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INTRODUGAD

Os estudos classicos sobre a musica contemporanea se concen-
tram na musica erudita e suas tradigoes dentro da civiliza-
gao e cultura ocidentais. Basta observar a imensa bibliogra-
fia sobre ela ¢ os tratados de grandes autores, para compro-
" va-lo. Como exemplo, cito trés casos: o musicdlogo austriaco
Eric Salzman, o musico e critico norte-~americano Aaron Copland

e o professor brasileiro Jota de Moraes (ECA-USP).

Eric Salzman analisa, em sua obra Introducido a musica do sé-

culo XX (13, as transformacoes tecnicas e esteticas mais im~
: _portantes da musica cléssica, neste século. No seu estudo,
dédica apenas duas paginas as contribuigoes de trés latino-
americanos: Carlos Chaves no Mexico, Villa-Lobos no Brasil e
'Ginaséera na Argentina, considerados como dignos herdeiros da
tradigac erudita, Mas, para Salzman, a musica popular da Ameé-

rica Latina, do Caribe e do Brasil nio existe como "Misica do

século XX".

Por sua vez, Aaron Copland, em seu livro "A nova musica (2),

analisa os diversos periodos e escolas desde o Romantismo e

¢ Impressionismo até o Dodecafonismo de Schoemberg, o jazz e
a musica Concreta dos anos 50 na Franga, Alemanha e Estados
Unidos. Fala dos grandes compositores europeus e norte-ameri-
canos comrpeendidos entre 1800 e 196C, sem mencionar os pou-
cos latino-americanos notaveis, nem aludir a musica popular
de nosso continente. Para Aaron Copland, a masica popular da
América Latina, do Caribe e do Brasil nao faz parte de "A no-

va musica”.

Finalmente, o professor Jota de Moraes, em sua obra Musica da

Modernidade, Origens da musica de nosso tempo {3), resenha os

compositores, as obras e as transformagaes da arte erutida,

mas a musica popular do continente nao e "Musica da Moderni-



dade" nem "Musica de nosso- tempo".

Poderia relacionar muitos ouircs asutores e muitos outros li-
vros para relterar a mesma concepgao. Mas os trés citados sao
suficlentes e representativos vara confirmar uma hipétese: a
de que - contrariamente ao que se diz - existe uma oposigao
n{itida (nesse discurso) entre misica erudita e misica popular.
Oposicdo que funciona por disjungido, por exclusdo e como nao-
reconhecimento da criacao estetica dos setores subalternos que-
produziram a masica de seus respectivos paises neste continen-
te, ¢ com ela contribuiram para formar a assim chamada cultu-

ra nacional em cada um deles.,

Nesta pesquisa, pretende demonstrar que, contra essa-exclusao
e contra esse nao-reconhecimento, a musica popular da America
Latina, que proponho chamar AFROLATINOCAMERICARIBEBRASILEIRA,
& "Misica de nosso tempo™, & "Misica da Modernidade" e & "Mu-
sica do século XX". Por isso, nosso marco de referencia, em
um sentido amplo, caracteriza-o a relagao entre Modernidade e

musica popular nesta parte do mundo.

Essa primeiras pposigao entre o erudito e o popular e sua emer-—
géncia histdrica no pensamento ocidental sera retomada poste-

riormente.

Em um sentido mais restrito, nosso objeto empirico & consti-
tuido pelas festas de "Fundo de Quintal’ ou "Pagodes", no-

mes que designam um ritual profano, urbanc e popular, que e-
xlste no Rio de Janeiro desde finais do seculo XIX. Esse é o
objeto de uma descrigao etnografica que apresentarei mais a-

diante.

0 pagode, enguanto prética c¢ultural, masica e acontecimento,
nos sera util para articular uma visao comparativa dessa arte
afrolatinoamericaribebrasileira, ressaltando seu valor e sig-

nificagao no processo social e as transformagSes que sofreu



ao longo deste seculo. Para isto, tomarei como referéncia tres
génerbs musicais representativos, geogréfica e culturalmente,
que nasceram como expressao de afirmagao e resistencia cultu-
ral e que logo se converteram no grande sustento da industria
de eSpetéculos e entretenimentos nos anos 20 e 30 de nosso se-

culo.

Estes ganeros sdo: a musica cubana (e sua matriz O Son, que
nos Estados Unidos terminou chamando-se rumba); a musica bra-
sileira, particularmente o Samba,; e o tango portenho, que nas-
ce as margens do Rio da Prata: em Buenos Aires e Montevideu.
Falar deles e falar das cidades onde nasceram e se desenvol-
veram. Paralelamente, aludirei ao Jazz e a Nova Orleans e a
varios géneros caribenhos, entre eles é Salsa. Todos eles sur-
gem sob condicoes sociais analogas e conservam a sincope como
uma estrutura ritmica constante. Em todos reconhecemos um an-—
cestral afro e um ancestral europeu; em todos eles, musica e
danga nascem unidas porque tem como protagonista o corpo, o
corpo escrave que no entanto resiste a ser consideradc como

simples instrumento de trabalho.

Falarei entao da musica e do baile, ou dos bailes populares
associados a ela, de tudo que significa hoje como atividade
do corpo, de suas conotacoes simbolicas na vida moderna e de
seu papel na sociledade contemporanea como rito que promove a

agregacao e como forma de socializagao da vida urbana.

Para istc, basear-me-ei em uma metodologia eclética, ancorada
na rotagao por varios espagos teoricos, para construir um pon-
to de vista itinerante que transita por escolas, conceitos,
tradigOes teoricas e culturais, e que se define coﬁo explica-
tivo e interpretative ao mesmo tempo. Assim, nao sera estra-
nho que perambulemos pela literatura e a lingliistica, pela et-
nomusicologia, pela antropologia, pelas teorias da comunicagao

e a Hermeneutica, para dar conta de nosso objeto. Nao estou,



portanto, vinculado a nenhuma tendéncia em particular, sobre-
tudo quando temas tao pouco prestigiosos (academicamente) Ja-
mais foram considerados antes... Por acaso algum antropologo

frances, britinico ou norte-americanc se ocupou alguma vez da

: rl
danca e da musica de nossas sociedades?

0 que tentarei e uma confrontagao critica articulada sobre di-
feren tes posigcoes para concluir com uma visao que privilegia
a musica popular e a danga como unidade empirica e como recor-
te para a analise cultural, para descrever seu papel signifi-
cativo na configuragao das culturas nacionais e desvendar sua
reaprOpriagao politica e simbolica por diferentes estratos da

populagéo.

c

Espero deste modo produzir um texto que nao so esieja contami-

‘nado de paixao por seu objeto, como tambem possa contribulr

- com um modesto subsidio para este campo especifico, esse que

o

ultimamente costuma chamar-se "As antropologlas periféricas“

(4).

Talvez seja necessario dar conta do porqueé de uma OpPGAC COMO

a que fiz., Mais que uma justificativa académica, € uma guestao
existencial. Dé um lado, o prazer que me liga a musica popular
e 20 baile, aos quais pertengo desde menino. De outro, meus
trabalhos anteriores sébre a salsa e a musica cubana, que cons-
tituem um primeiro passo para a comrpeeensao e a analise da
cultura popular urbana em mesu pais, especificamente em Cali.

Nao se trata, portanto, de um objeto estranho, dissociado de

guem o pesquisa. Se bem que minha condigao de estrangeiro e

de passageiro "temporario no Brasil" me coloquem em uma situ-

agao de relative distanciamento ante o caso brasileiro, nao
posso deixar de afirmar que o prazer de cdnhecer esta prece-
dido pelo prazer de sentir e vivenciar uma musica e uma cul-
tura, a gual se nao pertengo de todo, também naoc me e de todo

alhela. Devo esclarecer também que, se bem se trate de uma re-
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lagno amorosa, nao ¢ uma adesgo incondicional, ¢ sim uma iden-
N . . ~ 1 . . ~ .
. tificagao critica, distante de qualquer scparagao radical en-~

tre o sujeito ¢ o objeto ce seu desejo.

L4 N £ - ~ .
E no espago vazlo dessa triplice negagaoc que se situa, neste

caso, a relagao entre quen pesquisa e o pesquisado.

-, - L . . Fu) —
T=s0 da uma ideia aproximada do porgue desta opgac, ula pouco
estranha as tradigBes académicas da Antropologzia social e cul-

tural e a historia da Antropologia no IFCI.

Ao assunir o pagode como objeto empirico, nao so estava cun-
prinde um dos requisitos gque demanda a tradigao antropolégica;
tambheén implicava, para nim, penetrar no nundo cesconhecido do
cutras préticaa culturais da sociliedade bfasileira, cujo fegco-
brimento se Toi revelando no contato com os pagoedeires, no
dialogo com eles, nas visitas a lladureira ¢ a Serrinha, onde

se concentrou boa parte da pesguisa.

0 pagode, engquanto objeto empirico, Testa ae aconteocinento,
rite profano do samba, se converteu para nim emn algzo nals cue
um objeto de pesquilisa, en un lugar de fruigao e Traternizacgso.
llao sei se isto odcorre senpre na investigagao antropologilca,
mas celebro que em meu caso tenha sido assin. E isto porque,

ne devir de trabalho de campo, o processo de conheciliiento que

se forja por dentro e por Zora dele teve seus momenltos vitals

e intensos, nos diferentes pagodes a que assisti durante varios

a

meses, assim come nas sessoes de Jongzo ¢ de iacumba que pude
presenciar. 0O ambiente descontralido dos pagodaes e o calor con
que ful recebido tornaram nais amavel o trabalho. Por isso de-
vo deixar explicito meu reconhecimento as pessocas que contri-
buiran com ele, de diversas naneiras. A Darcy llonteiro, o
Darcy Zda SBerrinha, que conegou cone un de nmeus principais in-
formantes, e %fterminou sendo meu prolfessor de percusszo. A

Tamilia onteire, da Serrinha, que me acclheu com intensa go-



nerosidade. Devo agradecer tambem a outras pessoas que, coin
igual gentileza, contribuirau com sua informagac e seu tecupo
para com ninha pesquisa. A Ionarco, compositor e sambista da

Velha Guarda da Portela. A Carlos Cachaga, poeta do morro,

cantor e compositor da lMangueira, que me recebeu com a sabedo-

ria: de seus 90 anos. A Januario Garcia, do Instituto de Pes-
quisas de Cultura MNegra no Rio de Janeiro, que absolveu aliju-
mas de minhas inquietudes de carater etnico. A Roberto loura,
cineasta e escritor, que ne iluminou ¢ caninho com sua ocbra
sorbe a Tia Clata e a pequena_ﬁfrioa no Aio de Janeiro. Aos
professores da UNICAMP (Departamento de Ciencias Sociais), que
aceitaranfazer parte da banca de tese {(Broflessora Dra, Ana
Tlaria de Hiemeyer; Professora Dra. Alba Zaluar; ¢ Professor
José Luls dos Santos, neu orientador, que teve o acerto dc

mne presentear com feliz jdéia ce fazer a investigagzo sobre o

pagode e me incentivou ao longo da pesquisa).

Mao posso terninar sem deixar de reconhecer o apoic {raternc

e intelectual de José Carlos Chuin ¢ Tduardo Anderson Duflaess,
professores do Departamento de !lsica (Institufo de Artes)

da UNICAIIP, que estiveram sempre dando cobertura nusical a
meu trabalho. MMus agradecimentos a sua solidariedade & sua

cuniplicidade com a nusica e com a vida,

Finalnente, devo agradecer a CAPES, gque me concedeu uma bolsa
com gue pude levar a feliz termo o Mestrado em Antropologla

Social na UNICANP.



NOTAS

1) Rio de Janeiro,” Zahar Editores, 1967,
2) Rio de Janeiro, Grafica Record, 1969.
3) Sao Paulo, Editora Brasiliense, 1983.

4) Refiro-me a nogao descrita por Roberto Cardoso de Olivei-
ra para designar a antropologia feita fora dos paises centrais.

Por uma Etnografia das Antropologias perifericas, no seminario

sobre Estilos de Antropologia, IFCH - UNICAMP, Cutubro de 1980,




cariTuro 1

DO FOLCLORE A MUSICA POPULAR

Se por um ladoe deparamos com a oposigac entre musica popular
e musica erudita, por outro topamos com a oposigao entre a
musica folclorica e a popular. Segundo Vasco Mariz, "0 debate
em torno de uma definigao de musica popular e musica folcléd-
rica constituiu a atragao central da sessac do Conselho In-
ternacional de Misica Folclorica, realizado em S3ao Paulo em
1954", (1) Mariz, que foi secretario do evento, pdde verifi-
car "a fundamental divergencia entre os pontos de vista eu-
ropeu e americano...", ainda que ultrapassando-as chegou-se

a um consenso relativg em que o0s$ europeus terminaram aceitan-
do as teses do sul-americanos. Encabegados estes por Renato
de Almeida (Presidente e organizador do Congresso) e com a
_participagao de Curt Lange (argentino), Oneida Alavarenga e

0 préprio Mariz (brasileiros), definiu-se uma nogao especi—
fica de musica folclorica que, dai em diante, seria o refe-
rente conceitual para posteriores estudos. Squndo dita de-
finigB0, "A misica folcldérica é o prodilo de uma tradigio mu-
sical que evoluiu por meio da difusao oral. Os fatores que
condicionaram e condicionam essa tradicao oral sao os seguin-
tes:

1. A continuidade que iiga o) preseﬁte a0 passado;

2. A variabilidade que emana dos impﬁlsos ¢riadores tanto in-
dividuais quanto coletivos; e _

3. A selecao no seio de uma comunidade que determina a forma
concreta em que a musica folclorica sobrevive. (2) Esta de-
finigdo fol "aprovada na assembléeia do Congresso Mundial de
Folclore reunido em Sio Paulo tambem em agosto de 1954" (3).
Paralelamente a ela, langou-se outra concépgao que "“expressa-
va o ponto de vista nacional, liderado pelo musicéloge Renato

~},de Almeida" e que de certa forma orientou os folcbristas bra-



sileiros. Segundo tal definigao {apresentada por Onida Alva-
renga), "Musicafolclorica € a musica que, sendo usada andni-
ma ¢ coletivamente pelas classes incultas das nagoes civili-
zadas (!?), provém de criagao também anonima e coletiva de-
las mesmas ou da adogao e acomodagao de obras populares ocu
cultas que perderam o uso vital nos meios onde se originaram”
{(4) (os sinais (!?) sao meus). A musica folcldrica se carac-
teriza, entao, por trés tragos: e de autor anonimo, transmite-
se oralmente e nasce e vive intrinsecamente ligada as ativida-
des & interesses do grupo social gue a produz. Por seu lado,

a masica popular e aquela que "sendo composta por autor des-
conhecido, se difunde e & usada com maior ou menor amplitude
por tbdas as camadas de uma coletividade" (5). Esta definicao
d iz muito pouco, mas a usarei para desvendar nela os pressu-
postos subjacentes a essa oposigao empirista com tradigac a-
cadémica. Para Vasco Mariz, a mOsica popular "Usa 0s recursos
mais simples ou mesmo rudimentares da teoria e técnicas musi-
cais cultas. Transmite-se por meios tedoricos convencionais (a
escrita) ou por processos técnico-cientificos de divulgacao
intensa: grafia e imprensa, fonografia, radiodifusao. Tem o
seu nascimento, difusdao e uso geralmente condicionados as mo-
das tanto naciénais quanto internacionais..." (6). No fundo
dessas diferengas, o que se opoem Sao vérios eixos: o coleti-
vo e o individual; a produgac artesanal e a produgao técnico-
cientifica; a reprodugac e a transmissac oral contra a repro-
dugao industrial-eletrdnica. No fundo, o que esta em jogo &

a oposigao entre a tradigao e a modernidade, como logo vere-
mos. Na reélidade, as oposigaes culto/popular, popular/erudi-
to e ocutras mais fazem parte do sistema de disjungaes em que
se sustenta a cultura ocidental e entre elas o folclorismo,
que, como ja assinalou Muniz Sodré€, necessitou delas para
"instituir seu discurse", ou seja, para legitimar-se como ci~

éncia empirica e colonialista. Foi ela que promoveu uma viszo

paternalista e uma ideologia da pureza, das raizes e da iden-



tidade cultural como preservagao exacerbada do passado.

Esse sistema de oposigaes em jogo justifica jé uma interven-
¢ao antropologica na medida em que elas tém estado presentes,
com diferentes matizes, na reflexao desta disciplina. Por is-
so, fara parte de nosso trabalho ainda que a luz de outros

critérios.

