1,78, essa altura”. Diante desse pré-requisito, na Bahia, de acordo com Soraia, “era
dificil pegar uma menina assim para poder fazer mulata mesmo, para fazer o show de
passista”. 178

A busca por um padrao estético de mulata profissional (alta e magra) que se enquadre na
expectativa do publico estrangeiro foi verificada por Giacomini (2006). Esta pesquisadora
identificou, entre vérias alunas entrevistadas, a insatisfacio com o fato de que a mulata
profissional “tipo exportagdo” deveria ser alta, muito alta. Nesse modelo de selecio, um
paradoxo se apresenta para a pesquisadora: “se o show de mulata quer mostrar aquilo que ¢

auténtico, quer mostrar como €, de fato, a mulata brasileira, por que exigir uma altura que € antes

excegdo que regra?” Vejamos o depoimento de uma participante do curso:

Pedir o corpo violdo é vdlido, mas ndo se pode valorizar muito a altura, porque
afinal o brasileiro é conhecido como de estatura mediana. E a nossa estrutura
mesmo fisica. Eles tinham que visar uma coisa assim, nessa altura, as pessoas
com esse tamanho... isto é, entre um metro e sessenta e cinco e um metro e
setenta (GIACOMINI, 2006. p. 89).

78 Uma dancarina paulista, residente em Paris, nos informou sobre a elevada concorréncia no processo de sele¢io na
busca de mulata profissional, em Sdo Paulo, chegando a atingir 150 candidatas para uma vaga, para show fora do
pais. No seu caso, para escapar dessa acirrada disputa, buscou realizar a selecdo, em Salvador, para atuar no exterior.
Ap6s sua aprovagdo emigrou para a Franca.
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o , A 179
“O Brasil é um pais de réve”

Apesar de reconhecer a popularidade do samba carioca na Europa, Soraia insiste em que a
montagem de um espetdculo brasileiro ndo pode se limitar apenas ao Rio de Janeiro, “porque o
Brasil ndo é feito so do Rio”. Esclarece que o show, o espeticulo brasileiro “tem que mostrar um
pouco de tudo do Brasil”. Ela passa a narrar como, geralmente, sio montados os espetaculos:
“quando vocé fala de Brasil vocé é obrigada a fazer a passista, a passista é um dos quadros
principais do espetaculo”.

Consideradas as protagonistas do espetdculo carnavalesco, “as passistas (...) entram no
final, no final da soirée (festa) elas entram vestidas de Rio de Janeiro, carnaval”. Desinibida, por
sua propria natureza, a passista “pega o povo, bota para dan¢ar na pista”. Em seguida, elas saem
de cena e a festa continua animada por um DJ. Soraia nos lembra de que neste tipo de trabalho o
profissional ndo pode ser inibido, pois “o artista (...) ele é programado para poder levar a mente
da pessoa para uma viagem”. Assim sendo, quando sdo contratados para animar uma festa, diz a
entrevistada, “as pessoas pedem ao artista para poder fazer tipo um sonho”.

A Carmem Miranda ainda é um quadro bastante solicitado, conta Soraia. Este quadro
representa, em seu entendimento, a sensualidade da mulher brasileira, apesar da origem
portuguesa da cantora. Ela destaca a indumentdria da cantora, que nio deixa a dancarina despida
(“nua”), “é sensual, mas é vestida’; assim, da para as dancarinas ‘“recepcionar os clientes, as
pessoas”. Quando estivemos em Nantes, pela primeira vez, para a realizacdo das entrevistas,
tivemos a oportunidade de observar o trabalho de Soraia de reciclagem dos trajes utilizados pelos
dangarinos nos shows realizados no verao de 2010, a exemplo das roupas do quadro de Carmem
Miranda (Anexo O). Os trajes que sdo utilizados nas apresentacdes do seu grupo sio
confeccionados no Brasil (Salvador e Rio de Janeiro) e na Franga eles sdo “incrementados” com
os aderegos disponiveis no mercado local. Soraia ressalta a necessidade da reciclagem destes
vestudrios devido aos custos para confecciona-los. 180

Quando a soirée (festa) € bem paga, com um bom budget [orcamento] € possivel colocar o
som ao vivo com a participagdo de musicos, o que ajuda a evitar problema com a sonorizagao.
Como nem sempre isso acontece ( “o or¢amento ndo permite”), contrata-se um DJ ou recorre-se

a uma pessoa que se responsabiliza da operacionalizacdo da musica durante a apresentacdo. Em

7% Sonho.
%0 Anotagdes do didrio de campo, abril de 2011.
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outro quadro € apresentada uma danca da Bahia e, por fim, as passistas retornam com maid e
plumas.

Soraia, apds o nascimento do seu segundo filho, uma menina, com dois anos no momento
da entrevista, parou de dancar. O seu retorno ao universo da danca aconteceu muito em

181

decorréncia do incentivo do seu marido e do filho,” mas agora ndo somente como dancarina, e

sim na fun¢d@o de produtora de eventos.

“Virar artista”

De acordo com Soraia, nas décadas de 1970 e 1980 o espetédculo brasileiro era novidade na
Europa. Diante disso, os empresarios eram obrigados a buscar os artistas no Brasil. Na atualidade, a
situacdo € um pouco diferente: “hoje em dia eles ja acham ‘sur place’ (no local), acham os artistas
na Franca que vieram e ja se instalaram e vivem hoje”. Na atual conjuntura do mercado de trabalho,
“ficou mais acessivel para os empresarios achar o trabalho brasileiro (dangarinos) jd aqui, entdo
por isso que hoje” as audigdes no Brasil foram reduzidas. Isso ndo indica, segundo esta dancarina e
produtora de eventos, que ndo se busquem, no Brasil, “artistas novos, com outras energias’.

Na sua trajetdria profissional, Soraia tem priorizado a producdo de eventos. Nesta nova
situacdo, tem, agora, mais oportunidade de “ajudar a familia” a encontrar trabalho no campo
cultural fora do Brasil. Ela nos explica que “é uma oportunidade muito grande vir para Europa
trabalhar e ganhar o seu dinheiro, é melhor do que ficar no Brasil esperando um show hoje outro
amanha’ .

A entrevistada aponta outro fator que contribuiu no aumento da oferta de mao de obra “sur
place”: tem muita gente que ao chegar a Europa “que ndo é artista nem nada”, a tinica forma que
eles encontraram para sobreviver fora do Brasil foi “virar artista”. E preciso informar que o caché
pago aos dancarinos é “muito relativo porque tudo depende do nivel do artista”, mas, em média,

gira em torno de 80 a 120 euros, por apresentacao.

'8! Como dito acima, o filho do primeiro casamento de Soraia chegou 2 Franca com a idade de 12 anos. No momento
da entrevista, ele, que é também dancarino e capoeirista, tinha concluido o curso superior em Ciéncias Politicas e
Direito e estava realizando o mestrado em Master I em Direito. Ele nos solicitou varias informagdes sobre o sistema
universitério brasileiro e sobre o campo de trabalho na 4rea juridica, isso por conta de seus planos de um dia retornar
ao Brasil. Observamos que Mateus, por conta do seu bilinguismo e biculturalismo, tomamos aqui emprestado os
termos de Bela Feldman-Bianco (2009), tem desempenhado um papel importante nos projetos de sua mde como
produtora de eventos, sendo ele o responsavel pelos encaminhamentos legais que possibilitaram a criacdo da
Organizacgdo Cultural Brazuca, a qual foi mencionada por Wallace. Observamos, também, que durante o batizado de
capoeira da Academia Topdzio, Mateus era o responsavel por realizar a traducdo para aqueles convidados
(capoeiristas, familiares, ptiblico) que ndo compreendiam o idioma francés ou o portugués.
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A ampliacdo do quantitativo de profissionais contribuiu, segundo Soraia, para tornar o show
brasileiro tdo popularizado: “quando eu falo que ele ficou popularizado é porque tem muitos
brasileiros que ja estdo aqui e precisam sobreviver e sdo obrigados a fazer este tipo de atividade
que é o espetdculo brasileiro, que é uma das portas mais rdpidas e assim acessiveis a todo mundo
brasileiro”. Aqui Soraia faz questdo de relembrar a propensdo dos brasileiros e baianos para as
praticas artisticas: “porque a gente ja tem a danga no sangue, como se fala aqui que a gente ja nasce
com essa energia maravilhosa que é o povo brasileiro, (...) ndo tem muita dificuldade de aprender a
fazer um samba”.

Como produtora de evento, Soraia considera as expectativas daqueles que a contratam e do
publico que vai assistir ao espetaculo: “as pessoas vdo atrds de um sonho, a gente tem que vender
um sonho para as pessoas”’. Ela deixa transparecer que € preciso vender a imagem paradigmaética do
Brasil como terra da felicidade: “o Brasil é um pais de “réve”, pais Tropical, de sonho, um pais que
todo mundo quer conhecer”. Assim, “é preciso mostrar coisas bonitas”.

Por fim, ndo poderiamos finalizar esta secdo sem fazer referéncia ao fato de que os varios
depoimentos acima nos remetem a pensar que a representacao da cultura brasileira na Franca estaria
vinculada, em particular, ao samba, ao carnaval, ao futebol, a espontaneidade natural, como sugere
Wallace. Desta forma, se apresenta como pais dos sonhos, exo6tico, dos trépicos abaixo do Equador,

como indica Soraia.

Pensando o futuro: Marta, Wallace e Soaria

Para Marta, apesar de “fodo mundo pensar” que o campo de trabalho para os shows
brasileiros estd saturado, esta ndo € a realidade. Ela nos conta que “fodo ano tem pedido, todo
ano é a mesma coisa, ja faz 14 anos que eu trabalho com shows”. Diante desses argumentos,
seus planos sdo os de continuar dando aula de danca (afro e samba) e realizando shows, enquanto
espera por condi¢des mais favordveis para concretizar o seu projeto de “criar uma companhia,

’

um grupo de danga brasileira”, pois ndo tem condi¢des de “dancar até os 50 anos” (risos).
Como o muisico Nivaldo, Marta também menciona a sua necessidade de visitar a Bahia

com frequéncia: “porque ndo da aqui, muito chato, vocé tem que ir la pegar energia”. Ao

retornar ao Brasil, nos conta que os comentdrios mais frequentes dos amigos e conhecidos € se

ela estd bem; se casou; se esta gostando; que ela ja virou francesa.
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Entre seus projetos profissionais pretende dancar até os 45 anos de idade, acha que seria
possivel, “se ndo estiver cheia de rugas”. Precisa ter aten¢do apenas quanto aos problemas de
saide que acometem, geralmente, os dangarinos. Ressalta que os joelhos sdo os mais atingidos e,
as vezes, a circulagao.

Considerando a realidade do campo da danca na Franca, em particular, na cidade de Nice,
os planos de Wallace sdo “validar meu diploma [de técnico em enfermagem] e poder trabalhar
aqui, porque é uma drea que eu também gosto que é a area de saude (...)”". Questionamos o que
vai acontecer com a danca, ele responde, com visivel desapontamento (traduzido por sorriso
desconsertado): “deixar um pouco de lado”.

Wallace precisa de que o seu diploma brasileiro de técnico em enfermagem seja
reconhecido para ter a autorizacao para trabalhar na 4rea de saide na Franca. Ele nos explica que
“depois de um ano que eu estiver ld [na Maison),"* entdo tem o reconhecimento do diploma”.
De acordo com o entrevistado, ele ja poderia estar trabalhando, na verdade o que o impede de
estar “logo na Maison Retraite, ja ha mais tempo, é por causa do (...) francés” e nao por conta
do seu “nivel de conhecimento”.

Procuramos saber qual seria o sentimento Wallace, se tivesse que deixar a danga, por
conta das dificuldades do campo de trabalho, ao que ele nos responde de forma enfética: “eu
acho! Eu acho, eu acho muito duro porque para quem gosta de danca é muito duro! Porque vocé
gosta”.

Relembrando a sua trajetéria de vida, enfatiza que “cresceu (...) na danca afro, dangando
afro-brasileiro”; assim, mesmo realizando outras linguagens de danca (“quando eu cheguei aqui
eu fago jazz, faco aula de balé classico”), acredita que “ndo é a mesma coisa, ndo tem aqui um
afro, o afro com a percussdo, aquele afro. (...)”. Wallace nos revela seu grande desejo: “eu
queria fazer, eu queria trabalhar com isso, o afro de botar aquela percussdo, todo mundo sabe,
descalgo, nada de sapatilhas, afro mesmo de suar”. Finaliza, dizendo da sua decep¢do com
relacdo ao campo de trabalho na Franca, bem diferente do que imaginava: “eu me decepcionei,
quando eu cheguei ndo tinha nada disso! E totalmente diferente”.

Wallace, ao emigrar para Franga, buscava “ajudar a familia”; quanto a este anseio, ele
nos conta que, apos ter passado a atuar na area de saide e em outras atividades, tem atingido esse

objetivo, (...) “mas se fosse so viver da danga (...) ndo conseguiria, porque o custo de vida (...)

82 A Maison de retraite na Franga é um local que abriga pessoas idosas.
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em Nice (...) é muito alto”. Relata, ainda, que consegue falar ao telefone, todos os dias, com a sua
mae, pois “hoje em dia ndo é caro, porque antigamente era carissimo, mas hoje em dia (...)” é
possivel pagar um plano com televisdo, internet e telefone fixo para ligacOes ilimitadas, para
alguns paises, 2 escolha do cliente.'®’

Quanto ao seu retorno ao Brasil, Wallace nos revela que “agora ndo”! Pretende retornar,
mas pensa que ainda ndo € o momento certo: “eu quero voltar para Salvador sim, mas... daqui
uns trés anos, quatro anos’’. Esclarece que a sua decisdo em permanecer na Franca é por conta
das perspectivas de trabalho no campo da satide e ndo no da danca: “com esta expectativa que eu
estou de entrar na drea de saiide; agora se eu ndo conseguir, eu acho que no final do ano [2011]
eu volto [para o Brasil], e ndo volto mais, pelo menos pra aqui. Eu ndo volto mais (...) para a
Frang¢a! Eu vou para outro pais”. Sua decisdo de ndo mais permanecer na Franca para atuar,
exclusivamente, como dancarino é “porque ndo tem mais drea de trabalho para vocé fazer
danga”. Quanto ao seu futuro profissional, Wallace “pretende dancar até uns sessenta anos”
(risos), porque o seu mestre, King, “estd dan¢ando até hoje ™.

Os planos de Soraia estdo relacionados agora a sua carreira de produtora. Ela indica que
precisa ter uma estrutura completamente diferente: “o produtor, ele tem que estar sempre com o
artista, € a pessoa que programa tudo, que tem a facilidade (...) com a experiéncia da vida dele

de saber como desenvolver um trabalho que ndo estava programado no show e que os artistas,

por exemplo, os dancgarinos, eles ndo vao se preocupar com isso”.

Neste capitulo analisamos, por meio da trajetéria desses sujeitos de pesquisa, como se dao
esses fluxos migratérios e como eles vivenciam essa experiéncia, assim como conhecer quais sao as
singularidades do campo artistico na Franca e como estes profissionais se inscrevem no mercado de

trabalho.

'8 Andréa Lobo (2010) ird apontar, em seu artigo Mantendo Relacdes a distancia, como no campo da circulagio de
informacdo, a comunicagdo por telefone € um meio muito constate e eficaz na aproximacio e estreitamento da distancia
entre dos imigrantes cabo-verdiano na Itdlia com a realidade do seu pais. No caso de Soraia, tivemos a possibilidade de
presenciar dois momentos, quando estdvamos em residéncia, no qual o uso do telefone acabou ajudando a encurtar a
distdncia e ampliar a sensacdo de proximidade entre a entrevistada e seus familiares no Brasil. Primeiro quando a
entrevistada recebeu a ligacdo informando sobre o falecimento de um membro da sua familia, Soraia, por cerca de 30
minutos, conversou com alguns familiares dando as condoléncias e buscando saber se necessitariam de algum auxilio.
Segundo, Soraia tratava com seu primo Gilson sobre a audi¢do que este realizava no Brasil para contratar trés dancarinas
que atuariam na Franca, nos shows que estava organizando para o Verdo de 2011. Como a ligagdo durou mais de 60
minutos, aproveitamos para agendar a entrevista com o Gilson, a ser realizada quando ele retornasse do Brasil
(anotagoes do didrio de campo, abril de 2011).
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Em relacdo ao mercado de trabalho, para todos os entrevistados, existe no Brasil e na Bahia
uma forte concorréncia para a atuacdo na drea de musica e danca afro-brasileira. Além disso, outro
obstdculo é a falta de condicdes de trabalho e a baixa remuneracdo. Para alguns, esta situacdo
alterou-se um pouco no fim dos anos 1990, principalmente para os musicos percussionistas com a
ascensdo da “axé music”, e da expansdao do turismo e do Carnaval na cidade de Salvador.
Entretanto, para a grande maioria verifica-se ainda a falta de apoio das politicas publicas culturais
brasileiras, para que beneficiem de forma satisfatdria tanto a misica percussiva, quanto a danga afro-
brasileira.