Em um sentidoc amplo, a'mﬁsica, qualquer que seja, mas em nos-
so caso a musica popular afrolatincamericaribebrasileira, po-
de sér hoje em dia objeto dé uma sociologia da literatura, do
cinema e das artes em geral. Creio que essa socioclogia devera
ocupar-se nao s6 da produgio sonora, como tambem das praticas
de recepgao e consumo dos bens simbolicos associados a ela;

da apropriagac diferenciada da misica por setores sociais nem
sempre homogeéneos; e dos usos que se fazem dela, e dos modos

como os agentes sociais se aderem a ela na vida moderna,

Essa sociologia devera considerar os cancioneiros presentes

. I ’
na cena nacional e internacional de cada pais; ocupar-se-a
dos géneros da mUsica popular, de suas condigoes de produgao,

¢irculagio e recepgao diferenciada.

Entendemos os géneros como estruturas-modelo de criagao sono-
ra. Musicalmente falando, sac estruturas rifmicas, melodicas
e harmonicas, a partir das quais se produzem as cangaes. Es-
tas sao a expressao concreta dos géneros, sua realizagaoc in-
dividual, sua manifestagio sensivel. A estrutura de cada ge-
nero &€ o que nos permite diferengar um samba de um rock, um
tango ou um bolerc. O universo de ggneros coexistentes em um
dado momento (coexisténcia desigual) a nivel nacional e/ou
internacional configura o cancioneiro em movimentc em um pais,
uma cidade, uma regisdo... Ainda que nossa definigao do geénero
e do canciloneiro seja mais musicolégica que sociologica, ser-

nos-a util para levar adiante uma descricao etnografica do
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objeto que nos interessa.

Pois bem, a pertinéncia antropoldgica destas duas categorias
que proponho e defino (género e cancioneiro) radica no fato

fundamental de que elas estzo associadas, em sua forma empi-
rica, ao rito do qual nascem e ao qual pertencem duranie certo
tempo; particularmente o pagode,_que conserva certas caracte-

risticas.

Muitos dos generos do cancioneiro afrolatinoamericaribebrasi-

leiro configurado na passagem do século XIX ao XX tém uma ori-

gem claramente religlosa e ritualistica, entre eles o pageode,

due conserva certas caracteristicas, mesmo que seu sentido e

funcio hoje ja nzo sejam religiosos.

De fato, a perspectiva antropologica nio s¢reduz a considera-

¢cao do rito. Este é apenas um dos motivos que a invocam.

A adogao de um ponto de vista antropolégico nos permitiré uma
maior compréensao do fenomeno musical em suas variadas face-
tas e para entender o sentido gque o pagode teve em seus prin-
cipios e.as significagaes que adquiriu ao loﬁgo de sua histd-
ria no Rio de Janeiro. Por outro lado, servir-nos-a para fle-
Xibilizar as oposigSes popﬁlar/erudito, popular/folclorico

e ﬁostrar comc nelas 0 que existe realmente e um jogo de con-
tinuidades, transigaes e transformagaes permanentes, associa-
das estreitamente a modernidade. A partir dai, e possivel uma

' visao critica da ideologia dominante da identidade cultural

e do folclorismo idealista. £ possivel também analisar o con-
flito vigente entre esta concepgao e o pragmatismo da indis-—
tria cultural hegemonica. A tensao entre uma concepgao que vol-
ta ao passado para resgatar e conservar as raizes e a concep-
gao industrial dé cultura constitui, a meu ver, um aspecto cen-

tral do debate cultural hoje na América Latina.

Finalmente, sob nosso ponto de vista descobriremos outras opo-
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sigaes. sao elas: o tradicional rural/o urbanc industrial; o
valor de uso/o valor de troca; a criagao coletiva/a produgao
individual; a sociledade pré-capitalista/a sociedade industri-
al capitalista. Porem, se teoricamente as consideramos como
oposigoes absolutas, historicamente veremos como a passagen
de uma a outra esta cheia de ambigliidades, de aproximagoes e
transformagoes nos modos de produgao ¢ consumo do estético-
musical. Veremos que, em ultima instancia, essas oposigoes

& dissolvem quando apelando a historia descobrimos que a mu-
sica popular se concebeu no espago criado pela interagao en-
tre o folclore e a musica européia, no momento em que a moder-

nidade propiciou entre elas um encontro desigual.



NOTAS

1) MARIZ, Vasco. A cancao brasileira. Tie de Janeiro, Insti-

tuto Nacional do Livro, 1985, p. 23.
2) Ibid.,p. 23.
3) Ibid.,p. 24.
4) Ibid.,p. 24,
5) Ibid.,p. 24.

6) Ibid.,p. 26.
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CArPITULO II

A CARACTERIZAGAO DE UM OBJETO: METODO E ABORDAGEM

Segundo as principais tradigSes da antropologia, o leque de
objetos empiricos estudados abarca um repertorio diverso e
nem sempre homogéneo. Assim, tém-se estudado com variada in-
tensidade o parentesco, as regras de casamento e exogamia, a
organizagao social, a religiao, a magia, o totemismo, a iden-
tidade, a pessoa, os ritos e os mitos, e ate a linguagem e a
arte-tém sido objetos empiricos da antropologia. Ainda que

em todos eles se tenha concentrado mais na descrigao sincré-
nica de seu funcionamento que na explicagao de seus proces-—
sos. Poderiamos perguntar-nos se ante objetos tac variados e
possivel encontrar algo em comum a estes para postular ai uma
estrutura subjacente objeto da antropclogia. IZsse trago co-
~mum é a natureza simbolica de todos os fatos e dos processos
culturais. Ex um sentido geral, poderiamos dizer que o objeto
da antropologia € o simbolico no homem, as manifestagoes sim-
bolicas produzidas socialmente como atividadé do espirito hu-

mano em interagao com os demais e com a natureza.

Restariam por resolver problemas internos a histéria da antro-
pologia relativos ac modo como tem sido apreendido o simboli-
co, se a partir do empirismo e do positivismo, se a partir do
racionalismo ou do materialismo. Poreém, este problema ultra-
passa nosso objetivo aqui. Em seu defeito, citarel Geertz, pa-.
ra quem "La dimensidn simbdlica de los hechos sociales se abs~'
trae tedricamente de ellos, como totalidades empiricas™ (1).
Visto assim, o objeto da antropologia nao ¢ nem sequer o fato
social como tal: é apenas sua dimensao simbolica, aguela que

faz da cultura uma criagéo exclusivamente humana.

Pois bem, se aceltamos esta premissa e reconhecemos o carater

simbolico da misica, ela tem pleno direito a ser considerada
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como objeto de analise. Segundo René Alleau, "No existe nada
tan préjimo’ al lenguaje de los simbolos como la musica" (2).
Este novo argumento justifica mais uma vez nosso objeto e nos-

sa opgao metodologica.

Dada a importﬁncia que a musica popular tem na vida das pesso-
as e nos grupos soclais, creio pertinente assumir esta perspec-
tiva, para observarmos atraves da masica (a partir de proces-
s0s sociais de sua producao e recepcao) certos fendmenos da
cultura que nao sao visiveis de outros angulos. Creio também
gue a mﬁsica, tanto a que se produz como a que se consome, e
os modos como se produz e consome, € 0S usos que se fazem de-
la, configuram uma dimensao do simbolico a partir da qual e
possivel uma reflexaoc. sobre a estratificagao social e as di-
ferencas culturais; e nao porque a musica seja a causa delas,
mas porque, ainda que mediatizada, ela & tambeém uma mediagao

por onde passam as desigualdades e as diferengas.

Quando aqui pensamos em uma caracterizaqao do objeto, referi-
rno-nos ao recorte do universo selecionado, é.natureza do ob-
jeto observado, a sociedade a qual pertence; referimo-nos tam-
bem ao sujeito. que pesguisa € sua relagao com o cbjeto de sua
pesquisa. Como-se constroi essa relagao? Qual & sua histori-
cidade? De que posigEo social observamos (observo)} uma cultu-
ra relativamente nova,‘estranha (né medida em que s6 venho a

saber e a participar dela agora)?

Uma primeira aproximagac ao objeto nos indica que nao se tra-
ta de uma sociedade primitiva, e sim de uma sociedade urbana
¢ industrial que aspira (pelo menos ao nivel das elites) a

ser do Primeiro Mundo.

As paisagens onde encontramos nosso objeto sao as ruas {(algu-~
mas}), alguns bairros, os terreiros, os quintais Je algumas

casas, as pralas, os aterros, uma ou outra praga, ¢ enfim qual-
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quer lugar onde se forme um pagode. Dentro deste contexto, o
universo selecionado corresponde a um grupo social (os pago-
deiros) mais ou menos homogeneo em certos niveils. Ainda que
em realidade eu tenhaassistideo a diferentes pagodes, com ca-
racteristicas sociais diferentes, ha algo que une a teodos: ©
samba, ou seja, o encontro em torno da mﬁsica, porque © pago-
de & a festa do samba e € o proprio samba™, como reconhece
Ney Lopes, um pagodeiro consumado, que alem de compor pesqui-

sa sua musica e sua cultura.

Uma primeira aproximagao ao sujeito-pesquisador nos revela

que se trata de um intelectual de classe media que nasceu e

se criou nos bairros populares de sua cidade natal {(em mui-
tos aspectos parecida aos suburbios cariocas) e que hoje se
apresenta como professor uhiversitério, pés-graduando em an-
tropologia. Peossul, aléem disso, uma ideologia profissional a-
traves da qual observa o mundo, interpreta-o, questiona-o,
enfim... Devo acrescentar que se trata, alem disso, de um es-
trangeiro, um latinc-americano (e um latino-americanista)
(incrédulo), que provém de outra “eultura musical" e que, no
entanto, chega a identificar-se com o novo objeto. E também
um sujeito instruido em outra lingua, distinta da dos nativos.
Ainda que nao pertenga fisicamente a realidade-objeto de sua
reflexfo, esta nao lhe é completamente alheia. Através de uma
continuidade e uma presenga, as vezes sistematica, as vezes
esporadica, ao longo de seis meses atingiu uma visao empiri-
ca, ou melhor, experencial do acontecimento, mediatizada entao
por algumas leituras sobre o tema ¢ transformada a medida que
gse inerementou 2 observagao participante e a interagao com 0SS

grupos implicados.

Nosso grupo-objeto corresponde a um fendmeno que surgiu ha
pouco mais de um seculo, como marginal, ilicito e clandestino
(tambem perseguido) e periférico, mas que hoje sobrevive ocu-

pando outros espagos e nao mais como ilicito, nem perseguido,

ry
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nemn clandestino, ainda que continue sendo, em muitos casos,

* +
periferico.

Essa transformagao do status da conta do processo historico

em gue teve lugar como prética culturaL noc Ric de Janeiro, Es-
g€ Drocesso sera tematizado neste trabalho paralelamente a in-
terpretagao do observado. O papel do antropélogo—observador-
participante sera o de aproveitar esse relative estranhamen-—
to ou distanciamento (fisico, social, musical, linguistico e
cultﬁral) para evitar a identificagao acritica gue espreita

a pesquisa. Porque nao se trata de subtrair-se a cultura a
qual pertence o observador, e sim de enfrentar-se com ela a
partir da outra, da nova gue se esta conhecendo, e "partici-
par" dgsta a partir daquela, sentinde as diferengas, vencen-
do as eventuals resisténcias, entrando no jogo de espelhos e

reconhecimentos em que nos apanha o processo de pesquisa.,

Como se pode ver, nossas diferen¢gas com a etnomusicologia e

o folclorismo sao radicais, pois nao se trata de descrever as
tecnicas do levantamento de dados, € sim de compreender uma
relagao social e historica como a assinalada. Se insisto nis-
to, & porque creio que o carater dessa relagzo incide no co-
nhecimento que produscamocs sobre nosso objeto e no texto que

resulte como produto final desta pesquisa.

Como expresséo simbolica que nasce em um processo de criagao
coletiva, a musica popular intercala e remete asimultancamente
a outras artes, em principio a danga, o baile e a poesia, com
as guais nasce e se desenvolve atraves da historia, e em par-
ticular ao longo deste séculc XX. Mﬁsica,-poesia ¢ baile con-
Tiguam assim um objeto mﬁltiplo, um acontecimento tridimensio-
nal no gqual cada uma dessas linguagens pode ser descrita em-
piricamente de maneira independente. Assim o demonstfam oS
jnumeraveis estudos acadeémicos, as publicagaes e os tratados
que, privilegiando uﬁa linguagem sobre as demals, isolam os

produtos musicalis de seu contexto de producao e circulagao e
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ignoram 03 processos de recepgéo nos quais a musica ganha sen-

tido para aqueles que a recriam e consomem.

Aqui como em outros dominios do conhecimento (nas ciencias
humanas), o cmpirismo ocupa ©s espagos e toma conta de um ob-
jeto que hoje espera ser situado em um ponto de convergéncia,
isto &, no lugar de encontro da sociologia e da antropologia
com a etnomusicologia. 80 assim poderé superar-se a visao re-
ducionista que o emprisimo levou as Ultimas conseqiiéncias nos
estudos sobre folclore nos paises latino-americanos. Poreém,
esse lugar de encontro nao existe como um dado aprioristico;
deve ser construido e tem direito a existif, para poder rea-
valiar e interpretar, a luz de hoje, toda a contribuigao acu-
mulada como informacao e registro das culturas populares e do

folclore musical do continente.

Engquanto a etnomusicologia se tem ocupado da musica folcléri-
ca, anonima e local, geralmente de origem camponesa, a musico-
logia se tem encarregado da musica erudita; uma e outra tém

dade. as costas a essa corrente sonora que invadiu o mundc no
seculo XX que & a musica popular nascida e desenvolvida em va-
rias cidades do continente. Ela S0 ocupou o espacgo dos escri-
tos de farBndola, ainda que nos Gltimos anos comece a ser con-
siderada pelas analises sociologicas da indastria cultural.

Vista apenas como um banal produto de consumo, esta musica re-
vela-se de grande interesse e de suma pertinéncia para a ana-
lise cultural s a compreensao do simbélico, mesmo em suas imn-
plicacdes ideoldgicas e politicas. Os probelamas que plantea-
remos aquil s20 pertinentes a uma sociologia da musica popular
que bem merece um lugar nas ciéncias sociais, como jé o tém

outras artes, entre elas a musica erudita. O estudo da mﬁsica
popular na América lLatina é fundamental para se compreenderem
08 processos de massificagzZo nos quais a inddstria cultural

o~ -
exerceu um papel determinante ao por em contato as massas ci-

tadinas com a musica de varios paises do continente (mals de
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uns que de outros), em um processo novo que se vivia de norte
a sul com o advento do radio e do disco a partir dos anos 20

e 30 deste século.

Os estudos que poderiamos considerar como proprios de uma so-
ciologia e de uma antropologia da musica popular deverao ocu-
par-se ndo somente da criagao artistica como criagho simbdii-
ca que e, como tambem das praticas de recepgao da mercadoria
musical, das’ transformagoes de que & objeto, de sua apropr:a—
gao diferenciada por dlvePSOb setores socials, e dos usos e
modos como estes se aderem a ela ate converté-la em um trago
distintivo de sua personalidade cultural. Tais estudos terao
de valer-se de um reconhecimento dos cancioneiros nacionais

¢ internacionais, de uma ¢lassificacac dos generos {com a a-
juda da musicologia aplicada 2 musica popular), de suas di-
ferengas, de suas condigSes de produgao, circulagao e consu-
mo estratificado, assim como dos produtos elaborados e sua
significagao dentro da arte e da cultura dos poves que a re-

¢riam, reproduzem e consomemn.

Pois bem, os poucos autores que tém abordado a miusica popular
na America Latina, com uma perspectiva como esta, tém-no fei-
to geralmente focalizados no regional, no local, ou no nacio-
nal de cada pais, mas nunca em uma visao de eonjunte. O que
quero dizer & que as tedrias e o0s tééricos nao alcangaram um
nivel de articulagao e abstracao no qﬁal_se analise a misica
popular na América Latina como se tém analisado os processos
de industrializagﬁo e urbanizagao, a literatufa, as classes
sociais, o populismo na politca, e outros temas amplamente ag-
bordados pelas ciéncias humanas em nosso continente. Nio e
meu proposito aqui esse nivel de abstragao que agora reclamo.
S0 quero apontar algumas pistas nessa diregéo. Creioc que 'um
ponto de partida para isto seja a relagao entre masica po-
pular e modernidade na America Latina. No intericr dessa re-

lagao, abordareci alguns aspectos centrais da modernidade, co-
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mo o sao as transigaes, as passapgens e os conflitos entre o
individual é o ¢oletivo, © eterno e o efemero, o local e o
universal, o tradiconal e o novo. A reflexac tedrica estara
acompanhada de certa dgscrigﬁo etnogréfica, como corresponde
ao dever do antropélogog:chpar:@éwei, entao, dos generos mu-
sicais, dos bailes e das represéﬁtagaes associadas a eles,
porque expressam facetas de nossa modernidade que nao sao vi-
siveis a partir de outros cbjetos. Atraves deles podemos dis-
correr sobre processos socilails mals complexos que subjazem a

suas manifestagoes superficiais.