Sobre o perfil étnico-racial dos musicos e dancarinos, podemos apontar algumas
especificidades importantes: a maioria dos entrevistados se definiu como negro/negra. Uma
dancarina que ndo se considera negra, explicou que as pessoas a classificam de “morena de pele
clara”. Outra vai apresentar uma resposta que indica mais a afirmacao de uma identidade nacional do
que racial: “quando pergunta se eu sou descendente (...) de africano, eu digo, sim! Acho que sim,
mas ndo sei! Eu sinceramente, eu falo que eu sou brasileira”!

Quanto ao estado civil, quase todos os miusicos e dancarinos sdo casados, alguns deles
contrairam o matrimonio na Franca. Uma dancarina casou-se no Brasil com um cidaddo francés,
antes de emigrar para o referido pais. Alguns entrevistados, nos dois campos pesquisados, sugeriram
que o casamento poderia ser uma estratégia utilizada para a obtencdo do direito de residéncia na
Franca. Observamos que este tema causava certo desconforto ao ser abordado.

Os contatos com o campo da musica e da danga dos artistas em Salvador aconteceram bem
cedo, na infancia. Para os percussionistas aos 14 anos de idade em média. J4 entre as dangarinas, a
média da idade de iniciacdo nesta atividade € de 9 anos para os homens e de 12anos e meio de idade
para as mulheres. Conhecendo a realidade social de Salvador (a exemplo do elevado nivel de
pobreza e desemprego) € possivel compreender a dimensao que assume para grande parcela dessas
criancas e adolescentes a entrada em um projeto cultural. Nesse contexto, varios deles vislumbram a
possibilidade de um futuro melhor para si e sua familia, com inser¢do no mundo do trabalho, através
da danca e da percussao.

No quesito escolaridade, verificamos entre os percussionistas que apenas um, entre eles,
tinha o ensino médio completo; os demais tinham o ensino fundamental completo ou o ensino

médio incompleto. Por sua vez, entre os dangarinos predominou o ensino médio completo,
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lembrando que neste segmento encontramos uma forte presenca feminina. Nos dois campos de
atividade, localizamos apenas uma dancarina com ensino superior incompleto.

A realizacdo de uma atividade profissional que possibilitasse uma ascensao social, com a
melhoria das condi¢cdes de vida familiar, foi apontada pelos musicos e dangarinos como
elementos motivadores para o ingresso nas atividades artisticas. Assim, a capoeira, a danca e a
musica aparecem como uma esperanca para aqueles que tentam fugir da situacdo de pobreza
existente no Brasil, melhorando a sua condi¢do de vida e da sua familia, em especial das maes,
pois essas eram, quase sempre, “chefes” de suas familias. Estas atividades também foram
apontadas como estratégia para escapar da marginalidade e da violéncia frequentes nos bairros
periféricos da capital baiana, local de moradia da maioria dos entrevistados.

A Franca foi o pais escolhido para a fixacdo de residéncia pelos entrevistados em
decorréncia dos seguintes motivos: a diversidade cultural, com forte presenca da world music e
manifestacdes culturais de diversos paises do mundo; bom mercado de trabalho para o espetaculo
brasileiro; o estatuo do Intermittents du Spectacle, apontado como uma legislacdo que valoriza o
artista; o estado de bem-estar franc€s que oferece servi¢os na drea de saide, educacio e formacao
profissional; a apreciacdo da cultura brasileira por parte dos franceses e a seguranca.

Observamos que alguns eventos que acontecem na Franca, a exemplo da Lavagem da
Madalena, dos batizados das academias de capoeira, sio momentos bastante aguardados por
alguns membros da comunidade brasileira, constituindo-se uma oportunidade para reencontrar os
amigos, conversar sobre a vida na Franga, sobre o trabalho e as novidades do Brasil, dentre outras
questoes.

Podemos sugerir que estes eventos fora do Brasil sdo momentos mais visiveis de
afirma¢do da indenidade nacional, no qual o ambiente que é reproduzido ajuda a diminuir um
pouco a saudade que sentem os migrantes do pais de origem. Lembramos aqui a discussao
apresentada por Glaucia Assis (1999), no seu estudo sobre a migragdo de moradores de
Valadares, em Minas Gerais, para os EUA. De acordo com a pesquisadora, no caso destes
emigrantes, a saudade contribui para a reconstru¢cdo da identidade brasileira nos EUA, o que se
traduz na tentativa de recriar espacgos brasileiros, como lojinhas de produtos brasileiros, os jogos
futebol aos domingos, as igrejas, tanto catdlicas como protestantes, que sdo grandes espacos de
sociabilidade. Ao mesmo tempo, revela as ambiguidades do projeto de migrar, que pode ser

traduzida no sugestivo titulo do seu texto: Estar aqui...., estar ld.
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Pelos relatos apresentados, foi possivel constatar que a trajetéria dos misicos e dangarinos
na Franca tem sido marcada por uma alternincia de trabalho, emprego e desemprego, vdrias
viagens, instabilidade e incerteza em relacdo aos futuros contratos. Alguns apontam que 0s anos
1990 e inicio dos anos 2000 foi um periodo de muito trabalho e boa remuneragdo para os artistas
que atuavam em espetaculos brasileiros nos paises europeus. Porém, a segunda metade dos anos
2000 é considerada, por alguns dos entrevistados, como o inicio do declinio dos shows
brasileiros, tanto na Franca como em outros paises da Europa. A crise financeira na Europa,
associada ao aumento da concorréncia, em particular no campo da danca, com a presenca de
profissionais oriundos de outros paises e regides, a exemplo de Portugal, da Franca e das
Antilhas, € justificativa para a crise detectada neste mercado de trabalho. Alguns artistas
brasileiros argumentam que ‘“hoje os artistas se vendem muito barato”. Essa situagcdo seria
evidenciada, segundo alguns entrevistados, pela redu¢do no valor do caché que antes variava em
torno de 100 a 300 euros. Atualmente, o valor minimo € de 80 euros, e ha aqueles que aceitam
receber apenas 50 euros. Neste momento o caché nao ultrapassaria 130 euros.

Neste contexto, para os entrevistados, em particular os dancarinos, observa-se a reducio
da quantidade de trabalho declarado ou formal e o aumento do trabalho “no negro”, ou seja, na
informalidade. Essa situagdo tem dificultado a esses profissionais alcangarem os nimeros de
horas para enquadrar-se no estatuto do intermittents du spectacle. Vejamos o depoimento da
dangarina Adriana: “gente sempre trabalhava assim, a gente trabalhava legal, a gente trabalhava
ilegal, com contrato, sem contrato, era assim, sempre até hoje é assim que rola”.

Observamos na avaliagdo de alguns dancarinos certa decepcdo quanto ao tipo de danca
executada na Frangca — o samba do Rio de Janeiro —, como muito diferente da danga afro-
brasileira que realizavam na Bahia.

Os depoimentos dos entrevistados dao indicios de que existe uma demanda,
particularmente fora do Brasil, da parte de alguns contratantes, para que os dangarinos atuem
também como capoeirista; contudo, eles vao fazer jus apenas a um caché pelos dois trabalhos,
como nos informou Rosa, se referindo a situacdo do seu marido que sempre atuou nas duas
atividades, recebendo dois cachés, e agora passou a ser contratado para desempenhar as duas
atividades ganhando apenas uma remuneracao por isso.

No caso dos percussionistas, percebe-se que esses trabalham mais individualmente em

escolas, centre de loisir e oferecem estagio de percussdo na Franca e em outros paises da Europa
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e mesmo no Brasil durante o carnaval. Esta tltima opcdo requer a adocdo de uma logistica que
envolve desde o dominio de vérios idiomas, assim como a contratacdo de diversos servicos
(hospedagem, alimentacdo, confeccdo de fantasias, profissionais que irdo fazer parte do estagio
etc.).

Com a diminui¢do da oferta de trabalho para shows brasileiro, a reducdao dos cachés, o
aumento da concorréncia, as limitacdes fisicas decorrente do avango da idade, e, no caso das
mulheres, aliam-se as mudancas fisicas decorrente da maternidade - o que muitas delas
retardaram ao limite -, varios entrevistados mencionaram que estao em processo de reorientacao
da carreira profissional, por meio da realizacdo de cursos que possibilitem a atua¢do em outros
segmentos de trabalho.

Verificamos que, para alguns entrevistados, existe um conflito, ou dito com outras
palavras, uma tensdo entre permanecer na comunidade brasileira ou ampliar seu ciclo de amizade
com os franceses. Para alguns musicos e dangarinos, permanecer entre os brasileiros acaba
dificultando a aprendizagem da lingua francesa e, com isso, atrapalhando o processo de inser¢ao
no mercado de trabalho fora do campo artistico. Outro aspecto interessante observado € a criacao
de uma verdadeira rede de solidariedade afetiva e familiar. Assim, varios entrevistados
informaram que buscam refugio na comunidade dos brasileiros que vivem na mesma cidade,
recriando relagcdes de parentesco (“primos”, “tios”, “tias”, “irmdo” e afins), mesmo que nao
tenham nenhum laco consanguineo. Por outro lado, o desenvolvimento atual das tecnologias de
comunicacdo tem facilitado o estabelecimento de contato com familiares no Brasil.

Questionado sobre as perspectivas de retorno ao Brasil, alguns dangarinos responderam
“para fazer o qué?”’. Mencionam que a idade j& “avancada”, a falta de uma formacdo de nivel
superior, a concorréncia elevada no mercado de trabalho e o desemprego, sdo elementos
desfavordveis no processo de migracdo de retorno. Alguns miusicos apontaram o desejo de
retornar, comprar uma boa casa e descansar no Brasil. Quase todos os musicos e dangarinos que
fizeram parte da pesquisa indicaram que o atual contexto socioecondmico e politico europeu tem
sido desfavordvel para os trabalhadores, em geral, e para os profissionais que atuam no segmento
artistico, em particular. Nessas condi¢des, torna-se distante a concretizagdo dos sonhos que
alimentaram o processo migratorio: a ascensdo social por meio da carreira artistica.

A andlise das trajetOrias destes profissionais da musica e da danca nos permite sugerir que

as redes sociais tanto impdem restricdes que limitam as opgdes, como proporcionam recursos, 0s
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quais permitem que individuos atuem de vdrias maneiras como apontou Johnson (1997).
Verificamos que as redes de parentesco, amizade e de origem acionadas pelos mdusicos e
dangarinos tiveram um papel importante no processo migratdrio, seja no pais de origem quanto
no de destino.

As relacdes de género ganham destaque no campo das artes, particularmente em danca,
campo com predomindncia feminina. Quase a totalidade dos entrevistados, tanto os dangarinos
quanto as dangarinas, narram como foram alvo de criticas, preconceitos, reprovacao no ambito
familiar e fora dele por conta dessa escolha profissional. Na mdusica, o fato de nao termos
encontrado nenhuma mulher como percussionista pode ser considerado um indicativo da
dificuldade que elas encontram no Brasil, para conseguir atuar e construir uma carreira
profissional como percussionistas.

Observamos, por meio da singularidade das trajetrias desses sujeitos, aspectos
importantes que conformam a organizagdo do trabalho artistico no Brasil, os quais acabam
contribuindo para o processo migratério. O mercado de trabalho para esses profissionais, no
Brasil e na Francga, apresentam configuragdes distintas, em decorréncia de questdes sociais,
culturais, econdmicas e de politicas publicas no ambito da educagdo, do trabalho, da cultura que
marcam a constituicdo dos dois contextos pesquisados.

Por fim, acreditamos que esses musicos e dangarinos se apropriam e (re) elaboram o
discurso da baianidade e das expressdes culturais negras (religido, culindria, estética, musica,
danca e afins), transformando-as em mercadoria a ser vendida no exterior. Assim,
paradoxalmente, a0 mesmo tempo em que eles contribuem para vender a imagem de uma Bahia
cordial, bela por sua representacio genuina de Africa no cendrio internacional, na construgio de
uma imagem estereotipada, por vezes estigmatizante, em torno da baianidade e da afro-
descendéncia; esses profissionais colaboram, de alguma forma, para a promocao e divulgacdo da

cultura afro-brasileira em vdrios paises.
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CONSIDERA COES FINAIS
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A tese Sonhos, incertezas e realizacoes: as trajetorias de miisicos e dancgarinos Afro-
Brasileiros no Brasil e na Franca se propds a analisar o trabalho artistico. Partimos do
pressuposto de que a arte expressa também trabalho, e os artistas sdo trabalhadores. Duas
indagacoes socioldgicas nortearam esta pesquisa: a primeira refere-se aos processos de formacgao
e inserc¢ao profissional entre os musicos percussionistas e os dancarinos de danca afro-brasileira,
em especial os jovens, inicialmente no Brasil e, posteriormente, como eles se inscrevem no
mercado de trabalho na Franca. A segunda, em que medida € possivel afirmar que esses jovens,
por meio da musica e da danga, procuram romper com o contexto de pobreza nos quais estavam
inseridos.

Para a andlise do trabalho artistico, recorremos a produgdo tedrica do socidlogo alemao
Norbert Elias (1994a, 2005), em particular os conceitos de configuracdo e interdependéncia,
assim como o de processos sociais, compreendidos a partir de uma perspectiva de longa duragao,
considerando as relacdes de poder e as tensdes que lhes estdo associadas. Respaldamo-nos
também nos estudos de Menger (2005a) e Segnini (2007, 2009). O nosso desafio foi o de buscar
compreender as especificidades, as condigdes e a estruturacdo do trabalho para aqueles que atuam
nesse segmento da sociedade.

Outra categoria tedrica relevante nesta andlise refere-se as relacdes de género. Nesse
contexto, destacam-se os estudos de Danicle Kergoat, para quem “as condigdes em que vivem
homens e mulheres ndo sdo produtos bioldgicos, mas, sobretudo, construgdes sociais”
(KERGOAT, 2009 p. 67). Langcamos o nosso olhar, ainda, sobre os achados de pesquisas de
Segnini (2008), os quais vém demonstrando, entre outras questdes, como as relacdes sociais de
sexo tecem tramas sociais com as relacdes de trabalho e possibilitam diferengas, hierarquias e
desigualdades nesse campo.

As relagdes de trabalho assumem outra configuragio, se estabelecermos uma interconexao
entre trabalho, as diferencas de género e etnicorraciais, na medida em que “homens, mulheres,
brancos e negros apresentam caracteristicas bem distintas na entrada no mercado de trabalho, nos
postos ocupados, nos rendimentos auferidos, nas areas de atuagdo, entre outros indicadores”
(IPEA, 2008, p. 8).

A andlise da trajetoria de musicos percussionistas e de dancarinos de dancga afro-brasileira

no Brasil e na Francga, da sua busca por formacao profissional e inser¢do no mercado de trabalho
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artistico, tendo como fundamentagdo a sociologia configuracional, levou-nos a necessidade de

examinar alguns processos sociais, entre os quais destacamos:

a) A configuracdo da mdsica baiana com emergéncia do samba-reggae e da axé music,
consolidada pelo incremento da industria do turismo e do Carnaval.

b) A formacdo e profissionalizacdo artistica, envolvendo a musica percussiva e a danga afro-
brasileira.

¢) O processo de elaboragdo e difusdo da baianidade e das expressOes culturais negras como
tracos identitarios da formacdo cultural da Bahia.

Sugerimos que a configuracdo da musica baiana contemporanea, com a emergéncia do
samba-reggae e da axé music, se favoreceu e alimentou-se do incremento da industria do turismo
e do Carnaval na Bahia, viabilizado, em parte, pela forte presenca do Estado e de grandes
empresdrios ligados ao setor do lazer e do entretenimento. Esses processos acabaram provocando
alteracdes na configuragdo social em que os sujeitos estdo inseridos, em particular musicos e
dangarinos, em meio a disputa no concorrido mercado de producdo de bens culturais.

Acreditamos que “mesmo a mais rica coleta de informag¢des ndo pode ser sendo
incompleta, parcial e seletiva” (GUTWIRTH, 2001, p. 231), por isso a incursao pelas histérias de
vida de musicos e dancgarinos, sem ter tido a pretensdo de revelar todas as experi€ncias que
marcam as suas trajetdrias, apresentou-se como um caminho para respondermos as questdes desta
pesquisa.