Q PAGODE: A FESTA DO SAMBA

[

Através de.minhas indégagaes, descobri que o pagode designa

o samba enquanto género musical, p&rém designa também o acon-
tecimento, o encontro do grupoc com a musica. O pagode (o fun-
do de gquintal) ¢ o ato de reunir-se para cantar, tocar, dangar,
comer e beber. Embora guiado pelo grupeo que toca os instrumen-
tos, gqualquer dos participantes pode juntar-ée com um pandei-
ro, um cavagquinho, um tamborim, e tocar em igualdade de condi-
gaes. No pagodg,a musica € ao vivo e direta, quer dizer, nao
estd mediatizada pelo disco, o toca-discos ou o video. No pa-
gode, reproduz-sec a musica, o samba gque se conhece popularmen-
te na cidade, desde sambas antigos‘e classicos, ate sambas-—en-—
redo, sucessos de carnaval. Em alguné casos, COmOo no pagoce

de Madureira e da Serrinha, também se produz alguma musica na
improvisagéo inesperada e em alguns temas compostos por al-
gum participante, sem que tenha passado pelo disco, a indus-

tria ou o mercado.

. - .
Creio gue o samba carioca, como genero musical, nasceu e se

desenvolveu nos subirbios do Ric, na passapgem do seculo XTIX

para o XX. Esta e a hipdtese gue quero demonstrar, e que nao

foi colocada por nenhum dos ectudes sobre ¢ samba (pelo menos
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nos que 1li). Justamente por isso e tao importante, por isso
sSe conservoud como prética social, porque foi um espago cria-

~tivo, um lugar de produgﬁo cultural-musical e um lugar de a-

firmagao de identidade. Diria que o pagode sobreviveu ao lon-

go destes cem anos (transformando-se com o tempo e com a cida-

de) porgue se repetiu como ritual profano que originou o sam-

ba. Neste sentido, fazer um pagode hoje & repetir o aconteci-

mento da origem, quer dizer, repetir, e celebrar, o nascimen-

to de uma crianga - o samba - ainda que os protagonistas nao

estejam conscientes disto.

Pois bem, uma analise semantica do termo pagode nos confirma

as evidencias. Sabemos que o termo pagode designa originalmen—

te o templo pagao entre alguns povos da Asia. Como templos
que sao, os pagodes ali sao pontos de encontro e reunifso fes-

tiva. Segunde © Dicionario escolar da Lingua Portuguesa, pa-

gode significa "Divertimento, bambochata, pandega..." Bambo-
chata é “orgia, extravagancia, patuscada..."; péndega & "va-
diagem alegre e ruidosa..."e & também "comezaina', que signi-
fica: "refeigao abundante..."; pagode & tambeém "patuscada",

"Ajuntamento festivo de pessoas reunidas para beber e comer'.

Isto € na realidade o pagode no Rio de Janeiro. Ainda que a-
tualmente, dada a situagao economica, esteja dificil ser far-
to e generosc na comida e na bebida, quando o pagode nao € um
negocio. Dois dos pagodes que freqiientei (o de Niterdi e o da
Barra) existem por desejo e prazer, mas também como promogao
do negécio ao qual pertencem. Isto & particularmente valido
no pagede de Madureira. Apesar de tudo, pude constatar a ge-
nerosidade na comida em um dos pagodes e na macumba da Serri-
nha, quandoc repartiram a comida dos santos (como eles nao co-

mem, deram-na a nos).

A conexao entre oferenda aos deuses e celebracao da abundan-

cla (por extensao, celebragao das colheitas) precede - como
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¢ dois acontecimentos centrais na vida do negro, escrave ou
nao, no Rio de Janeiro. S&o eles: o candomblé e o jongo. Sobre

eles falarei depois.

A operagao linglistica de nomear a misica e o acontecimento
da festa com o mesmo termo € uma operagao inconsciente nos a-
gentes sociais, maé revela a presenca ambivalente e simultanea,
no gigno, de duas coisas que nasceram juntas mas que a histo-
ria fransformou em realidades diversas. Na lingua, conservou-
se a objetivagao verbal da origem, do nascimehto do samba co-
mo o género e a musica que chegaria aser representativa do
Brasil perante ¢ mundo, muito antes que o fossem o carnaval,
o futebol ou o automobilismo. Esta definigao do pagode gue
aqui oferego {diferente da do dicionério, que nac inclui a
mﬁsica, o género) corresponde a gue presenciei neste terre=—
no. A definigao surgiu comec conclusao preliminar da pesquisa,
quando, perguntande pelo fundo de quintal (nome original des-
te trabalho), os cariocas me remetiam de imediato ao pagode;
era umaassociagao imediata, E guando perguntava o que era o
pagode, todas as respostas remetiam ao samba (nzo ao rock,
nem.é lambada, nem a qualquer outro género) e para o evento
¢ sua celebragﬁo. Esta ambivaléncia de sentido surgia de mo-
do espontaneo em'meus interlocutores, sem que tivessem sempre
uma clara consciéncia dos dois significados. "Pagode é samba’,
diziam uns. "Pagode & feijoada, samba no pé e pandeiro", res-
pondeu-me outro. Qutro mais me convidou:! "Vai ter pagode la

en casa; vai 14 pra cantar um samba",

D& todas as "definigoes" recolhidas, encontrei uma que expres-
sava melhor a esséncia do pagode. Foi uma frase de Nei Lopes:

"0 pagode € o samba e &€ a festa do samba'.

Esta operagao de duplo sentido, de designar dois referentes

_ " R
gue na reallidade sac dlferentes, encontramo-la tambem no caso
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do Choro, que por volta da mesma época do samba (a primeira
metade do Seculo XX} designava no Ric de Janeiro o género mu-
sical (o chorinho) e o evento da reuniao dos misicos para in-
terpreté¥1o. Em alguns casos, "o choro" designava o encontro,
a musica e o conjunto (o formato tric ou quarteto) que o in-

terpretava. Mas sobre o choro voltarei depois.

Em conclusao: descrever o pagode de hoje e reconstruir o pa-

gode de ontem e algo ligado diretamente a histéria do samba,

e multo mais importante e com mais énfase »m seus COomecoes, no

pagode antigo. A especificidade desta tese reside em que nos-

sa historia aqui é mais uma histdoria do acontecimento e nao

uma histéria da letra das cangdes (como se tem feito até ago-
ra), nem uma historia. dos musicos (comc tambem se tem feito),
nem & uma histdéria do carnaval (jé escrital}, nem tamﬁouco u-
ma historia do género em suas transformagoes internas (musi-
cologicas, parcialmente feita), nem é, finalmente, uma histd-
ria do samba através do disco ou do espetaculo do carnaval.
Obviamente aludirei a estes aspectos colaterais na medida enm
que seja necessério, ainda que meu objeto privilegiado seja

o acontecimento; é aqui onde tem lugar o ponto de vista an-
tropologico, onde se nos revela sua pertinéncia. Para isso
abordarei o pagode, classificando em principio dois tipos ge~
rais : "o pagode real" de hoje, nas formas (atengﬁo para o
plural)} comoc. se realiza atualmente; e o "pagode ideal”, ou
seja, o papgode como se celebrava antes, sobretudoe em seus co-

megos como festa popular, originariamente negra,

0 "pagode real" sera objeto de uma deécrig&o etnografica pon-
tual, sustentada em minha observagao particlipante e em minha

participagac observante, ao longo de seis meses.

0 "pagode ideal" sera objeto de uma reconstituicao hipotética

e teérica, sustentada nos testemunhos orais de velhos prota-
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gonistas consultados por mim ou cutros pesquisadores, e
que estao registrados em arquivos filmicos {Museu da Imagem
e do Som} ou em alguns textos e estudos gue aludem ao samba

sob outros aspectos.

Nessa ordem, ocuparfme—ei dc¢ pagode ncs préximos capitulos;
para estabelecer um dialogo com os etnomusicologos que ini-
claram um trabalho de investigagao pioneiro sobre a musica e
a cultura popular do Brasil,nas décadas de 30 e 40. Entre
eles Mario de Andrade, Oneyda Alvarenga, Renato de Almeida e
outros que nos deixaram um amplo legado bibliogréfico, como
resultado de suas pesguisas. Ha 50 anos de permeic entre
suas pesguisas e nosso olhar. Hoje, depois de meio século,
podemos retormar suas analises, confronta~las a luz do de-
senvolvimento das ciéncias sociais e em relagao com a dina-
mtica da sociedade brasileira. Dites estudosz apresentam, a
nosso ver, as seguintes caracteristicas: a)} trata-se de des-
criqaes minuciosas do folclore musical e dancistico de va-
rias regiaes do pais; b) ha neles um preocedeimento compara-
tivo entre as variantes de um mesmo modelo, em diferentes
lugares; c¢) ha uma preocupagac pelos fatos pontuais, objetivos,
por ssu registro e inventario, como manifestag5es da "brasi-
lidade"; d) as pesquisas estao accompanhadas de analide téc-
nica, musicolégica, de grande importancia na hora de avaliar
0s processos musicais propriamente ditos, como linguagens
sonoras. Essa informagao é util na hora de avaliar as trans-
fermagoes internas dos gneros, sofridas sob influéncias tec-
nelogicas, ou por determinacoes de mercado, ou pelas mesclas
musicais occorridasna cidade e na vida moderna; e)tai estu-
dos se concentram mais nas regiSes camponesas, povoades, al-
deias e pequenas  cidades, mas pouco nos dizem do gue acontece
nas cidades. Talvez porque as cidades nao sejam o reduto do
folclore. O folclore pertence a paisagem rural {(tal como Toi
concebido o folclorej e nao pertence a cidade ou ao bairro.

0 gue quero por agui em guestao e esse outro folclore que
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nasce nas cldades e em seus bairros, como resultado de novos
processos socials, a partir do que vem do campo, das fazen-
das, dos quilombos e das senzalas, e que se mesclam com ou-
tros produtos que chegam de fora diretamente para a cidade,
como sucede com a polca e a valsa, quando chegam a metrépoles
come Rio de Buenos Aires. Naqueles estudos se descreveram
muitas rodas de samba, mas nao se investigou o pagode no Rio
de Janeiro, talvez porque, do angulo dessa viszo folclérica
que reilvindicava a autenticidade, a brasilidade, a cidade
fosse sindnimo de contaminagao, de deformagao. Porque na ci-
dade esta o radio, a tecnologia, a indistria cultural, e o
"auténtico" esta fora desses dominios. Enquanto isso, novos
fenomenos aconteciam com a musica na cidade; f) teis estudos
dao conta das manifestaqSeS culturais é musicais como produ-
tos dados, como um repertério de tradigaes que se repetem e
se transmitemn degeragﬁo em geragao. Quer dizer, mais que da
produgao de tais manifestagSes, fala-se-nos de sua reprodu-
950 na estrutura familiar. O que quero assinalar é que, por
detras, ou acima delas, ha uma gramatica deproduc3c que pre-
cede e sucede aos acontecimentos; ha um sistema de saberes-
modelo que se materializa nas manifestacoes. Se estas se expres--
sam em um even%o que passa e se repete um ano depois,-as
gramaticas permanecem no tempo como saberes coletivos que
podem ser evocados a qualquer momento. Hoje podemos estabe-—
lecer um ponto de vista gue implica um deslocamento metodo-
16gico que va dos repertériso as graméticas, para destacar
um saber que possuen 05 grupos sociais, mas que nao sabem que
sabemn. Polis bem, valemo—-nos das manifestagaes dadas para al-
cangar as graméticas, e chegamos a estas a partir daquelas.
Neste sentido, seguimos um procedimento indicado por Levi
Strauss, depois de retomar Boas, quando diz: "E a Boas que
cabe o mérito de ter, com uma lucidez adimirével, definido

a natureza incosnciente dos fendnenos culturais... £ preciso

e hasta atingir a estrutura incosnciente, subjacente a cada
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instituigao ou costume, para obter um principic de interpre-
Lo - . - . ol
tagao vaolide para cutras instituigoes ou cestumes, sob a con-

- Lol e -
digao, naturalmente, de estender bastante a analise" {3).

Pols bem, estas considcragges nos induzem a fornmular uma per-
gunta: por gque sendo o pagode uma festa tradicional no Nio,
por que nao foi investigado como se fez comn outres tipos de
festividades populares? Por que nao foi considerado objeecto
de estudo, apesar de gue todos ou quase todos os eventoes
folcléricos e populares do Rio de Janciro ¢ do Brasil, de

un rmodo geral, foram descritos e pesquisados? Ista pergunta
ne surgiu depolis de revisar uma amnpla bibliografia antropolém
gica e etnomusicolégica, ¢ encontrar apenas un ensaio alusi-
vo ao tema. Una primeira resposta me levou a pensar na obvie-

dade da festa, por tratar-se alzo tao comun e corrente na

=N

vida dos carioccas, A Tamilizridade com o pagode, sua inedia-

=t

tez & a relativa facilidde para realiza-la fazemn dela um acon-

o e

tecimento frente'ao qual perde-se a distancia que as vezes so
exlge para '"ver" os objetes de investigagao. A principio acre-
diteli que esta explicagao era sullciente, wnas depois de ana-
lisar a natureza das festas investigadas pelos etnomusicdlo-
gos ploneiros, descobri que se tratav, em geral,de festas re-
gionais ou nacicnais, celebradas anualmente, em uma data Ti-
Xa e marcada de éntemao, tal como ocorre com as festas de 6
de Jjaneirc, o carnaval, o 13 de malo, as festas juninas, o
dia de Sao Jodo, Natal, Reveillon, entre outras. Tais evern-
tos acontecem S& uma vez 20 ano & nao em qualquer dia, e sim
em uma data Tixada de antemzo pela tradigad e o calendario,
sem que possa ser alterada., Algunas delas_sao de carater na-
clonal, e em sua realizagao convocan ¢ sentimento patrio, o
territorio nacional, a brasilidade, e nao apenas comno reto-
rica institucionalizada mas como verdadeiros rituais coleti-
VOS,CoMno teat$alizag§o e cenario do imaginﬁrio social, Istas
festas, que podenos chanar ciclicas, contribuen para reforgar

una visas circular do tempeo, como algo gue ven, passa € se



repete ciclicamente. Ditas festas, enquanto rituais coletivos,
funcionan na sociedade complexa como dispositivos de reconhe-
cimento e reconstituigéo da lotallidade social, ainda que de
maneira temporal e passageira.Como assinalou Roberte Da ilatta,
"Abundam na sociedade complexa os rituails nacionais que ajudam
a construir, vivencliar e perceber o universo social, freqlien—
tenente fragmentado por contradigoes internas, cono una Lo-
talidade... MNa sociedade industrial, individualista e moder-
na, o ritual tende a criar o nomento coletivo, fazendo sucun-—
bir o individual e o regicnal no coletivo e nacional... O ri-
tual, entao, é, entre outras colsas, um instrumento privile-
giado para expressar e enfeixar totalidades" (4). Pois ben,
seja por sua importancia regional ou nacional, as festas ci-
clicas, enguanto dispésitivos que expressamn a Totalidade,
Toram objeto de estudo; por seu carater e pelo que evocan

como rnotivo de celebragao. !'as nao aconteceu o mesmMo Corl o
pagode, Creio que a especirficidade do pagode sge encontra en
sua relagfo com © tempo eno que convoca a sua realizagao.
Vejamos: o pagode nao tem data fixa, nem data marcada de ante-

—

e ’ ~ :
mao pelo calendario ou a tradigao, A data de sua realizagao

D

produto de uma deciszo individual, por parte de quen Taz

e ¢onvida ao pagode, ou surge cono resultado de wn acorde en-
tre os interessados em fazer o pagode. las ele pode acontecer
em gualquer dia, com notivo ou sgen ele. Como disse llonarco
(samhista e pagodeiro da Velha Guardd da Portela) na entre-
vista para a nossa pesqulisa: "0 preciéa de um nmotivo espe-
¢ial para fazer um pagode; pode ter nmotivo ou nao, Um anivepr-
sério, um batismo pode virar um pagode. llas ele pode aconte-
cer ou formar-se de um dia para o outro sem gue tenha sido
progranado..." Esta caracteristica marca a diferenga com as
Testas “ciclicas",,embora de fato, estas festas, sua celebra-

¢gao, terninem sendo para muitos um pagode,no Rio de Janairo.