Ainda de acordo com Gutwirth (Id ibid), a entrevista comporta dimensdes complexas.
Dito com outras palavras, as modalidades “diplomaticas” da abordagem, a qualidade do
interlocutor quanto a suas possibilidades de respostas, seu saber, suas preocupagdes particulares,
sua situacdo no meio estudado, a seletividade consciente ou inconsciente dos ditos etc . Nesses
termos, durante as entrevistas, algumas mais longas outras mais breves, esses profissionais
relembraram eventos, fatos, acontecimentos, reviveram emocoes, frustracdes, revisitaram sonhos
e projetos, experiéncias. Conforme ja dito, a “memoria se constrdi no jogo entre lembrangas e
esquecimentos e, no plano dos agentes, no embate entre o que ¢ lembrado e o que ¢ esquecido”
(KOFES, 2001, p. 12). As narrativas apresentadas pelos dancarinos e musicos sobre a formagao

profissional e o percurso de trabalho precisam ser compreendidas, considerando que a memdria
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em si ¢ seletiva, exigindo atengdo para a “relagdo passado/presente” (GRIN DEBERT, 1986, p.
152).
A seguir apresentaremos o que informa o campo do trabalho artistico nos dois contextos

pesquisados, no sentido de estabelecer possiveis aproximagdes e peculiaridades.

No Brasil

Quanto ao perfil dos sujeitos envolvidos na pesquisa em Salvador, a média de idade entre
os musicos e os dancarinos foi de 26 anos e 27 anos, respectivamente. Os contatos com as
atividades artisticas aconteceram bem cedo, na infancia, em ambos os casos, aos 10 anos de idade
em média. Todos os entrevistados se autodeclararam afrodescendentes. No quesito escolaridade,
apenas dois musicos ndo possuiam o ensino médio completo; no caso dos dangarinos, apenas uma
dancarina interrompeu seus estudos antes de concluir esse nivel de ensino. Entre todos os
profissionais entrevistados, no Brasil e na Franga, apenas uma dancarina possuia graduacdo
(licenciatura em danca) pela UFBA, tendo realizado p6s-graduagao pela mesma universidade.

Os dancarinos e musicos apontaram a dificuldade para acessar os projetos sociais, visto
ser o nimero de candidatos maior do que a quantidade de vagas ofertadas. Nesta situacdo, a
estratégia utilizada era acionar as redes sociais com o intuito de ingressar em um projeto.
Segundo Novaes (2006), na atualidade, somam-se as desvantagens sociais, decorrentes das
questdes de renda, género, raca, local de moradia, a auséncia de projetos sociais, em
determinadas localidades do pais. Assim, ao observar a situagdo social e de violéncia da
comunidade, as familias dos entrevistados, nos dois campos, como tantas outras pelo Brasil afora,
procuram alternativa “para o impasse entre ficar em casa onde nada se aprende ou na rua onde se
aprende o que ndo se deve” (GUIMARAES, 2006): “minha mée sempre quis me deixar ocupado
o tempo todo, para minha mente ndo focar em outras coisas (...) que ndo presta”. Essa realidade
acaba imprimindo as atividades artistico-culturais uma dimensao relevante.

Na trajetoria dos musicos e dangarinos, as organizacdes e grupos culturais, dentre eles os
blocos afro, tém-se constituido como espaco por exceléncia para a formacgdo profissional desses
sujeitos. A universidade se apresenta, para alguns, ndo todos, como algo desejado, mas, ainda

distante. A auséncia desses sujeitos da pesquisa — como de tantos outros do mesmo segmento
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social — no espago académico, pode ser atribuida, entre outras questdes, a organizacdo do sistema
educacional, a trajetoria escolar e as condigdes sociais e econdmicas de suas familias.

Procuramos compreender o universo da danca afro-brasileira, situando o processo de
formacdo de conceitos e caracteristicas que a diferenciam de outras manifestacdes culturais. Com
base nos depoimentos analisados, a primeira questao verificada sdo as discussdes sobre o termo
“danca afro-brasileira”, o qual revela a existéncia de dissenso. Outro campo de tensdo sdo as
apresentacdes de danca inspiradas nos cultos dos orixds fora dos espacos religiosos. Alguns
pesquisadores, a exemplo de Inaicyra Santos (2009), analisam a relacdo entre a arte e a religido.
Para a referida pesquisadora, existe uma linha té€nue de separacdo, de forma que essas duas
linguagens se realimentam, mas o conhecimento dos contextos ajuda a definir suas diferencas.

A andlise das trajetérias dos sujeitos da pesquisa nos demonstrou que o processo de
formacdo e profissionalizacdo artistica, entre os musicos e os dancarinos, estabelece o didlogo
entre o conhecimento religioso, popular e académico no percurso formativo desses sujeitos.
Particularmente no caso dos percussionistas, Costa Lima (2003, p. 99) descreve que ‘“nos
terreiros € comum verem-se meninos, alguns ainda na primeira infincia — como no caso acima
relatado — atentos aos toques, ao ritmo invocatdrio dos atabaques”. Assim, “desde muito cedo, os
meninos das familias de candomblé aprendem a cantar e a tocar e aqueles mais talentosos e que
se mostram interessados na aprendizagem das cantigas, sua adequacao ritual e suas variaveis, sao
incentivados e orientados para um dia ocuparem um lugar na hierarquia do grupo”.

Almeida (2009) explica que no terreiro de candomblé “a figura do professor ndo existe € o
tempo do aprendiz ¢ sempre respeitado”. A aprendizagem ‘“‘se faz ou se da na medida em que se
repete, improvisa, brinca, danga o que ¢ ensinado”, como sugere Jaime em seu depoimento. Neste
ambiente, a aprendizagem ¢ ndo formal, ou “in-formal”, pois se contrapde ao processo de
formacdo académica, por ser caracteristico das sociedades fundadas na tradi¢dao oral (ALMEIDA,
2009, p. 128).

Evidenciamos que a andlise das formas como se estabelece o didlogo entre a formac¢do em
musica e danca nos espacgos familiar, ndo formal, nos religiosos e nas comunidades e a formagao
académica € uma questdo que requer maior aprofundamento, merecendo novas pesquisas.

Ao analisar o processo de formacdo em danca e misica, comungamos os argumentos de
Bueno (2007, p. 52), ao dizer que “os processos de constitui¢do das habilidades estdo associados

e sofrem influéncia das condi¢Oes e trajetdrias sociais dos sujeitos e de suas familias, das
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intengdes e propdsitos socializadores; sdo sustentados por ag¢des mobilizadoras da familia;
relacionam-se a aspectos intersubjetivos; vinculam-se a histérias e memorias familiares e, por
fim, sdo dependentes de multiplas modalidades de socializagao”.

A pesquisadora procura demonstrar no processo de constituicdo das habilidades, a
dimensdo construida, relacional, interdependente e contextual das disposi¢Oes, decorrentes de
multiplas esferas e agentes socializadores, o que permite afastar as explicacdes essencialistas e
questionar a no¢do das habilidades como predeterminadas e inscritas em uma natureza inata.

Encontramos, nessa autora, fundamentos tedricos que nos ajudam a pensar a letra da
musica “Todo menino do Peld/Sabe tocar tambor”. Em seus estudos, Bueno (2007) apresenta sua
discordancia em relacdo as explicacdes baseadas em dom, em seu sentido essencialista, inatista
tao reforcado pelo discurso da baianidade no caso dos artistas baianos: “é uma coisa que vem do
sangue, puxa muito, entendeu’? Entdo, “a percussdo aqui ja vem, acho que jd vem de berco, por
as pessoas nascerem nessa sintonia, veem os tambores tocar, isso vai passando de gera¢do em
geragdo, é uma coisa automdtica, é uma coisa que jd nasce com a gente”’.

No senso comum, tais no¢des tém sido utilizadas como instrumento de compreensiao e
explicacdo para as percepgdes que se tem das diferencas de qualidade de desempenho e execucao,
ou das diferencas de tipos de atividades exercidas. Esclarece que “cada habilidade traz a marca e
a historia de suas relagdes e da estrutura da rede humana em que se desenvolveu”, estando assim
“enraizadas em suas historias, nos processos socializados, nos valores e afetos que as suportam,
nas condi¢des de existéncia de cada sujeito” (BUENO, 2007, p. 52).

Alguns estudos (SEGNINI, 2008; PICHONERI, 2011) tém apontado que a configuracio
do trabalho em artes, musica e danca, apresenta diferenciacdes as quais se transformam em
desigualdades, quando consideramos a atua¢c@o de homens e mulheres. No campo da musica, em
geral, e na drea da percussiva em particular, a questdo de género faz toda a diferenca. Relatos
indicam as dificuldades encontradas pelas percussionistas baianas no ingresso € na permanéncia
neste campo de trabalho, onde sua presenca até bem pouco tempo era tdo escassa, pois “esse
negocio de mulher tocar tambor”, segundo alguns depoimentos, ndo era socialmente desejavel
por parte do segmento masculino.

Se por um lado, o numero restrito de homens facilita seu ingresso e ascensdo na carreira —
no caso da danca — por outro, isso ndo representa que eles ndo estejam sujeitos a sofrer

discriminagdes e preconceitos no ambito familiar, entre os amigos e da sociedade, em decorréncia
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de sua insercdo em uma profissdo predominantemente feminina, conforme deixa evidente a
experiéncia do dancarino Lucas.

Observamos, nos depoimentos dos dangarinos, aspecto também verificado nas falas dos
musicos entrevistados, a predomindncia do apoio materno nas questdes materiais e afetivas.
Vamos relembrar que tal situagdo familiar de maior responsabilidade das méaes no cuidado e
manutencdo dos filhos: Kaua ( “minha mdae me da o maior apoio”), Roberto ( “eu fui criado pela
mde, pois meus pais se separam quando eu tinha 12 anos. Minha mde era responsdvel por mim e
por meu irmdo’’) e Manoela ( “sempre tive ajuda da minha mde’’). Diversos estudiosos no campo
da antropologia, sociologia, entre outras disciplinas, desde a década de 1930, buscam explica¢cdes
para o fendmeno que alguns deles denominam de “matriarcado baiano™; essa discussdo €
apresentada por Pacheco (2008), a qual lanca algumas pistas para entendermos a organizacao
familiar dos nossos entrevistados, sejam musicos ou dangarinos.

Os relatos dos musicos — mas que se aplicam aos dangarinos — revelam uma dimensao
importante em suas trajetérias: as mudangas de status geracional e profissional no interior das
entidades e grupos culturais, ou seja, sair da condi¢do de crianga e aprendiz para se tornar adulto
e um profissional da musica ou da danga. Significa, também, a possibilidade de realizar viagens,
nacionais e internacionais, sair na midia, e, principalmente, ser remunerado pelas apresentagdes,
como nos relatou Kaud, ainda com euforia: “porra, eu vou ter caché”! Entre os entrevistados, o
atuar como voluntdrio poderia representar uma estratégia de divulgacdo do trabalho ( “se alguma
banda famosa conhecesse o grupo e contratasse”) ou justificava-se pelo prazer de realizar aquela
atividade (“porque gostava de dangar”).

A andlise de Bercot, Divay e Gadea (2012) sobre as relagdes entre o trabalho voluntério e
profissional no campo artistico ilumina a nossa pesquisa. Os pesquisadores ressaltam que em
alguns mercados de trabalho particulares, como o do espetdculo, observa-se a alternancia entre o
estatuto de trabalho voluntdrio e de trabalho remunerado. A condi¢do de voluntdrio revela uma
posicdo hibrida, pois os envolvidos sdo meio amadores e meio profissionais. Resta-lhes a
esperanca de conduzir uma carreira € uma trajetoria, visando, no futuro, atingir o estatuto de
profissional e, consequentemente, fazer jus a uma remuneracgao.

As viagens internacionais para os artistas sdo “importantes para o curriculo, engrandecer
o curriculo”; mas também se apresentam como uma oportunidade para o estabelecimento de suas

redes sociais, de fazer seu network, “hora também de vender seu peixe”.
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Para a maioria dos entrevistados no exterior, a exemplo da Europa e EUA, existe mais
valorizacdo e o reconhecimento da musica e da danca afro-brasileira do que no Brasil, como
indicam alguns depoimentos: “la fora o reconhecimento é bem maior” ou “fora de Salvador
vocé é tratado como artista, aqui, aqui ndo!”. Este reconhecimento reflete-se de vérias formas:
“tanto na forma de um bom tratamento, quanto na forma de um bom caché, como na forma de
uma boa estrutura para poder ficar (...). Entdo, tudo isso é importante para um musico se sentir
bem, saber que seu trabalho é valorizado” (Mario Pam, regente da Band’ Ay¢).

Os artistas entrevistados sugerem que um dos critérios de empregabilidade nas duas dreas
pesquisadas seria a polivaléncia. No primeiro caso, o dos dangarinos, valorizam-se outras
linguagens da danga, ndo apenas o afro-brasileiro ( “afro sozinho ndo sai do lugar, quando vocé
chega la fora lhe pergunta sobre danga, vocé ndo pode falar so afro”), ou seja, precisar conhecer
um pouco de jazz, balé, forrd, lambada entre outras técnicas.

Entre os percussionistas, apontou-se a necessidade de os profissionais dominarem a nao sé
a execucgdo de vdrios instrumentos, como outras habilidades: “(...) percussionista (...) para ser
um artista completo, ele ndo pode ser so percussionista, ele tem que ser percussionista, tem que
ser cantor (...) tem que dancar. E tem que saber se expressar com o publico”.

A ampliacdo dessas habilidades no curriculo esbarra, segundo os entrevistados, em suas
condi¢cdes socioecondmicas. Os dancgarinos ndo tém condi¢des de pagar os cursos de
aprimoramento que envolvem outras técnicas de danga. Por sua vez, os musicos, ao nio terem
condi¢cdes de adquirir os instrumentos, limitam a sua possibilidade de aprender a tocar novos
instrumentos ou até mesmo de conseguir uma vaga no concorrido mercado de trabalho da misica
(“as vezes, vocé liga para a pessoa tocar e ela diz, ndo dd para mim, porque eu ndo tenho o
instrumento”). Esse € um requisito que pesa, segundo os entrevistados, no processo de selecdo
para tocar em uma banda ou grupo musical: (...) “ndo adianta vocé ter um timbau, a banda vai
viajar e precisa de um par de congas, trés surdos e duas bacurinhas". Essa é uma realidade nova
segundo Kaua: “antigamente ndo precisava muito, porque a maioria das bandas tinha o material
de percussdo”.

A quase totalidade dos entrevistados indicou a instabilidade, a intermiténcia das
atividades (“fica pulando de galho em galho ™), a elevada concorréncia no mercado de trabalho e
a baixa remunera¢do como caracteristicas fundamentais do mercado de trabalho, no Brasil, € na

Bahia, em particular. Na avaliacdo dos entrevistados, este quadro ndo tem permitido aos

250



profissionais dessa drea sobreviver exclusivamente por meio da mdusica e da danga,
principalmente.

O quadro esbog¢ado pelos musicos e dancarinos sobre o mercado artistico no Brasil e na
Bahia poderia sugerir que, como analisou Menger (2005a) em outro contexto, esses métiers sao
pouco atrativos; entretanto, os mercados de trabalho artistico ndo param de deslumbrar um
nimero crescente de candidatos, atraidos pela proposta de sucesso e do desenvolvimento
individual. Onde encontrariamos a chave para a compreensdo desse possivel paradoxo? Ainda
mais, se considerarmos que as formas dominantes de organizacdo do trabalho nas artes tém como
efeito introduzir a descontinuidade nas situacdes individuais de atividade, as alternincias de
periodos de trabalho, de desemprego, de procura de atividade, de gestdo de redes de
interconhecimento e de sociabilidade fornecedoras de informacdes, e de multiatividade na e/ou
fora da esfera artistica (MENGER, 2005a).

No ambito das politicas publicas de cultura, o que aproximaria Brasil e Franca, dois paises
tdo diferentes? Para Segnini (2009a, p. 97), seria o fato de o Estado representar “a principal
instituicdo, suporte financeiro na concretizagdo das atividades artisticas”. Em contraposi¢ao, é
possivel verificar, notadamente nos ultimos vinte anos, a “crescente e relevante presenca das
grandes corporacdes, de capital estatal ou capital privado, no financiamento do trabalho
artistico”. Nesses termos, tanto no Brasil quanto na Franga, verifica-se o “crescente incentivo, por
parte do Estado, a participacdo do capital das grandes corporagdes na implementacdo das
politicas culturais, diferenciadas de acordo com as singularidades historicas de cada pais” (idem,
p. 97).

Alguns miusicos e dancarinos entrevistados, no Brasil e na Franca, ndo avaliam
favoravelmente a conducao das politicas culturais brasileiras. Para um dos musicos entrevistados,
os escassos recursos destinados aos projetos culturais acabam sendo apropriados por aqueles que
possuem maior prestigio na esfera social ( “sempre sdo os mesmos que conquistam os espagos”).
Para outro lado, existe uma forte concentracdo de renda nas maos de alguns segmentos da

industria do entretenimento.
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Na Franca

Os contatos com o campo da musica e da danga dos artistas em Salvador aconteceram
bem cedo, na infancia. Para os percussionistas aos 14 anos de idade, em média. J4 entre as
dancarinas, a média da idade de iniciacdo nessa atividade é de 9 anos para os homens, e de 12
anos e meio de idade para as mulheres. A realidade social de Salvador, como dito anteriormente,
imprime aos projetos culturais uma dimensao relevante para grande parcela das criancas e dos
adolescentes. Nesse contexto, a realizacdo de uma atividade profissional que possibilitasse uma
ascensdo social, com a melhoria das condi¢des de vida familiar, foi apontada pelos musicos e
dangarinos como elementos motivadores para o ingresso nas atividades artisticas.