"

Pm outras palavras, aproveitam-se as festas ciclicas para

L

~a

sposigao das pes-—

H-

realizar o pagode, pela conveniencia ¢ a d

soas para Testejar, sem que isso seja um imperative. £ o que
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pude observar no periode anterior ao carnaval, onde a proxi-
mida do magno evento, os ensalos das escolas de samba, blocos
e ranchos propiciam e nultiplicam o5 encontros carnavalescos,
sambistas ¢ pagodeiros, de paneira que se tornam nais Ire-
glientes e ha ainda mals Tacilidades para progamé—los e leva-
los a cabo, mesnc sen obedecer a uma orden temporal rigida e

preestabelecida.

Por outro lade, enquanto as festas ciclicas celebram un a-
¢contecimento externo a elas (o nascilmento do lenine Jesus, a
data de um santo padroeiro, as colheitas, os orizas, o antigo
entrudo), o pagode celebra o samba. Dito de outro modo, € o
samba o gue convoca o pagode, indpendente do motivo, do pre-
texto, se se trata de um anivers arlo, un batizado, ou gqual-
quer outra coisa. O pagode e, antes de mails nada, a celebra-
gao do encontre pelo encontre enitire o0s participantes (amigos,
faniliars, vizinhos) e destes com o samba. A celebragao des—
se duplo encontro ¢ o que Nei Lopes definiu em uma frasc: "0
pagode & o samba e & a festa do samba', Esta especificidade

e o gque dllereHCLa o pagode de qualquer outra ;cut brésiiei—
ra, Esta especificidade e a que nao Toi perceolma por fol-
cloristas e etﬁomusicélogos en seus estudos sobre a misica c
a cultuara popular carioca; Talvez por issc, e por ser dena-
Siédo obvio e reotineiro e por sua relagao Ccoll O Lempo, O pa-—
gode cono festa passou despercebido aos olhso dos investiga-

dores.

Pois bemn, sC nes avenLuramos: na experiéncia da pesquisa ce
canpo, e porgue nos interessa a busca do sentido e da signifi-
cagao que encobremn e revelai os fatos soclais. Se toda cultu-
ra é cons trugac de senitido por meio de simbolos e signos, os

fatos dados sao 4 expressﬁo visivel atravos dos gquais pode-

mo alcangar a significacgao que os homens produzem serm sabé~lo.
Os significados indiretos, as conotagoes, os sentidos inpli-
citos e as significagoes ocultas, os contrasensos, os duplos



28

. ” ~ .
sentidos e ate os "sensentidos" estao na nira de nossa a-
preenszo como celementos dessa granatica que pretenderncs ex-

plicar.
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cAPITULO IIT

0 ENCONTRO ETNOGRAFICO

Uma das formas de nes aproximarmos dessa relagao {sujeito/ob-
jeto) passa necessariamente pela analise do encontro etnogra-
fico, lugar onde se cristalizam as diferengas e onde as aparen-

cias entram em conflito.

Comecemos reconhecendo o carater oral do encontro etnografico,
e isso & valido tanto na etnologia que se ocupa das sociedades
égrafas, como na antropologia feita nas cidades, que recupera
historias de vida, analisa as relagdes sociais, ou interpreta
sistemas de simbolos e representagdes. Isto é fundamental pa-
ra entender a natureza do texto etnogréfico, tanto ¢ escrito
que e produzido pelo antropélogo, quanto os texto orais que

o] precdam no encontro e que participam, por sua vez, como pré—
textos na elaboragéo daquele. Se me preocupo com a construgéo
do texto, € porque sua escritura € em Ultima instancia neces-
saria para legitimar um saber, para institucionaliza-lo como
tal, pois forg dessa mediagao com a escritura dito saber "nao

existe". Ou acaso posso graduar-me sem escrever a tese?

Partamos de uma énalogia: a pesquisa de outra cultura & egui-
valente & relagao entre um .leitor e seu texto. A outra cultu-
ra, a pesquisada, pode assumir-se entao como unm grande texto,
multiplo em formas e significagdes (mesmo no recorte especi-
fico que fagamos), cheio de enigmas, segredos, curiosidades,
mistérios, atrativos e até resisténcias, para a percepgdo do

pesquisador.

Quero considerar o encontro etnografico sobretudo como um pPro-
cesso de comunicagﬁo social no qual predonima a comunicagﬁo
oral sobre a escrita. A partir desta singularidade, podemos

introduzir um ponto de vista semiotico, segundo o qual o en-
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contro etnografico nao é transmissdo de informacio, mas sim
um contrato pleno de relagoes assinetricas, de ambigliidades

e excessos de significagao. Se para o estruturalismo somente
~era importante a cultura (o texto), sob a perspectiva semio-
tica também sao importantes os sujeitos e os processes que a
fazem e a vivenciam. Isto significa gque no encontro etnogréfi—
co {(como processo de comunicagao e como evento comunicativo)

0 emissor e o receptor (o pesquisador e os informantes) nao
sao entes fixos, nem univocos. Ambos podem desenvolver os

dois papéis, assim como pode ser tematizada a relagao entre
estes. As relagoes de poder que mediatizam o intercambioc, as
desigualdades economicas e sociais, o papel de agente insti-
tucidnal que exerce o antrop610g0 scbre o "nativo! (também o
inverso}, o status queée projeta ante os observados, as imagens
que ele elabora dos sujeitos de sua pesquisa, os preconceitos
gque o acompanham... todo esse universo imaginério que entra
"em Jjogo, de parte a parte, implicito no encontro, faz parte

das condigOes histdricas dessa relagio.

Quantas surpresas encontrariamos a cada passo se, além de co-
megarmos perguntando a nossos "informantes'" as representagoes
de sua cultura, lhes perguntéssemos pelo antropélogo que os
indaga. Se a pesquisa antropolégica se ocupa das representa-
¢goes sociais (religiosas, magicas, miticas, de poder, etc.),
e tao legitimo ocupar-se delas como dessa relagao atualizada
que &€ o encontro etnografico. Se todas as representacoes sao
de natureza inconsciente, e cada uma delas expressa um aspec-
to dacultura como um todo, por que as.representagaes do en-
contro etnogréfioo nao podem ser incorporadas como cbjetc da

pesquisa?

Ao assumir o encontro etnografico como evento comunicativo,
nao significa que ele se reduza a meroc intercmbio de discursos
orais gque se atualizam nos diélogos, ou a uma pura abstracao

16gica.'Quero enfatizar o lugar social dos agentes, o papel
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comunicativo assumide no evento (papéis particulares que mudam
em cada situacdo de fala), as relagoes implicitas de poder,
de autoridade, solidariedade, etec., que medeiam entre amhos;
as'competéncias culturais, isto é, os sistemas de saberes
(tanto do pesquisador gquanto dos observados) a partir dos
quais se exercem as préticas sociais; os dicursos verbais e
toda a comunicagao paralingiiistica e fraﬁslingﬁistica (cine-
sica ¢ proxeémica) coexistéhte com o verbal constituem também
o encontro etnografico enquanto evento comunicativo. Se, como
afirma Dilthey, o homem se objetiva em obras tangiveis, cre-
mos que assim também se objetiva na linguagem natural {o idi-
oma) como em outras linguagens. E se a cultura esta "progra-
mada", como diz Geertz, em forma de "modelos para' e "modelos
de", enquanto gramaticas que inscrevem a significagao em di-
ferentes objetos, temcs de ver no corpo humano o lugar pri-
vilegiado dessa inscrigao. Em seus gesteos e em seus movimen-
tos, como em sua fragmentagao esquizofreénica, o corpo ¢ co-
dificado através da gramatica que éada socledade elabora para
representar-se a2 si mesma e as demais. Ou se nao, como expli-
car gque, na praia, as mulheres eurcpeias mostrem os seios com
a maior naturalidade, e as mulheres brasileiras exibam o tra-

seiro?

Em sintese, mesmo o oral nao é tudo nem o Unico no encontro.
Comm as outras linguagens (o pralingliistico e ¢ translingilis-
tico), também s¢ falamos sem'que nos demos conta, tambem se
expressam as relacoes sociais, tanto da parte do pesquisado
quanto do pesquisador,aumentando assim a pluralidade das vo-
zes & o jogd das diferengas. Através deles, manifesta-se vi-

sivelmente isso que Todorov chamou "simbolismo 1ingﬁistico“,

& saber, '"los sentidos indirectos que hacen la comunicacion"

(1).

Lod r
S5e chamo =z atengao sobre estes assuntos, € porque o texto et-

nogréfico, como resultado, neutraliza e dissolve as condigSes



historicas em que fol produiido. No estudo das sociedades
complexas como no das sociedades agrafas {onde a oposicao en-
tre o oral e o escrito nao existe), a construgao do texto et-
nogréfico na Sua forma standard desconhece as singularidades
da linguagem e da comunicagao que lhe servirao de matéria-pri-
ma, ¢ sob a hegemonia do pardigma positivista impoe-se sua e-
laboragao como algo que nega e exclul a oralidade, plena dé

significados indiretos, de anbigliidades e significagtes hete-

rogéneas.

Nossa perspectiva aqui aponta em outra diregéo. Se considerar-
mos a cultura observada como um grande texto a interpretar,
necessariamente temos de ter em conta os ruidos da comunica-

¢ao nao funcionalizada e 0s eXCeSSOS de sentido que ultrapas-

sam nossos objetivos.

Neste ponto seguimos Geertz, para quem a cultura se define co-
mo um sistema de simbolos em virtude dos quais o homem da sig-
nificado & sua experiéncia., Sua teoria da analise cultural fun-
damenta-se em uma concepgao da conduta humana regida por dois
grandes mecanismos de controle: 1. Padroes Intrinsecos, que
seriam 0s codigos genéticos, como funtes de informagac prees-
tabelecidas pela espécie, organicamente, e que intervem em
grau minimo, no caso do homem, como esguemas de orientacgao;

2. padrdes Extrinsecos, ou seja, codigos simbolicos, sistemas
de significagio que predominam 1o compoftamento individual e
social.Tais sistemas c¢riados pelo homem Nno processo social sao
compartilhados por ele e apreendidos no curso da vida, Eles
configuram um marco de referéncia significativo para a orien-
tagdo no mundo e sua relagdo com os demais. Os sistemas sim-
bélicos funcionam como fontes de informagao externa, subminis-
trando a orientagEO requerida pelo homem para & agﬁo e a con-~
duta. Geertz.estabelece uma analogia entre sistemas simbdlicos,
hecessarios a vida socizl, e outras estruturas homologas, co-

’ > »
mo 05 genes, hecessarios ao degsenvolvimentso do organismo.
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Os dois termos da serie, que sao qualitativamente distintos
(uma sinfonia nfo é uma partitura, nem o projeto é a ponte)},
implicam uma abordagem diferente que Gecrtz insinua, mas nao
desenvolve nem resolve. A questao fica assim delineada: como
se da o salto de "un patrén preexistente que da forma a un
proceso exterior a el" (a suas.manifestagaes'(materializagaes)
empiricas)? Em outras palavras, "eomo conceptualizar la dia-
léctica entre la cristalizacion de esos esquemas de significa-
cion que imparten direccion al curso concreto de la vida so-

cial?" (2)

Os dois termos da série de Geertz sao analogos aos que Chomsky
expoe pela mesma epoca (1957 - 1965) nos Estados Unidos para
a lingtiistica. Em Chomsky, sdao a Competéncia e a Atuagao (3)

{performance). A competéncia funciona como uma gramética, is-

to é, como um saber (gue Chomsky localiza na mente humana) a
partir da qual se produz a atuagéo verbal, a fala. Assim, as
frases e o0s enunciados que produzimos 520 O "output" resultan-
te do processamento desse "programa", que é a competéncia. Em
seu modelo, Chomsky,diferentemente de Geertz, explica a passa-
gem da competéncia a perfomance a partir de um componente trans-
formacional qué permite a_conversﬁo de.estruturés profundas
em.estruturas superficiais. Tanto Chomsky como Geertz sao for-
temente influenciados pela cibernética e a biologia. SO que
Geertz, diferente de Chomsky, tenta avangar apoiando-se na se-
midtica, na hermenéutica e na fenomenologia. Dai que, para e-
le, a analise da cultura tenha de ser nao uma ciléncia experi-
mental em busca de leis, mas uma ciéncia interpretativa em
busca de significagaes (4). Isto é, uma hermenéutica,., Para
isso, propae que a etnografia seja uma'"descripcién densa"

que defina "una jerarquia estratificada de estructuras sig-

nificantes y determine su campo social y alcance" (5).

A ctnografia deve interpretar essas estruturas de significa-

gao socialmente estabelecidas, que ainda gue nao sejam expli-
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citas aparecem superpostas, entrelagadas, confundidas umas

cbm as outras, € gque o antropélogo "debhe captar primero para
explicar después” (6). Geertz considera que “aunque la cultu-
ra contiene ideas, no esta en la cabeza de la gente, Dal que
o debate sobre se a culiura & objetiva ou subjetiva seja tri-
vial, sepgundo ele porque esta mal colocado... "Una vez que la
cultura es concebida como accion simbolica no tiene sentido
esa discusion" - diz ele (7). Mesmo gue assim o diga, termina
adotando uma posigao objetivista. Porgue se a cultura nac con-
siste em fenomenos mentais (como apregoa a antropologia cogni-
tiva, a qual Geertz critica duramente per pretender ver as coi-
sas partindo da subjetividade do ator, captando seus conteudos
de consciéncia), e sim em estruturas simbdlicas exteriores a

mente, e clare que se reconhece nelas uma existéncia cbjetiva,

Uma vez definidec o carater de seu objeto, a antropologia venm
a ser uma interpretagao de segunda ordem, com respeitc a es-
sa realidade simbolica que € toda cultura. Nesta concepgao,

ha uma critica velada ao estruturalismo (e a Levi Strauss sem
mencionémlo). Por estar buscando simetrias fprmais, oposigaes
binérias, estruturas incorpéreas e universais légicos, perdem-—
se de vista a vida e as préticas significantes. Por ir em bus-~
ca'do homem universal e do espirito humano, dissoclvem-se em
rnodeleos abstratos o homem concreto e.a cultura das sociedades
estudadas. A perspectiva semidtica nos poe a salvo contra es-
sas perversoes, pois nao pretende generalizagéos universais,
nem egularidades abstratas, ou lels formais, mas apenas “ge-

neralizar no interior de casos particulares".

"La descripcién densa", como nétodo etnogréfico, nao pode es-
capar ao centate com "Las duras superficles de la vida, con

las realidades péliticas N econdnicas dentro de las cuales los
hombres estan sujetos', A antropologla interpretativa descar-
ta assim wna visao de cultura ccomo conjunto de tradigaes, va-

lores e costumes (no melhor sentido tyloriano, e como o con-
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cebe o folclorismo) que se transmitem de uma geragao a outra.
Em seu lugar, vé a cultura‘como um Yprograma'" {no melhor sen-
tido da informética), quer dizer, "como una serie de mecanis-
mos de control (férmulas, reglas, instrucciones) que gobier-
nan la conducta. E1l hombre es el animal que mas depende de e-
s0s mecanismos que son los sistemas simbolicos, como condicion
esencial de la existencia humana'". Ja que a vida esta muito
pouco ordenada por fatores intrinsecos (genéticos), como ocor-
re com 0s animais inferiores, o homem necessita dessas consg-

trugoes simbolicas para nao sucumbir ao caos.

Nossa concepgao-do encontro etnogréfico supoe que nele se atu-
alizam os sitemas simbolicos, as competéncias e os saberes que
constituem tanto o observador como os sujeitos de sua observa-
gao. Evidentemente, trata-se de competéncias e saberes distin-

tos.

0 encontro etnogréfico e o encontrc, muitas vezes conflitivo,
entre essas competéncias e saberes. De fato, trata-se de dois
tipos gerais de competéncia © que aqui postuls como hipodteses
tedricas em sentido oposto ao empirismo, no qual necessaria-
.ménte se inscreve o encontro etnografico como um processo de

comunicacac e como um evento cocmunicativo.

Os dois tipos de competéncia que abordarei a seguir serao:
as competéncias produtivas e as competéncias consumistas. Mas
este sera o tema do proximo capitulo, antes de fazer a descri-

L L4 .
¢ao etnografica.
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cariTuLOo 1V

MARCO TEORICO: UMA HIPOTESE DAS COMPETENCIAS - DA COMPETEN-
CIA LINGUISTICA AS COMPETENCIAS CULTURAIS

Ao assumir o ritual, profano ou sagrado,'como um espago onde
se atualizam expressoes simbdlicas e culturais, quero propor
uma visdo diferente, que considera essa experieéncia nao como

a mera repetigao de tradigoes populares, conservadas puras por.
‘sua fidelidade as raizes. Minha concepgao e outra. Trata-se

de postular a existéncia de um sistema de capacidades criati-
vas, quer dizer, de saberes que comeo patrimonio coletivo atra-
vessam todas as dimensoces do grupo social a que pertencem. E

a partir desses saberes que se produzem as manifestagaes sen-—
siveis que comumente se denominam tradigaes, € que se materi-
alizam em produtos finais como & comida, as préticas religio-

sas, a musica, a dang¢ga ¢ outras expressoes.

A idéia que guero desenvolver esta orientada para a con ceitua-
lizagao desses sistemas de saberes que precedem os produtos,

e que por sua vez estao contidos nestes. De fato, a descrigao
etenogréfica se depara ¢ se ocupa de fatos sociais dados, pro-
dutos terminais, resultados, expressaes concretas, que sao
descritas, inventariadas e as vezes explicadas como um reper-
tério de tr&digSes que dao identidade ao grupo a gque perten-
cem. £ istc o que féz a etnomusicologia e também o que fazem
(ou fizeram) muitos antropélogos, sem superar um nivel de a-
nalise que fica no inventario da cultura como conjunto de ex-
pressoes. Mesmo que a descrigdc etnografica passe necessari-
amente por esses procedimentos, quero chegar a ela a partir
de um ponto de vista que considera a cultura nao como um con-
Jjunto de produtés finals, e sim como um sistema de saberes
produtivos e capacidades que fazen possivel a existéncia de
manifestagoes senéiveis e das expressoes concretas. Ha aqui

4 ’ . .
um deslocamento na enfase e no gbjeto a considerar. Esse des—



locamento marca nossa diferenga.

Para introduzir esse ponto de vista, vou usar o conceito de

Competancia (Competence), proveniente da lingﬁistica norte—

americana, particularmente da Gramatica Gerativa Transforma—
cional (GGT), fundada por Noam Chomsky por volta dos anos 60.
Dito conceito, retomade 2 reelaborado a partir de uma tese de
Humboldt, foi desenvolvido nas duas obras pioneiras do lingiiis-

ta norte-americano: Syntatic Structure, de 1957, e Aspects of

the theory of syntax, de 1965,

COMPETENCE AND PERFORMANCE: {traduzidos como "“"competéncia' e

“atuagao") conformam a base teorica do modelo chomskyano, em

sua concepgac de linguagem.

A competéncia lingﬁistica designa um saber gue € intuitivo e
inconsciente no sujeito., A competéncia é o conhecimento empi-
rico e intuitivo que todo falante tem de sua lingua materna,
Ditoc saber constitui uma capacidade produtiva que faculta o
sujeito a produzir frases e com elas se comunicar, e tambem

a entender as frases produzidas por outros que falem seu pro-
pric idioma. A competéncia &, pois, uma capacidade criativa
gragas a qual se& produz a'comunicagao verbal. Essa capacidade
poée ser representada teoricamente por uma gramética, guer
dizer, atraves de um sistema de regras que explicitam as re-
lagoes internas do sistema lingilifstico, e deste com o pensa-
mento. Ditas regras conformam um sistema finito que ac entrar
em multiplas combinagoes pode gerar um numero quase ilimitado
de frases. Por isso, falar (ou escrever) nao € repetir enun-
ciados acumulados em um depésito COomo a‘meméria, e sim criar
enunciados noves em situagSes diferentes, ou mesmo em situa-

95@5 supostamente iguails,

A "performance” & o uso individual que cada um faz de sua com-

4

peténcia linguistica; e a realizacao prética dela. Dai dedu-
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zirmos que nao ha atuagﬁo sem competéncia, mas por sua vez a
realidade nos demonstra que a competéncia, em suas primeiras
etapas, se reforca com a atuagao no processo de aquisigao da
linguagem. Para Chomsky, a competéricia e o objeto de.sua gra-

matica, e n3o a atuacio.

Quero empregar, per meio de uma analogia, a nogﬁo de compe-
téncia para pensar (por analogia) que as praticas culturais,
.enquanto modos de atuagao ou "performance" do grupo, sao pos-—
siveis e recalizaveis somente a partir da existéncia de modelos
de compet@ncia, énquanto saberes especializados atribuidos ao

gErupo, que facultam seus membros = produzir determinados bens,

Pois bem, a queétﬁo.se complica quando .Chonsky argumenta.que
a competéncia & uma capacidade individual e um principio ina-
to ao homem, como fato biolégioo universal. Aqui nos separa-
mos de sua teoria, pois as competéncias que nos interessam sao

socialmente adquiridas como saberes coletivos.

Ao que parece, Chomsky tem razao el alguns pontos, guando a-
firma que a competéncia é um principio universal e exclusivo
da espcc1e humana. Nenhum animal de outra esp601e (ate ~agora)
esta capa01tado para produzir a linguagem articulada do hemen,
Ele observa tambem que o processo de aquisigao da linguagem

se desenvolve en todos os seres humanos durante os primeiros
cinco anos de vida, independentemente de raga, cor, religi-
ao, llngua, regiac, ete., E nesse pericdo da vigda que se assi-
mila a gramatica da llngua materna, por diferentes procedimen—
tos, porem como um saber inferido de maneira inconsciente. Es-
te & tambem um principio universal que reforga sua tese do i-
natismo bioldgico. Por Gltimo, ele identifica estruturas pro-
fundas que saoc comuns a todas as 1inguas, apesar de suas di-

ferengas superficiais.

Chomsky adota o paradigma racionalista ao propor um modelo hi-
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potetico-dedutivo como a Gpamética Gerativa Transformacional.
Esse modelo.é confrontado com a pesquisa empirica na lingiiis—
tica, na psicologia, biologia, genética, engenharia e outras
disciplinas, para occupar-se de dois problemas gerais: 1) Iden-
tificar a natureza do sistema adquirido; e 2) Interrogar os
processos de aquisigao desses sistemas., Por este caminho, con-
segue-se postular um modelo de gramética universal, sustenta-
do nos universais da linguagem considerados sob dois pontos

de vista: a paftir da natureza dos sistemas verbais que sao

as 1inguas particulares; e a partir da analise dos processos
de aquisicao de cada um deles. Em seu modelo racionalista,
Chomsky cai em dois problemas naoc resolvidos que se conver-
teram em alvo das criticas. Um e o inatisme, no que parece ter
razao, na medida em que se requer certo'condicionamento orga-
nico para que a linguagem seja possivel. Outro é sua conside-
ragao da competéncia como um fendmeno individual, reduzido a
uma realidade mental. Dai resulta ser compreensivel que sua

’ - -
gramatica seja uma teoria mentalista.

Se me detenho en Chohsky, 4 pdfdue creio que seja possivel
confrontar suas teses com/e a partir de um ponto de vista ann-
tropolégico. Esta dupla operaggo e a que quero formular em
seguida, apoiando—me em minhas reflexoes sobre a “"Competéencia"
- €@ na perspectiva antropolégica de Clifort Geertz. Tanto Chomsky
quanto Geertz, cada um ﬁo seu campo, sao as figuras nais des-
tacadas na América do Norte, durante os Ultimos 30 anos, na
lingtiistica e na antropologia, respectivamente. Cada um & pio-
neirc, lider e "pai" de certa escola. As teses que confronta-
rei foram produzidas pela mesma época, diria que guase sin-
¢ronlcamente nos anos 60, quando aparecem os trabalhos mais
importantes de cada um deles. De Chomsky, os jé citados. De
Geertz, varios ensailos publicados entre 1962 e 1966, recompi-

lados depois no ja classico texto La interpretacidn de las

culturas, publicado em 1973. Os textos centrais de Geertz em
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que me baselo sao os seguintes: El desarrollo de la cultura

y 1la evolucion de la mente (1962); La ideologia como sistema

cultural (1964); lLa religion como sistema cultural (1966); El

impacto del concepto de cultura en el concepto de hombre (1966).

Segundo Geertz, "Todo analisis cultural serio parte de un nue-
vo comienzo y termina en 21 punto al que logra llegar antes

de que se le agote su impulso intelectual. Se movilizan hechos
anteriormente descubiertos, se usan conceptos anteriormente
desarrollados, se somften a pruebas hipétesis antericormente for-
mulados; péro el movimiento no va desde teoremas ya demostra-
dos mas recientemente, sino que va desde la desmanada vacila-
cion en cuanto a la comprensién mas elemental, a una preten-
sién fundamentada de que uno ha superado esa primera posicién.
Un estudio antropoldgico representa un progreso si es mas in-
cisivo que aquellos que le precedieron; pero el nueve estudio
no se apoya masivamente sobre los anteriores a los que desa-

fia, sino que se mueve paralelamente a ellos" (1},

Nos tltimos anos, tenho vindo trabalhando a nogao de compe-
téncia, cinda gque em um sentido distinto daquele originalmen-
te delineado pbr Chomsky, mas conservando sua cohotagao de
"saber" intuitivo, inconsciente, que se manifesta como uma ca-
pacidade criativa, como um saber produtivo. Disto da conta mi=
nha tese de mestrado em lingﬁistica, onde elaboro uma refle-
x30 sobre a "competéncia comunicativa", e alguns textos pu-

blicados posteriormente. sao eles: Competencia linguistiCa,

- . - . ' . - +
competencia ideologica y competencia comunicativa; La compe-

tencia musical o el saber popular sobre la masica (2);De la

cultura a las competencias culturaies, ensalo e projeto de

pesquisa apresentados ac mestrado enm Antropelogia social da
UNICAMP, Ao longe destes trabalhos, ha uma transformagao gue
retomoe agora para elaborar um ponto de vista que, partindc da
1ingﬁistica e da teoria_do'discurso, se desloca para os estu-

dos da comunicagao-e da cultura,
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Como se trata de aproveitar estes antecedentes de maneira cri-
tica, quero formular uma cohcepgao que se articula entre a
lingiliistica e a antropologia, reservando-me o direito aco ques-
tionamento de alguns aspectos das teorias utilizadas. Recome-
G0 por Chomsky, que ja tem sido bastante discutido entre os
especialistas. Para ele, a linguégem é uma realidade mental.
Neste sentido, Chomsky estd bem préximo do cognitivismo do an-
tropdlogo Stepen Tyler, para quem a cultura consiste em "fe-
nbémenos mentales que pueden ser analizados mediante métodos
formales semejantes a los de la matemética y la légica". (3)
Tais métodos formais sZo os que Chomsky desenvolve em sua te-
oria da sintaxe, e que tanto t&m servido ao MIT — Harvard e

ao Pentidgono, em sua programagdo de guerra nas estrelas e no
progresso de suas agressles. Na verdade, é Tyler quen esté
préximo de Chomsky. Contra eles e contra o cognitivismo, va-
mos encontrar Geertz, cujas criticas n#o podem ocultar, no
fundo, uma hipétese similar ou ac mencs andloga & da compe-
téncia, mesmo que desprovida de todo mentalismo. No seu limi-
te, é uma teoria antimentalista a de Geertz, para quem "Aun-
que la cﬁltura contieng ideas, no existe en la cabeza de al-
guien; aunque no es fisica, no es una identidad oculta. El
interminable debate en la'antropologia sobre si la cultura es
"sﬁbjetiva” o "objetiva"... estd mal planteado. Una vez que

la conducta humana es vista como accidn simbdlica, pierde sen-
tide la cuestién de saber si la cultura es conducta estructu-
rada, o una estructura de la mente, o hasta las dos cosas mez-—

cladas." {4).

0 ponto de vista tebrico que querc propor agora é também
antimentalista, apesar de ter paftido dos conceitos chomskya-—
nos. 0 que creio & que as competéneias (lingiisticas, comuni-
cativas, musicais, culturais) enquanto sistemas usados para

a produgio de bens culturails, simbolos e significagBes estio

organizadas como saberes estruturados em forma de "programas"
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"pacotes de instrugdes" (como diz Geertz). Tais saberes ("pro-
gramas“)orientam e modelam a performance e as praticas cultu-
rais de um grupo social determinado. E é neste ponto que sus-
peitamos que Geertz esta prdximo de Chomsky, e onde, conseqilen-
temente, tocam-se a lingliistica e a antropologia, neste caso.
Segundo Geertz, ehquanto os animais dependem inteiramente de
"programas-instrugdes", dados geneticamente, para seu compor-
tamento, ¢ homem depende de sistemas simbdlicos para sua ori-
entagdc no mundo. Este & um principio indiscutivel hoje em dia
e aceito por todas as cil€ncias humanas. Apoiando-se na Biolo-
gia, Geertz afirma que os cb6digos genéticos, como fonte de in-~
formagdo interna, ordenam e controlam o comportamentolanimal
por meio de sinais determinados organicamente. {(Hoje sabemos'
que s#do reagdes qu{micas moleculares que formam estes sinais

— e n#o signos.) Nos homens, s#o estruturas simbdlicas adqui-
ridas socialmente e constituldas historicamente (& o que creio)
as que exercem esse papel de orientagfo e controle, por meio

de signos e simbolos. A respeitoydiz Geertz: '"Deseo proponer
dos ideas: La primera es la de gque la cultura se compreende
mejor no como complejos esquemas concretos de conducta (costum-—
bres, tradiciones, habitos) como ha ocurrido en general hasta
ahora, sino como una seric de mecanismos de control (planes,
recetas, férmulas, reglas, instrﬁcciones — lo que los ingeni-
eros de computacién llaman "Programas" —) que gobiernan su
conducta., La segunda idea es la de gue el hombre es precisa-
mente el animal que mas depende de esos mecanismos de control
extrageneticos (gue estan fuera de su piel), de esos progra-
masg culturales para ordenar su conducta'. E mais adiante acres-—
centa: "Si no estuviera dirigida por estructuras culturales —
por sistemas organizados de simbolos significativos — la con-
ducta del hombre seria virtualmente ingeobernable, seria un pu-~
ro céos de actos sin finalidad y de estallidos de emociones,

de suerte que su experiencia seria virtualmente amorfa. La

cultura, la totalidad acumulada de esos esquemas o estructu-
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ras, nc es solo un ornamento de la existencia bumana, sino

- - -
que es una condicion esencial de ella". (%)

Geertz admite que estas idéias n&o sZoc nem novas ném exclusi-
vas dele, pols se encontram disseminadas na cibernética, na
neurologia, na genética, na Antropologia, na teoria da infor-
magao (e na 1inguistica, que ele nao menciona mas que agrega-—
mos aqui). Ainda que fortemente inspiradas na Biologia {(Choms-
ky também), o que as teses de Geertz conseguen ¢ estabelecer
o especifico ‘da cultura aoc separar~se da natureza e trans-
cendéncia mediante o simbole. Sem nenhuma dﬁvida, em sua con-
cepgao de cultura como "programas" corre-se o risco de uma
perversao: a de resvalar para um modelo légic0~mateméticog ou
para um sistema binario como os do estruturalismo, ou para os
de um programa de computador. Esta conotag§0 computacicanl da
cultura e o que me parece perigosc em Geertz, e da qual quero

por-me a salvo.

Pois bem, apesar do risco dessa perversao a espreita, nao po-
demos deixar de reconhecer que Geertz se fundamenta na Biolo-
gia para afirmar o carater néo-biolégico da cultura como

o distintivo no homem. Isto é claro. Rastreando seus‘textos,
podemos ampliar essas concepgoes dos sistemas simbolicos que
agul assimilamoé a competgnciasimesmo que despojando—-as do
viés computacional. Diz Geertz: "E1 hombre noe puede ser defl-
nido soélamente por suas aptitudes innatas, como pretendia ha--
cerlo la ilustracidn® ( e, acrescentemos aqui,; como Taz Choms-
ky, que se declara cartesiano em outra de.suas grandes ocbras:

Lingﬁistica cartesiana). "E1l hombre no puede ser definido sd-

lamente por sus modos de conducta efectives, como tratan de
hacerlo buena parte de las ciencias sociales contemporéneas,
sino que ha de definirse por el vinculo entre ambas esferas,
por la manera en que la primera se transforma en la segunda,
por la maners en que las potencialidades genericas del hombre

se concentran en sus acciones especificas" (Geertz — Idem, p.
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52). Ilustrado com um exemplo, isto equivale dizer gque se nos-
sa capacidade para falar é inata (no que Chomsky tem razaoc),
nossa capacidade de falar espanhol ou portugues e cultural e
portanto socialmente adquirida. Esta diferencga ¢ chave. No
mesmo texto Geertz agrega: "Cuando se concibe la cultura co-
mo una serie de dispositivos simbdlicos para contrelar la con-
ducta suministra el vinculo entre 1lo que los hombres son in-
trinsecamente capaces de llegar a ser y lo que realmente lle-
gan a ser uno a uno. Llegar a ser humano es llegar a ser un
individuoo y llegamos a ser individuos (sujetos, diria la so-
ciologiay guiados por esquemas culturales, por sistemas de
significacion historicamente creados en virtud de los cuales
formamos, ordenamos, sustentamos y dirigimos nuestras vidas.