Assim, a capoeira, a danga e a musica aparecem como uma esperanga para aqueles que
tentam fugir da situacdo de pobreza existente no Brasil, melhorando a sua condi¢cdo de vida e da
sua familia, em especial das maes, pois essas eram, quase sempre, “chefes” de suas familias. Tais
atividades também foram apontadas como estratégia para escapar da marginalidade e da violéncia
frequentes nos bairros periféricos da capital baiana, local de moradia da maioria dos
entrevistados.

As relagdes de género ganham destaque no campo das artes, particularmente em danca,
campo com predominancia feminina. Quase a totalidade dos entrevistados, tanto os dancarinos
quanto as dangarinas, narram como foram alvo de criticas, preconceitos, reprovacao no ambito
familiar e fora dele por conta dessa escolha profissional. Na musica, o fato de nao termos
encontrado nenhuma mulher como percussionista pode ser considerado um indicativo da
dificuldade que elas encontram, no Brasil, para conseguir atuar e construir uma carreira
profissional como percussionistas.

Analisamos o processo migratorio, a partir da rede de interacdes e interdependéncias na
qual os sujeitos estdo inseridos; nesse caso, 0s musicos € os dangarinos, tanto no pais de origem
quanto no de destino. Observarmos, também, os impactos das relacOes sociais de género e étnica
na configuracio do deslocamento entre pessoas. Consideramos a consubstancialidade dos
mecanismos de classe, género e etnia na conformacao dos processos migratorios € na inser¢ao de
migrantes na sociedade receptora (BILAC, 1996, p.71).

No processo migratério, as redes sociais assumem papel relevante, pois, como explica

Marques (2012, p. 9), estas compdem o tecido das relacdes entre individuos, grupos e entidades
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nas sociedades, estruturando os campos onde os fendmenos sociais acontecem. A andlise das
trajetorias desses profissionais da misica e da danca nos permite sugerir que as redes sociais
tanto impdem restri¢des que limitam as opgdes, como proporcionam recursos, 0s quais permitem
que os individuos atuem de varias maneiras (JOHNSON, 1997). Verificamos que as redes de
parentesco, amizade e de origem acionadas pelos musicos e dancarinos tiveram um papel
importante no processo migratorio, seja no pais de origem ou no de destino.

Alguns entrevistados, nos dois campos pesquisados, sugeriram que o casamento poderia
ser uma estratégia utilizada para a obtencdo do direito de residéncia na Franca. Observamos,
porém, que este tema causava desconforto ao ser abordado.

Determinados eventos que acontecem na Franca, a exemplo da Lavage Madaleine, dos
batizados das academias de capoeira, sa0 momentos bastante aguardados por alguns membros da
comunidade brasileira, constituindo-se em uma oportunidade para reencontrar os amigos,
conversar sobre a vida na Franga, sobre o trabalho e as novidades do Brasil, dentre outras
questdes. Podemos sugerir que estes eventos fora do Brasil sdo momentos mais visiveis de
afirmac¢do da identidade nacional, nos quais o ambiente que é reproduzido ajuda a diminuir um
pouco a saudade que sentem os migrantes do pais de origem.

A andlise desenvolvida por Assis (1999), no seu estudo sobre a migragdo de moradores de
Valadares, em Minas Gerais, para os EUA, nos facilita a compreensdo da postura adotada pelos
sujeitos da pesquisa. De acordo com a autora, no caso desses emigrantes, a saudade contribui
para a reconstrucdo da identidade brasileira nos EUA, o que se traduz na tentativa de recriar
espacos brasileiros, como lojinhas de produtos brasileiros, os jogos futebol aos domingos, as
igrejas, tanto catdlicas como protestantes, que sdo grandes espacos de sociabilidade. Ao mesmo
tempo, revela as ambiguidades do projeto de migrar, as quais podem ser traduzidas pelo titulo do
seu texto: Estar aqui..., estar ld.

Observarmos, por meio da singularidade das trajetorias desses sujeitos, aspectos
importantes que conformam a organizacdo do trabalho artistico no Brasil, os quais acabam
contribuindo para o processo migratério. O mercado de trabalho para esses profissionais no
Brasil e na Franca apresentam configuracOes distintas, em decorréncia de questdes sociais,
culturais, econdmicas e de politicas publicas no ambito da educacdo, do trabalho, da cultura, os

quais marcam a constitui¢cao dos dois contextos pesquisados.
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Pelos relatos apresentados, foi possivel constatar que a trajetéria dos misicos e dangarinos
na Franca tem sido marcada por uma alternincia de trabalho, emprego e desemprego, vérias
viagens, instabilidade e incerteza em relacdo aos futuros contratos. Alguns apontam que 0s anos
1990 e inicio dos anos 2000 configuram um periodo de muito trabalho e boa remuneragdo para os
artistas que atuavam em espeticulos brasileiros nos paises europeus, porém, a segunda metade
dos anos 2000 € considerada por alguns dos entrevistados como o inicio do declinio dos shows
brasileiros, tanto na Frangca como em outros paises da Europa.

Neste contexto, para os entrevistados, em particular os dancarinos, observa-se a reducao
da quantidade de trabalho declarado formal e o aumento do trabalho “no negro”, ou seja, na
informalidade. Como elucida esse depoimento: “a gente sempre trabalhava assim, a gente
trabalhava legal, a gente trabalhava ilegal, com contrato, sem contrato, era assim, sempre até
hoje é assim que rola”.

Essa situacdo tem dificultado a estes profissionais alcangarem os nimeros de horas para
enquadrar-se no estatuto do intermittents du spectacle. E interessante destacar que entre os
dezessete dancarinos entrevistados, cinco deles declaram ter atuado dentro desse estatuto. No
caso dos musicos, a incidéncia foi maior, dos quatro entrevistados, metade estd atuando como
intermitente.

Até onde pudemos observar, a baianidade e as expressdes culturais negras, capitaneados
por vérios agentes, entre eles a midia e o Estado, como tracos identitdrios da formacao cultural do
estado, sendo responsdveis por vender a imagem de uma Bahia cordial, bela por sua
representacdo genuina de Africa, no cendrio nacional e internacional, acabam sendo apropriadas e
mercantilizadas pelos musicos e dancarinos brasileiros. A proposta do turismo étnico-afro €
bastante ilustrativa, nesse caso. E possivel sugerir que os efeitos combinatérios desses processos
engendram relagdes complexas, por vezes estereotipadas, em torno da baianidade e da afro-
descendéncia.

No caso dos profissionais que atuam na Franca, questionados sobre as perspectivas de
retorno ao Brasil, alguns dancarinos responderam “para fazer o que?”. Mencionam que a idade
jd “avangada”, a falta de uma formacao de nivel superior, a concorréncia elevada no mercado de
trabalho e o desemprego, sdo elementos desfavordveis no processo de migragdo de retorno.

Alguns musicos apontaram o desejo de retornar, comprar uma boa casa e descansar no Brasil.
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Quase todos os musicos e dangarinos que fizeram parte da pesquisa indicaram que o atual
contexto socioecondmico e politico europeu tem sido desfavordvel para os trabalhadores, em
geral, e para os profissionais que atuam no segmento artistico, em particular. Nessas condigdes,
torna-se distante a concretizacdo dos sonhos que alimentaram durante o processo migratorio: a
ascensao social por meio da carreira artistica.

Por fim, as trajetérias de musicos e dancarinos, de geracdes diferentes, vivendo em paises
diferentes, se entrelacam em suas diferencas e semelhancas, no sonho que construiram e no
desejo de sobreviver de arte: musica e danca. O que no inicio representava a busca por uma
atividade lddica, ou estratégia encontrada pelos pais ou familiares para ocupacdo do tempo das
criancas e dos jovens, passa a ser encarado como uma possibilidade de sobrevivéncia ou de
renda, aliada a realizacdo profissional e reconhecimento social.