- . 4 .
Y los esquemas culturales no son generales sino especificos."

£6)

Em outro de seus ensaios (El desarrollo de la cultura y la

evolucion de la mente), discutindo sobre o mentalismo, Geertsz

{(que parece estar criticando Chomsky € Levi Strauss, cada um
por seu lado, mas sem mencicna-los) acrescenta alguns elemen-
tos tedricos na mesma diregao que nos interessa, nesta leitu-
ra que fazemos de sua obra. "La mente no es ni una accioén ni
una cosa — dice Geertz --. Ls un sistema organizado de disposi-
cicnes que se manifestan en algunas acciones... Cuando atribu-
imos mente a un organismo no hablamos ni de las acciones del
organismo, ni.-de sus productos, sino que hablamos de su _capa-

cidad y su aptitud, de su disposicion para realizar cierta

clase de acciones y producir cierta clase de productos. Capa-

cidad y disposicidn que inferimos del hecho de que ese orga-—
nisme a veces cumple tales acciones y produce tales produc-

tos." (7}

Destaco ©3 termos sublinhados por sua conotagao de equivalen-
tes a minha concepgao das competencias, enquanto saberes, a-

— L . .
titudes, disposigoes, Pels bhem, qual e a natureza de tais sis-
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temas simbolicos? Onde e como localiza-los teorica e empiri-
camente? O proprio Geertz nos oferece uma pista em um artige

r -
posterior. Em La religion como sistema cultural, desenvolve

essa nogac de sistemas simbolicos, comparando-a com os homo-
logos do modelo bioldgico. Diz Geertz: "En lo que se refiecre

a las estructuras culturales, es decir, a los sistemas de sim-
bolos o complejos de simbolos, el rasgo gue tiene aqui para
nosotros principal importancia es el hecho de que sean Tuentes
extrinsecas de informacion. Por "Extrinseco" entiendo sélo

que ellas - lo mismo que 1los genes - suministran un patrdén o
modelo en virtud del que se puede dar una forma definida a
procesos exteriores. Asi como el orden de las bases en una ca-
dena de DNA forma un programa codificado, una serie de instrué?
ciones, o una forma para la sintesis de proteinas estructural-
mente complejas que rigen el funcionamento orgénico, los es-~
quemas culturales suministran programas para instituir los
procesos sociales (7??) {(os signos saoc meus) y sociologicos

gue modelan la conducta pﬁblica. 81 bien la clase de infor-
macion ¥ su modo de transmisidn son muy diferentes en los dos
casos, -esta comparacion de gen y simbolo es-algo mas que una
forzad analogia de la clase del familiar concepto de 'Heren-
cla Socialt... Sélo que, porque la conducta humana esta tan
débilmente determinada por fuente intrinsecas de informacion,

1 .
las fuentes extrinsecas son tan vitales" (8).

As competéncias 520, pois, modelos de informagao extrinseca
ainda que haja em realidade dois tipos de modelo: "modelos de
¢ "modelos para'. Diversamente dos genes e de outras Tontes

de informagao nao—simbélicas, que sao apenas modelos "para",
nac modelos "de", as estruturas culturais tém um intrirseco
aspecto duplo: qao sentido, isto é, forma conceitual objeti-
va 2 realidadc social e psicologica ao se ajustarem a ela e

a0 modelarem-na segundo essas mesmas estruturas culturais...

Mriodelos para' se encontram, como ¢ indica o exenplo dos ge-



A6

nes, em toda a ordem da natureza, pois onde ha uma transmis-~
sao logicamente semelhantes programas S&0 necessarios... Pe-

+ I . - + bl
ro Modelos "de" {(procesos linguisticos, graficos, mecanicos,

naturales, etc. que funcionan no para suministrar fuentes de
informacion en cuyos terminos puedan estructurarse otros pro-

cesos, sino para representar esos procesos estructurados como

tales, para expresar su estructura en otro medio) son mucho
’ )
mas raros y tal vez se limitan al hombre entre los animales

existentes” (9).

Em La ideologia como sistema cultural, Geertz reiftera esse ca-

rater dos sistemas simbdlicos, que sao "Fuentes extrinsecas

de informacion, en virtud de las cuales puede estructurarse

la vida humana, son mecanismos extraperscnales para percibir,
comprender, juzgar y manipular el mundo. Los esguemas cultura-
les (religiosos, filosdéficos, estéticos, cientificos, ideolo-
gicos) son 'Programas'; suministran un patrén o modelo para
organizar procesos soclales ¥y sicolégicos asi como los siste-
mas genéticos proveen un correspondiente modelo de la organi-

.’ bl .
zacion de procesos organicos” (10).

Padroes intrinsecos (genes) e padrdes extrinsecos {simbolos).
A mesma idéia passeia em outro ensaio, onde se discute o con-
ceito de cultura e onde Geertz localiza o problema crucial de
sua perspectiva. Retomando Parsons, declara que "Los sistenas
de simbologs creados por el hombre, compartides, convenciona-
les, y por cierto aprendidos, suministran a los seres humanos
un marco significativo dentro del cual pueden orientarse en
sus relaciones reciprocas, en su relacion con el mundo que lo
rodea y en su relacion consigo mismo. Productos y a la vez
factores de interacciodn social, dichos sistemas son para el
proceso de la vida social lo que el programa de una computa-
dora es para sus operaciones, lo que el gen es para el desa-
rrollo del organismo, lo que la partitura e¢s para la sinfo-

nia... de manera gue el sistema de simbolos es la fuente de
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informacion que, hasta cierto grado mensurable, da forma, di-
reccion, particularidad y sentido a un continuo flujo de ac-
tividad, S5in embargo, estas analogias gue indican un patrén
preexistente gque da forma a un proceso exterior a él; pasan
facilmente por alto Jlo que se manifesto como el problema te-
orico central de este enfoque mas refinado: El problema de
saber como conceptualizar la dialéctica entre la cristaliza-
cion de esos 'esquémas de significacién' que imparten diarec-

cién, y el curso concreto de la vida social” {11).

Querc assinalar agora dois problemas: o primeiro e o que
Geertz acaba de mencionar, e que traduzido a nosso esquema po-
de parafrasear-se da seguinte maneira - como passar das com-
peténcias as perforﬁances? Como explicar essa relagao en ter-
mos teoricos? De certo modo, estas s2o as mesmas perguntas

gue se formula Chbmsky e que ele resclve por meic da 16gica,
ao construir um modelo hipotético—dedutivo ne qual um siste-
ma de operagéos transforma as regras de competéncia lingﬁir~
tica em enunciados virtuais, ou, dito de outra forma, trata-

se de um sistema formal que permite a conversaoc de estruturas

profundas (padroes, modelos) em estruturas superficiais (as

frases). Esta solugao no modelo chomskyano & possivel na me-
dida em que concebe a competéncia como um sistema de regras
finitas, um conjunto fechado a partir do qual se podem infe-

rir operagoes, resultados, etc,

Pois bem, no casc de Geertz, ele nao rescolve o problema. Sim-

. Ll . 7 .
plesmente deixa a pergunta, € nao sel se ate agora ja a resol-

veu. No meu caso, minha nogdo das competéncias esta desprovi-
da do carater rigido ¢ fechado que supSem.aS regras; nao creio
gue se possa delinea-las assim, ainda que nao negue que se pos-—
sa inventar um modo de representacao desses saberes que sio

as competéncias, sem necessidade de cair em um formalismo tao
sofisticado como o da Gramatica Gerativa Transformacional.

Portanto, limitar-me-ei apenas a dar conta desses saberes



(dessas competéncias) sem pretender que sejam universais, nem
universalizantes, mas sim déstacando 05 modos como eles se
explicitam em praticas concretas., E creio tambem que,mesme que:
esses saberes operem em certo nivel por meic de regras, meu
objetivo aqui nao & concluir em uma estrutura abstrata delas,
ainda que me seja necessario, eventualmente, aludir a elas na
medida em que sua presenga nesse "terreno" seja ostensiva.
Mais adiante, depois da descrigao etnografica, voltarei a es-
ta questao. Por ora, quero "arredondar™ minha nogao de Compe-
téncias Culturais. Creic qué a cultura, em uma formaqao social
determinada, se articula em uma rede de competéncias diferen-
ciaveis, especificas e limitadas. Estes tres atributos carac-
terizam inicialmente nosso objeto conceitual. Diferenciaveis,
porgue a cada modelo de competgncia corresponde um sistena de
saberes especializados, mais ou menos técnicos, e um conjunto
de préticas orientadas a produgdc ce bens culturais. Especifi-
cas, porque tanto os produtos como 05 Processos jque o geran
sio distintivos na experiéncia social e na analise. Limitados,
porgue é possivel identifica-los e sistematiza-los como pro-
priedades adscritas a setores socilais determinados. Tais com-
peténcias sho sistemas simbolicos construidos sob a forma de
wfontes de informagdo extrinseca", como se viu em paginas an-
teriores. FEnquanto saberes e capacidades produtivas, as com-
peténcias orientam e nodelam a performance cultural dos su-

jeitos e/ou grupos socials.

- rl N -
Pois bem, vou postular uma hipotese segundo a qual existemn,
teoricamaepte falando, dois niveis macro de competéncia. Sao
eles: as competéncias para a produgao de bens culturais; e

as competencias para o consumo de bens culturais. S5implifi-

) ) ” . " . ~ .
cando, chana-las-ei competencias produtivas e competencias

consumistas {daqui por diante, CP e CC). As CC tambem SA0 sa-
beres especializados, de indole coletiva, exXpressos COro sis—
temas classificatoriocs, nominalizadores, inuteis para a pro-

duqao de bens. Diteos saberes fazem parte das condigoes de m -



cos estao na naturezs, ¢ portante fora da historia (ou pelo
menos na-pré-histéria da espécie humana), ©s programas sinbo-
licos somente podem constituir-se com/e na cultura, dentro <o
movimento de sociedades particulares. Nisto concordam as cién-
cias sociais. Aceitemos (com Chomsky) que o simbolico (enguan-
to capacidade, disposigao, faculdade) ¢ inato, universal e
exclusive do homem; e o que o diferencia do animal; ¢ que lhe
permite transcender a natureza e adquirir conscicneia da vida

do mundo.Porem, a constituigao de "programas" particulares

@
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uma elaboragac inconsciente e coletiva que naoc pode subtra-
ir-se 3 diﬁﬁmica e a0 movimento da histéria e da socicdade.
Esta ¢ a outra objegao gque podemos assinalar a Geertz, ou se-
ja, o nao reconhecimento da natureza inconsciente dos proces-
S0S simbélicos, nem & insergéo destes no processo social. ©
gue quero propor, na contramao de Geertz, € que os nodelos de
competéncia se configﬁram na histéria, COMoO @ provam O surgi-
mehto, para o caso da musica, das competéncias consumistas
{como as defini antes) gue se desenvolvem a medida gque as com-
peténcias pfodutivas vao perdendo forga nos centros urbanos
come efeito da sociedade industrializada, da- nassificagzo e
da homogeneizagéo pelo mercado. Isto & claro na musica popu-
lar do continente, sobretudo a partir dos anos 30, quan~

do - se consolidam o© rédio, o disco e 0 cinema como resul-
tado do projeto de modernizagao-capitalista, instaurado em
nossos paises, que logo se aprofunda na decada de 50 e se in-
tensifica depois, nos anos 70. Neste periodo, vao configuran-
do-se novos "programas'-modelos (novas competgncias = saberes)
que orientam os sujeitos na recepgac plausivel de bens (mer-
cadorias) e de simbolos, produzidos inclusive em outro lugar
(social e geografico)}. Tails progfamas nao estao orientados
para a produgac de bens culturals. Se na sociedade pré-capi-

popular as competéncias produ-

e

talista predominavam & nive
] ’ k] -, L) - » »
tivas (como verenos na historia de sua musica), isso signifi-

ca que nao havia uma separagac entre o produtor e o consumi-



dor, porque era o mesmo sujeito nos dols papeis. Na socieda-
.de industrial, o produtor ja se separa definitivamente do con-—
sumidor, assim como as competéncias consumistas transformarac

¢ deslocarao, pouco a pouco, as competéncias produtivas. Creio
que esta relagao historica nos permite explicar por que o "par-
tido alto" & uma espécie €em extingﬁo ho Rio, apesar de ter si-
do uma prética huito comum € uma tradigao arraigada entre os
antigos sambistas e pagodeiros, segundo relatos, testemunhos

¢ cangoes.

0 acima dito nao quer dizer que nac se conservem algumas com-
L _ R _ o
petencias produtivas na sociedade moderna, em algumas areas
da cultura, ou inclusive que nao possam surgir novas compe-
~ . . . . ~ . . :
tencias produtivas, como apropriagac e reciclagemn de antigas
F . . To.
competencias & novos produtos. Isto e © que pedemes observar
r ” . .
na danga; mas esse sera o tema de umcaplitulo posterior, quan-

do voltaremos a estes problemas.

Por ora voitaremos a Geertz para reiterar nossa distancia e
para dar conta, em nosso objeto,.do processo no gual o pagode
se cristaliza como pr‘ética cultural e expressao popular, pro-
duto e objetivacao de um desses progranas, cuja historia ten-
tarei fornular, pele menos durante um periodo. Em conclusao,
ainda que tenhamos partido de Geertz para posicionar nossa
abordagen teérica, distanciamo-nss dele para segulr nosso pré—

pri¢ caminho.

~ L

4 i _’ - LY .
Em sintese, sao tres nossas observageos criticas a sua teoria

.
(formulada em Interpretacion de las culturasg -~ minhas obser-—

vagoes sO sao validas nesse contexto):

1. A conotagao computacional e matematica que abriga sua con-

cepgao do simbolico.

2. 0 desconhecinento do processo historico e do insconsciente

: .
comoe Jugares onde ganham corpo os sistemas simbolices que ele



-t

chama "programas".

~y

3. A inversao da relagac aco atribuir acs sistemas simbolicos

um determinismo sobre o processo social, quando ¢ na realida-
-, -

de este que da forma sensivel a essa capacidade e¢xclusivamen-

te humana de produzir significagao por meio de sinbolos.

Talvez preso as analogias cibernéticas naqule momento, € ape-~
sar de reivindicar a vida para a analise cultural, Geertz se
esquéceu de que o0 homem nac é uma méquina (justamente porque
existe o incosciente) e, acreditando escapar do bioclogismo pe-
la porta da frente, volta e entra pela porta dos fundos. FPor-
que se os sistemas simbolicos sao fontes extrinsecas de in-
formacao {equivalentes a gramaticas) e nao estao na mente do
homem, sera que estao dadas como um dado a priori? Nao sera
esta ilusao a que induz Geertz a ignorar o inconsciente como
lugar do simbolico e o leva a assimilar programas de computa-
dores a simbolos humanos, enguanto nos sonhamos ou enlouque-
cemos sem sabé-lo, elas apenas podem vomitar aquilo com que

o homernn as alimenta. Prova de que 0s sistemas simbolicos nao
sio um prﬁgfama racional & o fato inelutével de que nao pode-
mos sonhar o que quisermos, assim CoOmo nao podemos evitar so-

nhar com o indesejavel.

Muito pouco serve toda a critica ao idealismo estruturalista,
guando em lugar de estruturas abstratas e universals propoem—
se sistemas simbolicos como programas de computadores humanos.
Talvez cono excmplo,; esta redugéo do simbolico possa ser ﬁtil;
talvez como metafora faga honra ao estilo diletante de Ceertz;
mas come fundamento conceitual, sera esta a teoria do simbo-
lo e a teoria da significacao de que a Antropologia necessi-

ta?,...

Finalmente, quero cencluir esta abordagem caracterizando minha
nogao das competéneclas como sera utilizada dagui por diante.

Flas se definem peleos seguintes aspectos:
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i. As competéncias, enquanto saberes e capacidades para, 520
atividades no processo social, dando origem a produtos cultu-

rais.

2. As compet@ncias, engquanto saheres ¢ capacidades, sao no fun-
dahental saberes inconscientes, coletivos, empiricos ¢ Intui-
tivos que se expressam de maneira esponténea {como linguagens

e como a linguagem}, mas que poden sistematizar-se de mancira
racional, consciente e objetiva, inciusive pelo mesmo grupo

que ©s cria.

Lo d Lot - Ll { —-_
3. Nossa nogao das competencias supoe um nivel de eslaboragao
de regras (positivas ou restritivas), mas nao se reduz a elas,
nem pretende chegar a um esquema formal, como ¢ fez o estru-

turalismo, certa semiologia, e como o formulou Chomsky para

a linguagen.

A partir destas ideias, assumirel entao a descricao etnogra-
hond . ot . ]
fica do pagode e sua reconstrugac historica nos capitulos sc-

guintes.
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A DESCRICAO ETNOGRAFICA: PACODE, FUNDO DE QUINTAL E "FIESTAS

DEL SOLAR"

"0 pagode é a festa do samba & & o proprioc samba." (Nei Lopes)

Escolhi o pagode ou "fundo de guintal” como objeto empirico
para a descrigao etnogréfica porqgque ¢ uma festa, uma prética
cultufal e um ritb de celebragéo do mundo, onde nasce O Samba,
e por ser un espago social onde se materializa minha hipétese
das éompeténcias. 0 "fundo de qguintal", ou pagode, comno ritu-
al profanoc gue & para cantar e dangar, para confraternizar,
ten seu equivalente'em outros tipos de festa celebrados no
Caribe (Cuba, Portc Rico, Ssao Domingo), conhecidas como Files-

. . ~
tas del Solar, nas quals se gestaram ¢ onde germinaramn gene-

ros da masica popular como o Cuaguancd em La Habana e La Pena
em Porto Rico. Neste sentido, o fundo de quintal & um ponto
de referéncia (e unma experigncia social) comparativo para eu
tentar uma visio mais abrangente do processo de criagao da

L4 - L . .
musica popular na America Latina.

Mas antes de entrar nessa discussac, Vvou abordar a descrigao
*

etnografica do pagode tal qual o pude conhecer durante as ve-

zes em que comparecil a cle no Rio d¢ Janeiro, entre 1990 e

1991. Para essa descrigao, basear-me-el nos relatos que escre-

i

* ] 3 - ]
vi como “diariocs. de campo" depols de cada participagao.

Tomarel alguns critéerios da Antropologla Cﬁltural norte-—ameri-
cana para introduzir essa descricho. Segundo James A. Clifton,
"Etnography approaches the study of man via an inductive bull-
ding up of a series of weel described cases, While etnography
is implicitly comparative, the nmethods of etnology are expli-
cifly 50..." (1) Para Clifton, o antropologo cultural descre-

’ ) -~ . ~ -
ve varios casos de procura corrclagoes ou covarlagoes en va-



" rios aspectos da cultura para provar hipéteses ou talQez in-
ferir linhas cavsais e, finalmente, se for possivel, declarar
leis gerais (neste ponto ha uma diferenga com Geertz). Nisto
coincidimos com clifton, nelo menos para este trabalho. Ainda
que, para ele, a estrategla etnogréfica descritiva e o traba-
lho comparativo formal da Etnografia sejam atemporaris, quer
dizer, nao se inscrevem em una dimensao do tempo e, portanto,
estho fora da histdria. Neste ponto, Clifton e a Antropologila
Cultural sac decididamente estruturalistas. E ai nao coinci-
dimos. Diz Clifton: "They do not deal with sequences bf CVEencTs
along the continuum of history or with long or short-term pro-
cesses of cultural changes and evolution" (2). 112 nesta conce p-
¢30 epistemoldgica uma-énfase maior na comparagao que na his-
tipria. De fato se trata de uma comparagao sincrénica, e nis-
to a Antropologia Cultural retoma O modelo da Lingﬁistica
saussureana., £ aqui onde surgem nossas diferengas... porque
segundo Clifton "The etnographer nust contrast and compare
what he observes whit what is know..." (Concordamos.) "Still,
a major aim of the etnographer is to discover whatl was nou
know before" (isto & valido para tods ciéncia) "%to see clearly
wnat night not'have heen suspected to learn to raise guestions
about the major and minor concerns of the people among whoin

he resides, questions that could not be rajised before confron-

ting the comunity, and to find ways of getting sound answvers.

Because of this, etnography involves a geat deal of innovation

in method and technique, field espedients developed in situy,
designed to answer questions arising from fresh observation
of the unexpected. The etnographer sets out to discover and
understand the idiosyncratc uniqueness of the community, as

well as to detail its similarities with others" (3},

A definicao de Clifton enguadra bem nossa perspectiva, mesmo
ks . ]
gue logo nos distanciemos dele para introduzir o processc his-
o » 3 L] o~ -
térico e social que transcende a mera descrigao sinerdnica e

comparativa, por muito boa que ela seja. Em outras palavras,

b
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ac sincronismo puro da descrigao comparativa na Antropologia
Cultural, opomos una otica que conmbina descrigao etnografica

com aproximagac historica.

Na busca de definir o objeto empirico, o fato social especifi-
¢o para esta pesquisa, perambulei por varios tipos de pagode
em varias areas do Rio de Janeiro., Un, ao ar livre, no Aterro
do Flamengo, realizado por familiares e vizinhos do bairro

que vao até a praia para tocar samba acs domingos depois do
meio-dia. Outro, em um espago coberto, um bar-restaurante nos
arredores de Niteroi {em "Candongueiro"), onde se apresenta

Ailton, famoso pagodeirc fluminense,

Outro mais, na Barra da Tijuca, aos sabados e dominges a tar—
de, em um casebre aberto a beira da praia, na Avenida Sernam-
betiba. £ o pagode em "Kanga de Hilld'), onde um conjunto de
sete negros alterna o samba con outrag m&sicas, segundo os
‘pbedidos de uma clientela nen Seémpre negra, nem nNecessSarianer-

te de extragao popular.

Cutro,ainda, no bar-restaurante Mandrake, no bairro de Bota-
fogo. Ali, todas as tergas, a partir das 10 da noite, reunem-
s€ uns 20 sambistas (em média) bara cantar velhos e novos teo-
mas, com um repertorio anplo de sambas, chorinhos e bossa-no-
va (principélmente 05 dols primeires) que alegram e atraem o
reste da clientela. A roda de sambz & formada ali por part:-
Cipantes de classe media (z maioria chega de carro), geral-
mente profissionais liberais (ha médioos, engenheiros, cicn-
tistas sociais), estudantes universitérios, professores e
mﬁsicos, profissionais varios delesz, segundo pude constatar.
Os que nao o sho desfrutam da misica e, ainda que naoc vivam
dela, a interpretam com técnica ¢ conhecimento. O grupo que

o forma reune-se ali faz pouco mais de dois anos, scgundo
informa o médico Ary Carvalho, tocador de cavagquinho e que

me Iniciou neste pagode, onde Neth Carvalho comparece comn
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freqﬂéncia para cantar e prestigiar o lugar. Pois bem, este
pagode apresenta varias caracteristicas: pelo dia {(terga-fei-
ra) € a hora (de 10 da noite as 4 da manhaj, que corresponden
"normalmente” a um dia de trabalho e a uma hora de descanso.
Quando perguntei a outro dos presentes o porqué desse dia,
respondeu-ne: "Porque nesse dia nao tem mails nada pra fazer",
e me contou o que o pessoal (o grupo, ou seus membros) faz no
resto da semana, a noite, quando dividem suas a@tividades de

lazer em outros lugares (cinema, teatro, estudo).

Outra caracteristica deste pagode tem a ver con a naturcza do
grupo que o realiza. Ja disse que sao pessoas de classe nédia,
intelectuais, inclusive ativistas politicos e nilitantes de
grupos politicos de esquerda e até brizolistas. GQuando per-
guntei a um deles se isso era um pagode, respondeu-me incomo-
dado: "nao! Isto nao € um pagode, nem diga isso aos oubros
(a0 pessoal) porque eles nao vac gostar". "Ent3o o que & o
pagode?", perguntei-lhe de novo."0 pagode & mais de preto,
mais barulhento, mais batucada; aquil o© samba_é mais elaborado;
agul nos tocamos de outra maneira..."; e o homem continuou
explicando-ne tecnicamente (isto e, musicologicamente) o alto
grau de sofisticacao com que eles interpretavam o samba (sou-
be que eleera nac apenas misico instrumentista, mas tambem
compositor e regente);‘em sintese,_a difereﬁga no ndo de to-
car o samba consistia em uma maior elaboraczo na melodia e na
hafmonia {uso de varios violaes, um de seils e outro de sete
cofdas; as vezes unm saxofone, clarineta, banjo e outros ins-
trumentos que enriquecen a melodia), anuanto nos outros pa-
godes, os de fundo de quintal na Zona Norte ou nos suburbios,
privilegiam o ritmo e nao a melodia e a harmonia. Descobri,
entao, que este grupo nao sO fazia um pagode diferente (pois
que ¢ um pagode, mesmo gue eles nao gostem de chama-lo assim)
como tinham, ademais, um discurso elaborado para representar
sua diferenca com 05 outros pagodeircs ¢ legitimar, inclusi-

ve, sua superloridade. A troca de nome para autodesignarem-se



como diferentes era sintomatica. Quando perguntei a Ary so-
bre isto, ele me disse: "Esta ¢ uma roda de samba; dc samba
e de choro; o pagode é outra coisa'. Apesav disto, comprovei
que nuitas vezes tocavam e cantavam até os mesmos sambas que
se interpretam nos pagodes mais populares. Na realidade, tra-

tava-se de formas diversas de utilizar e tocar a mesma musica.

Outra diferenga tem a ver com a danga. Alil, na roda de samba
do Mandrake, pouco se danga, talvez pelo tipe de assiténcia;
os misicos cantam e tocam nas nao dangam; pelo menos nao ali.
Nos outros pagodes, pude cbservar uma naior participagao do
COrpc en interagao coml ¢ espago € os demals, 0 pagode e para
cantar, tocar e dangar. 0 do Tlandrake parcce mais carregado,

- - -~ ' i .
ou da mals enfase ao canto que a danga.

lMesmo que os sambistas do tlandrake tenham um discurso para
autorepresenta-se e legitimar sua diferenga com relagac a
outros pagodciros, nao encontrei neste (na Serrinha ou no
Aterro do Flamenge) um discurso correspondente, ou apresenta-
do para relacionar os cutrcs grupos mals elitizados. Esta di-
Terenga foi notavel, porque no nivel do discurso eles se as-
sumem e assumem ¢ samba somente como diversao ¢ encontrc, sen
preocupag§0 demasiada com abstrag@@s técnicas, ainda que de

fato saibam tocar e cantar o samba, a sua maneira.

Neste sentido, o discurso dagueles era um dispositivo de cons-
trugzo de identidade social e cultural através da misica, que

nac esta presente nos outros pagodes.

Pois bhem, por cima dags "diferengas internas“ entre os grupos

de pagodeiros, e entre as modalidades concretas de realizagso
do pagode, ha algo em comum a todos eles: o acontecimento do

encontro em torno do samba. £ esta mOsica a que convoca ¢ re—
une. O especifico do pagode como acontecimento reside em

sua relagao com o tempo ¢ com o motive da convocagao, porque,

¢nguantoe cutras festas como o ¢ de janciroc, carnaval, festas
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Jjuninas, etc. se repetem ciclicamente a cada anc ¢ em conse-—
giiéncia tém uma data marcada de antemZo, o pagode nao apro-
senta esta caracteristica. Ele pode acontecer qualgquer dia

e nao tem data fixa, ainda que possa suceder, como de fato
sucede, com malor intensidade na tenporada de carnaval ¢ fes-
tas juninas. Os ciclos (se e que se pode falar em ciclos no
pagode) Sa0 outros, senanais, periédicos, irregulares, ¢ de
outra indole, mas nao sao preestabelecidos. Creio que esta
especifiéidade diferencia o aconfecimentc pagode de outras
celebragoes, e talvez por isso nao foi considerado como ob-
Jjeto de estudo por folcloristas e etnomusicélogos, que son-
centram sua atencao nas festas ciclicas, por seu carater na-
cional, enquantc o pagode e convocado e tem como motivo ape -

nas o samba e o encontro.

Em todos os pagodes presenciel o mesno espirito descontraidoe
-dos pafticipantes; e todos eles senti que o éamba convoca ao
encontro de amigos, familiares ¢ até desconhecidos {como eu),
que acedem ao ritual urbanoc como pagodeiros consuetudinarios
cu como esporédicos vigitantes., Zm todos eles sentl que, alén
da musica e do papo informal, pude compartilhar por momentos

a ilusSo de sermos iguais. Ainda que ndc tenha visito neles o
trago distintivo do velho e tradicon.l pagode, caracterizado
pelo "partido alte", isto &, pela improvisagac repentina na
roda de¢ samba, e o desafio verbal, e -0 duelo cantade pelos
partideiros (pagodeiros) em contenda. A auséncia deste trago
{deste fato) chamou a atencac de minhas OPSEervageos quando
descobri nas entrevistas, nas conversas con velhos sambistas,
e nas leituras, que o partido alto e a improvisagac tipifica-
vam o tradicional e auténtico pagode. Este fato parece hoje

wn caso raroc, ou ac nenos nao tao comum, no Rio de Janeiro,

£ como se estivesse perdendo-se (se & que ja nao se perdeu)
essa competéncia produtiva, ou seja, essa capacidade "natural',
esse Ssaber intuitivo para improvisar em verso seguindo a nolo-

dia e acompanhando o ritmo. Dessa auséncia, uma vez cxplici-
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tada, surgiu una auvida que converti em hipétese: a de que o©
desenvolvinmento da socledade capitalista industrializada impli-
ca, supae, promove o desaparecimento de certas competéncias
produtivas relativas a criagao de bens culturais, e que en

sua falta emergem novas competéncias, isto é, saberes desti-

- - — . .
nados nao mais a produgac ¢ sim ao consuno de bens culturais

produzidos em outro lugar e por outros agentes,

Esta duvida e a reflexac gue a acompanha serao retomadas nais

adiante, assim como a discussao sobre as competéncias.

Na continuagao de minha busca, permanccia em meio aos pagodei-
ros como un "gringo" do Terceiro lNundo que gosta de samba, que
de vez em quando danga atraide pelo ritmo, e interessado enm

conhecer e pesqguisar o rito profano do "fundo de guintal'.
q

as nzo foi nestes pagodes que se decidiu ¢ perfil de minha
pesquisa, Ainda que o comparccinento a eles e a observagao

sistematica do que ocorre ali tenham sido muito Gteis para a
comparagao. Em minha busca de superar a reiteragido do Abvio,
descobri. finalmente o lugar propicio, o pagode "ideal", mais
préximo do auténtico e tradicional fundo de quintal (depois

discutirel a nbgao de "autenticidade"). & foi em Madureira
que encontrei o acontecimento que parece conservar fielmente
(ou ao menos tenta) a natureza gue deu origem cem anos atras
a esta festa. Como lego veremos, a tentativa de preserva-lo

intacto e igual nao passa de uma iluszo.

Neste pagode concentrei a atencao da pesquisa em sua sepgunda
etapa. Ali, em pleno Coragéo do suburbio carioca, distante
da Zonal Sul, enceontrei o que procurava (ou pelc menos ¢ que
mals se parcclia a isto): o pagode do Darcy da Serrinha, ou
“"Palmares da Serfinha", como também & conhecide. O pagode em
questao é presidido por Darcy lonteirc, negro carioca de 58
anos, filho da vovo Naria Joana (mae de santo, jongueira) e

mais conhcecido como "Darcy do Jongo' ocu "Darcy da Serrinha',
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‘sambista, pagodeiro, compositor, ritmista de/e cofundador con

seu pal da Escola Imperio Serrano, intérprete e professor de
percussao (todas estas denominagdes expressam o cxercicio mil-
tiplo de uma competéncia cultural podutiva, concentrada em um

mesno sujeito).