Procuramos responder em que medida esses profissionais, especialmente os jovens, por
meio da musica e da danga, conseguiram romper com o contexto de pobreza nos quais estavam
inseridos. Constatamos que alguns misicos e dancarinos encontram-se em melhores condi¢des
socioecondmicas do que aquelas que possuiam em suas origens, particularmente os que estao
atuando no exterior, na Franca; mas devemos observar que existe, entre eles, nos dois paises
investigados, uma heterogeneizacao dessas condi¢des, o que deve ser entendido considerando
questdes relacionadas ao nivel de educagdo, as organiza¢des onde ocorreu a formac¢ao em musica
e danga, as redes de sociais, de contatos e amizades, a forma como ocorreu a inser¢ao profissional
nos dois campos, a qual determina trajetérias diferenciadas entre os sujeitos envolvidos na

pesquisa.
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APENDICE A
ROTEIRO DA ENTREVISTA/Brasil
1. Trajetoria Familiar
a) Qual a sua idade e escolaridade?
b) Como vocé se classifica quanto a sua raga/etnia?
¢) Local de nascimento e moradia na Bahia?

d) Qual a formagao profissional dos pais e dos irmaos? Vocé tem algum artista na familia?

2. Formacao/Trabalho no campo da misica

a) Fale um pouco sobre como iniciou sua insercdo/contato/carreira no campo da
musica/danga em Salvador. E qual (ais) a sua motivagio?

b) Como voce define percussdo/danca afro-brasileira?

¢) Qual a sua visdo sobre os projetos sociais (percussdo/danga) desenvolvidos pelos
blocos-afro na formagdo de jovens no campo artistico? Qual a importancia dessas

entidades dentro da comunidade?
d) Como voce avalia a sua formagao/conhecimento nesse campo?

e) Fale um pouco sobre como tem sido as condi¢des de trabalho nas bandas em que vocé
atuou. Vocé contribui ou ja contribuiu para a Previdéncia Social?

f)  Como vocé analisa a competitividade no mercado (caché, contratos, shows)?

g)  No campo da misica, homens e mulheres tém as mesmas oportunidades?

h) Como vocé observa a questdo das viagens para o exterior, realizadas pelos
percussionistas/dancarinos?

i)  Na sua visdo, o que faz a pessoa ter “sucesso” nessa area de musica/danga?

3. Politicas publicas

a) O que voceé acha das politicas ptiblicas no campo da cultura, em particular em
musica/dancga, no Brasil e na Bahia?

b) Voceé ja teve ou participou de algum projeto/ concurso/edital no campo da cultura?

¢) Como vocé avalia o papel e a importancia do empresario na carreira do profissional da
musica/danca na Bahia e na Franga?
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b)

9

d)

APENDICE B
ROTEIRO DA ENTREVISTA/FRANCA
Trajetoria Familiar
Qual a sua idade e escolaridade?
Como voce se classifica quanto a sua raga/etnia?
Local de nascimento e moradia na Bahia?
Qual a formacao profissional dos pais e dos irmaos?

Vocé tem algum artista na familia?

Formacao/Trabalho no campo da misica/danca - Brasil
Fale um pouco sobre como iniciou sua inser¢do/contato/carreira no campo da
musica/danga em Salvador.

Como voceé avalia a sua formacdo nesse campo?
Como voceé fazia para encontrar trabalho em Salvador?
Como voceé avalia a politica cultural no campo da musica/danga, no Brasil e na Bahia?

No seu entendimento, quais sd@o as maiores dificuldades para viver e trabalhar no Brasil,
atualmente?

Formacao/Trabalho no campo da miisica/danca - Franca
H4 quanto tempo vocé estd na Franca?

Fale sobre o local e condi¢des de moradia na Franga.

Fale um pouco sobre como iniciou sua insercdo/contato/carreira no campo da
musica/danga na Franga.

Fale um pouco como tém sido as condi¢des de trabalho aqui na Franga (contrato, caché
etc.).

No seu entendimento, quais as maiores dificuldades para viver e trabalhar na Franca
atualmente?

Comparacao das condicoes de trabalho no campo da misica/danca Bahia/Franca
Como voceé analisa a competitividade no mercado (caché, contratos, shows) na Bahia e na
Franca?

Como vocé avalia o papel e a importancia do empresario na carreira do profissional da
musica/danca na Bahia e na Franga?

No campo da misica, homens e mulheres t€m as mesmas oportunidades na Bahia e na
Franca?

Na sua visdo, o que faz a pessoa ter “sucesso” nessa area de musica/danca,
particularmente na Bahia e na Franga?
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ANEXO C

C apoeir Cours de

Capoeira

Cordao de OuroR&als

_ Danse Afro
Paris Brésilienne

Professor
Cabecao

Instrutora
Tiririca

capoeira@cdoparis.com
contact : 06 10 28 02 §7 / 06 64 61 25 21

Folder de divulgacao de Academias de Capoeira brasileiras em Paris. Franca, 2010.
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ANEXO D

Festa brasileira realizada anualmente em Paris. Lavage de La Madeleine, Franca, 2010
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ANEXO E

PAy

B

e

Festa brasileira realizada anualmente em Paris. Lavage de La Madeleine, Franca, 2010.
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ANEXO F

cours, reg

I'univers du Samba
avec des artistes
professionnels !

dio Bleu Babylone
rue du Capitaine Marchal

75020 Paris
@ Pelleport, Gambetta

_ :ﬁ"‘nm:‘__.dﬁ 22238205

Folder de digagﬁo de Curso d Percussao e Danca brasileiras m Paris. Franca, 2010.
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ANEXO G

W

Material de divulgacao de eventos, afixado no Studio Simom em de Paris. Franca, 2011.
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ANEXO H
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Carnaval de Paris 2011, organizado pela L'Association Droit a la Culture. Franca, 2011.
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ANEXO 1

Carnaval de Paris 2011, organizado pela L'Association Droit a la Culture. Franca, 2011.
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ANEXO ]J

Batizado de Capoeira Academia Topazio, Paris, 2011.
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ANEXO K

\ Barra e i i
B, maralina
1 :0"','“{'_'3"— — EENT OFIA O AREE ACORRERD |
MAPA DA VIOLENCIA
SALVADOR =,
15T
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Jardim das
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Sao
Cristéwvan Aeroporto

Patamares

e, Jaguario
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Met opolitand
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Barra S —
e e e O Amaralina
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3

Fonte: Jornal Correio da Bahia, 2010.

ETNTOENA OF ARTE ACORREND
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ANEXO L

GiLserTo GiL (1\

Voussou NMDove | Fo Festival

Oxmo Puccino Ow'l' HAU

Hocus Pocus e

GeneraL ELERTRIKS cooorioon

. Sume. & Bucowwn Ouwe Omeesn o« Gosson »  Anrowo Ruwas o MoRnKE »
. Howare & Necaman o UHomme Pare o Pavumwo Lémos o Movss & Howm o

estivaldethau.com « Tel : 04 67 18 70 83

Vent Sud

Pe(;as publicitarias de divulgacio de Shows do Cantor Gilberto Gil na Franca, 2010 e 2011.
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ANEXO M

‘ € possivel reduzir
| 0s custos de envio s
para o Brasil?

peut-on réduire ses frais d’envoi vers le Brésil* ?
'3 ®

entre 2 de novembro de 2009 e 31 de dezembro de 2010,
reducao na ile-de-france das tanfas
mbre 2009 22010

preco / preco /
fr@ls €” ; f(als € _

850 [ €75001 - €1000 30.00
10.00 €1000.01 - €1500 40.00
12.00 50.00
15.00 60.00
20.00 70.00
[ €50001 - €750 | 25.00

LA BANQUE

e poste offrant le Western Union (Les dépanaments conce
de transfert, Westem Union génére égalemen WS & partir du change de devises,

apital o 342 454 090 ewros. Skage sodial | 115, nue de Sévres 76275 Paris Cedex 06 S 21 100 645 - code APE 84192

dans le monde entier

transfert d’arger

Peca publicitaria da Empresa Western Union. Revista Brazuca, An XII, France, 2011.
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ANEXO N

Er pelainsy ooamur e Pmoris.

BEraxil Trogeical woass

wrrnt T e ol Doy fastas las

s oorvmaser iy Birefsil

hix Crmemasve sl oles Fbes

L T T UL S| NSRS Ly
= Eyrthrress

= ek charrmeaees ol

= RCLVLAS Eraans S EriasT il

e Trcps oy uiass

Folder divulgacdo do show Restaurante Brasil Tropical em Paris. Franca, 2011

289



ANEXO O

Customizacao do traje de Carmem Miranda, Nice, 2011.

290