Querc apresentar hma descrigao do‘espa@o fisico onde tem Iupgar
0 acontecimento cultural objeto de ninha anédlise: o pagode so
celebra na casa de Cléudio, na Rua Operério Sadock de Sa,

147, Madureira, =zmona norte do Rio de janeiro. Além de clebrar—
se o pagode, ali também e a sede de um centro cultural, conce-
bido cono "espago de resisténcia" por Claudio, Darcy e outros
amigos que ali acorren para fazer musica ou para discutir as-
suntos culturais. A casa, situada na esquing, ao lado de wun
beco, esta dividida interiormente em varias areas: na frente,
unm boteco simples, com uma mesa de sinuca freqlientenente vi-
sitado por vizinhos. Adiante, uma sala rustica decorada com
elenmentos tipicos que evocam a primeira vista milsica e cultu-
ra afro-brasileira: uma roupa de balana usada em desfile ce
escolas de samba,pendurada em uma parede; algunas cartolinas
com textos culturais (poesias, fotocdpias de artigos de jor-
nal, transcrigges musicals, etc.). Encostado a una narede,

un  bom equipamento de som con amplificador para ligar os
insﬁrumentos eletronicos na hora do pagode, ou para os ensai~
05 do grupo de Darcy, que se organiza para apresentacoes cn
shows, espetéculcs artisticos, culturais ou conerciais. Este
aparato eletronico funciona como conector que liga os aconte-
cimentos e temporalidades distintas: o pagode <tradiconal e
Yprimitivo", com sua transforma950 em show para o mercadce de
espetaculo. Ao lado dele, uma esbtante com alguns livros e ins-—
trumentos de percussao (reco-rcco, pandeiro, tamborim e outros
objetos}. E, finaimente, em um canto, descansam quatro tambo-
res, semelhantes a tumbadoras. Trés deles (o candongueiroc, o
caxainbu ¢ o tambu) formam o conjunto do jongo, um ritmo-~danga

de umbigada ¢ desafios cantados, de conotagles magico-religi-



osas, que ainda se cultivaw - transformado - no lugar. Umas me-
sas velhas e¢ algumas cadeiras de bar completam a cenografia
de um saldo aberto que recorda mais os velhos cortigos do

que a sala de um apartamento moderno. De qualquer fofma, &

um lugar amplo o suficiente para abrigar varias péssoas, para
cantar, dangar, e confraternizar, ainda que nao se partioipe
diretamente da misica. !Mais atrés, na casa, o gquarte de mora-
dia do casal dono da casa e do bar: Cléudio, Sua esposa & um
filho de cinco anos. E por ultimo, no fundo, o banheiro para
"desaguar" a cerveja. Simbolicamente, a divisdo-distribuicao
da casa pode explicar-se do seguinte maneira: o bar, na fren-
te, como espacgo pﬁblico aberto a vizinhanga e acs clientes,
qualsquer que sejam. O salfio do pagode, conhecide como "Ter-
reirao" (este nome esta escrito na parede), & um prolongamen—
to do publico, mas goza de uma certa'intimidade" (e de uma
atmosfera diferente), nac tanto porque seja proiblido o acesso
a ele, e sim porque ali entra quem se sente atraido pela roda
de samba, pela musica que transcende a rua. Esta segunda area
funciona em varios sentidos: como espago descontraido para o
pagode, como lugar de reunizao do grupo cultural, como lugar
de ensaio para eventuais apresentagaes do grupo dirigido por
Darcy. Nos ensaios como na reuniao, prevaiece a ordem e certa
concentragao, neqesséria as exigéncias da rézao, da discipli-
na da aprendizagem musical e da seriedade das discussodes cul-
turais. O transito de uma fungao a ouira nesse espaco & mais
ou menos Tfortuitce, na medida em que antes ou depois de una re-
unizo ou ensaio pode surgir a relaxagao e a descontracao no
mesmo lugar. Por ultimo, a terceira area, o quarto do casal,
que percebemos como um espago privado de portas fechadas, es-
condido dos olhares indiscretos dos pagodeciros ou dos bebedo-

res que passam, ao largo, para ¢ banheiro nos fundes da casa,

Para continuar com esta descrigac "densa", apresentarei o se-
guinte relato, que como diaric de campo cescrevi em uma de mi-~

- .
nhas visitas ao lugar. 0 relato condensa e conten todos os e=
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lenentos que fazem parte do objetivo e da discussao desta

tese.,

PAGODE E MACUMBA: DO TERREIRAO A0 TERREIRO

[ ] - = L3
0 pagode foi ali, na casa de Claudio, em lladurcira, no tecr-
reirao. A macumba, no terreiro, a 500 metros dali, a metade
dos quais subindo o morro da Serrinha, sede da escola de

’ -
samba Imperic Serrano.

Ontem foi dia "triplo" (ontem: 19 de marco de 1991). Chega-
mos as 16 horas ao terreirac, en companhia do professor Messi-
as (negro mineiro), musico e etnonmusicdlogo, anmigo pessoal de
Darcx, anfitriao do pagode e da macumba. Chegaram tambén ou-
tras pessoas da Zona Sul, alguns misicos com seu violao, un
fotégrafo gque quer registrar os fatos, varios vizinnos, ho-
mens e nulheres, familiares ou anigos de Darcy, no total de

umas 20 pessoas que terninamn participando do evento. Inguanto

n
B
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forma o pagode, Darcy ensala com deis musico a harrnionia de

um jongo gue esta arranjado. Cléudio, por sua parte, atende
no bar. Ele participa em alguns momentos de uma conversa li-
geira, depois de receber-nos amistosamente. De vez em quando
alterna a abertura de cervejas com uns toques de pandeiro

ou tamborim. Comenta-nos, Tragmentariamente, a existencia do
grupo cultural, seus propésitos e Tinalidades. "Isto & un
espago de resisténcia cultural", diz-nos; "aqui nao tem ra-
cismo de nenhum tipe, aqui nos misturamos brancos com negros
sem problemas, tudo para fazer o pagode e conservar as rai-
zes de nossa cultura popular', Claudio parece convencido do
gue fala, ainda que seu discurso esteja cheio de lugares-co-
mins. Fu o escuto atentamente e me surpreendo guandoe descu-
bro que conhece a mausica cubana e a salsa. Demonstra-—o quando
interpreta nas tumnbadoras os foques do guaguancé. Lspanta-ne,

. ) - L
porgue isto confirma a existencla momentanca, no mesmo espa-
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¢o, de dois géneros, 0 samba ¢ © guaguancé, gue nascem na
mesma época, comno produtos urbanos de origem africana, de co-
notagaes religiosas em seus principios e transformados no pro-
cesso social. Além disso, um deles nasce nas festas de fundo
de guintal e o outro nas "fiestas del solar". Apesar da cnor-
me distancia geogréfica entre La Habana e o Rio de Janeiro,
sao muitas coincidéncias as que se juntam en um momento de

surpresas, mesmo que seja este um caso completamente isolado.

Os trds tambores de jongo, que agora ocupam um lugar central
na sala, pronovem a agitagao. Dépois do ensaio de Darcy ¢ dos
mﬁsicos, ven a improvisagao. Durante a ncoite, improvisou-sc
de tudo: samba, chorinho, bossa-nova, '"son nontuno" (cubano

- a "Guajira Guantanamera", de Joseito Fernéndez), blues e
cantos Jjazzificados por parte de Darcy, cantando e tocando as
tumbadoras, e de lMessias, tocando a viola. Qutroes mﬁsicos,
com violao, baixo elétrico, flauta, conpletam a banda recém-
formada. Os demals nos alternamos com o pandeiro, © reco-re-—
co, um tamborim ou o instrumento ritmico que scobre. Entre uma
e outra cerveja, entram e saem do terreirao vizinhos, jovens
e velhos que atravessam o bar para aproximar-se a participar
ou para escutair a improvisagac. As vezes alguém danga, ou in-
sinua ¢ movimento, até que aparecen duas negras, una nals ve-
lha e a outra joyem, que dao um show de danga quando esquenta
o samba. De qualquer maneira, a musica € o que'manda, convoca

¢ Traterniza.

As 22 nhoras, o pagode acaba apds cinco horas dé nuita descon-
tragao. Chegou ¢ momento de subir o morro e chegar ao terrci-
ro situado na.Rua Balaiada, 124, na Serrinha mesma. £ o centro
de macumba "Tenda cspirita cabana de Xangdo". Ali mora Darcy

e sua familia, a familia Monteiro: sua irma Eva {mae de san-—
to), sobrinhos, tias, netos, uma familia completa unida em
torno da menoria da vpvé Maria Joana. Fol o aperitivo do dia.

A familia e alguns dos presentes participaram do ritmo, dan-
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¢ga, que, ainda que se conserve no nucleo familiar, jé nao 6
como antes, nem tem necessariamente de ser religioso, como
nao o foi essa noite, em sentido estrito, Nao obstante prece-
der a macumba, o jongo dessa noite fol aberto para todo o
mundo cantar, fazer coro, tocar e dangar. Nao cra precisc ser
iniciado para entrar na roda ou improvisar. ILsta forma, ben
diferente da tradicional, "auténtica" e pura de fazer o Jjongo,
tem sua explicacao nunma frase de Darcy, anfitriac e¢ diretor

da "orquestra': "Meu tambor sempre foi profano..."

Mesmo na foma como ¢ manifestou desta vez, algumas caracte-
risticas se conservaram (fazé-lo por volta da meia-noite, por
exemplo); outras mudaram radicalmente. Creilo, inclusive, que

o nivel de participagao Toi minimo, comparadoe com o0s relatos
contados por wvelhos Jongueiros cu com o3 estudos feitos sobre
o jongo, segundo outros testenunhos. Direi algo mais: em cer-—
to momentoe do transcurso da nmacumba, apresentou-se um video
scbre Jjongo, na sala familiar, para os gque nao estavam na ma-—
cumba, ou entravam e sa {am alternando as duas situagoes. Wa
realidadke foram dois videos, nos quais aparece vovd Maria Jo-
ana dangando ¢ jongo em casa € em alguns espetéculos culturais
em que se apresentou a tfamilia Monteiro, como familia jonguis-
ta da Serrinha. Apesar de falecida (em 1988), vovo Maria Jo-
ana € recordada em fotos penduradas nas paredes, na tela, nas
toadas € nos versos lmprovisados ou compostos em sua homena-

gem pelo filho Darcy,.

Na noite anterior, houve macumba de preto velho, presidida pe-
la filha Eva, continuadora do of{cio"Ali tambén o espirito

da vovo foi invocado e reverenciado por todos os seus descen-
dentes. A macumba terminou com a comida sendo servida ao san-
to, sobre uma toalha branca estendida no chao, com duas ina-
gens (duas estatuinhas) de pretos velhos (um homerm e uma nu-
lher). Por Gltimo, a repartigao da comida entre todos o0s pre-

sentes. Feijao, angu, couve picada, carne, Tarofa, batata do-



ce, alpim, mandioca e abdbora cozida, tude junto no mesmo
prato. Algumas fatias de bolo ou de pao completam a refeigao.
Todo mundo recebe sua porgao, que deve pegar-se diretamente
com as maos. Todos accitames a norma e terminamos lambendo os
dedos... Depois, um cafe sem agﬁcar {tem de ser assim) que eu
misturo com cachaga para esquentar-me um pouco, ¢ de sobremesa
uma caneca de saborosa canjica quente... As quatro da manha,
canzados, mas com a sensagao de havermos vivido uma intensa
jornada de pagode, Jjongo e macumba (trés em um), descemos o

morro procurando a Zonal BSul,

Selécionei © relato desta experiéncia porque, neste dia, se. -
jantaram em seqiiencia os tres"ritos", que a meu modo de ver
representam muito bemn, nao o pagode de hoje, mas o pagode i~
deal, o pagode antigo tal como nasceu na '"peguena Africa do
Riode Janeiro" em fins do século passado, e dali se foi es-
tendendo pela Lapa, os SubUrbios e os morros da Cidade llara-
vilhosa. Esse pagode ideal, que reconstituiremos aqui hipcte-
ticamente e teoricamente para analisar, entdo, o pagode de ho-
je, Esse velho pagode, que hoje é saudado com nostalgia pelos
velhos e por alguns intelectuais, ja nao mais existe (ou tal-
vez muito pouco), mas esteve bem representado essa noite no
te;reiréo de Madureira e no terreiro da Serrinha, com a fTa-

milia Monteiro.

A experiencia daquele dia e o seu relatc me permitem, agora,

delinear ¢os seguintes problemas, que daquil em diante Serao

considerados:

1. A relagao de contiglidade entre o pagode, o jongo € a macum-

ba;

2. 0 fundo religioso que os une, ainda que desta vez ¢ Jjongo
e o pagode tenham sido mais profancs e tenham precedido o ri-

to mistico;
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3. A realizagao do pagode em um lugar "auténtico", que se as-—
sume simul taneamente como foco de resisténcia cultural. Assi-
nalo esta caracteristica porque os outros pagodes que conheci
e a que assisti nao se assumiam, pelo menos explicitamente,

sob a mesma condigao;

4. As transformacoes de que tem sido objeto tanto o pagode
quanto o jongo, e a perda do "partido alto" com sua caracteris-

tica fundamental, nas duas praticas;

: . .
5. A presenga de outros generos e outros cancioneiros, € sua
improvisagao e mistura com 0S generos nativos (improvisagao

hd L > a
de samba, chorinho, son mentuno, nusica mineira, sertane]ja,

blues, jazz, etc.);

[

6. A relacac entre o religioso e o profano, como instancia am-

H T £ s e o T
bigua; sua contigliidade fisica e simbolica;

7. A relagao entre o velho e © novo, © tradicional e o moder-

no, e suas representagdes sociais;

8. A concregao, nos trés eventos, de um sistema de competéncias
produtiva, associadas a um grupo familiar, cone sobrevivencia
de um patriménio cultural coletivo gque, no passado, alcanga-
va mals largos setores da populagﬁo e hoje se vé reduzido a
grupos mais limitados. Essas compet@ncias se manifestam, en-
quanto saberes criativos, nos produtoé vividos e observados
pro nos sobre o terrenc. Exemplo: o saber implicado na "per-
formance" musical; o saber implicado na “performance" do jon-
go. 0 saber evidenciado na realizaQEO da macunba, implicando,
entre outros, a preparagao das comidas e demais oferendaZz wos
pretos velhos., Nos tres eventos, estamos diante da convergén-
cia de trés modelos de competéncias produtivas que se conser-
vam, transformadas, ¢ Se reproduzen por relagaes de parecntes-

co, fundamentalmentei
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9. A perda de outras competéncias (exemplo: a auséncia do par-
tido alto, que antes tipificava o jongo e o pagode). Esta
perda, a auséncia do partido alto, se fez sentir nos dois e-
ventos, Essa perda pode ser vista de outreo modo: como trans-
formagao ou deslocamento das competéncias produtivas, por
competéncias {saberes) consumistas (isto é, dirigidos ao con-
SUMo, niao a produgao de bens culturais), como revela o fato

de se deixar de se fazer macumba ou Jjongo para sentar-se e
vé-1o no video (o video tambeéem foi presenciado por Darcy e

outros membros da familia).
10. A relagac entre o Sujeito e o objeto,

Dagui em diante, trataremos do desdobramento destes temas em

- = = - ’ - -
suas implicagoes sociais, simbolicas e culbturais.

Os preblemas serao retomados, nao necessariamente na mesna
ordem, mas a medida em que formos relacionandc os eventos-ob-
jéto: o acontecimento real, observado hoje {representado no
relato}, e o acontecimento ideal, que repousa no imaginério
coletivo... dos mals velhos ou de intelectuais saudosistas

de que nunca viram.

Nosso caminho sera como segue: da descrigao empirica do acon-—
tecimento real (jé descerito), iremos para a reconstituigao te-
orica do acontecimento ideal., Essa reconstituicac sera feita
baseando-me na bibliografia especializada e fragmentada que
aborda o tema (o pagode) nao como assunto central, mas de ma-
neira indireta, por diferentes autcores. Nessa reconstituigao,
introduzirei pouco a pouco a comparagao com outros referentes
anélogos existentes na América Latina. Uma vez reconstituido
historicamente esse ideal, voltaremos ao pagode atual para
estabelecer outros niveis de.comparagao, com géneros, festas
e praticas vizinhas a ele. Simultancamente, irei introduzin-
do minha nogao das competéncias, discutindo e teorizando 50~

bre elas. E na encruzilhada que nos abre o processo que nos



distanciamos do Folclorismo ¢ nos separamos da Antropologia

Cultural.

£ conveniente esclarccer que o pagoeode, enguanto forma de in-
terpretar ¢ samba, virou moeda na década de 80, &0 ser retfo-
mado e impulsionado pela indastria discogréfica, que langou
conl éxito cantores como Zeca Pagodinho e Bezerra da Silva,
considerados por alguns criticos cono produtos de marketing.
Este fato explica por que para algunas pessoas o pagode &
algo.nove e, para outras, é.algo de pouco valor cultural,Cro-
mos gque, se a indGstria cultural se apropriou dele, fol para
apresenté—lo com a roupagem da novidede, aprovelitando sua
onga tradigﬁo e enraizamento nos setores populares da cidade.
Esta funcionalizagao de uma pratica cultural a sarvigo do

nercado deé&storiza o acontecimnento e faz parte, pHor sua vero
L L I ]

ficado,

=+

das transformagoes recentes, quanto a seu uso e 51lan
nas nao en sua realizagaoc. Embora dialeticamente, ativou so-
tores e estamentos criticos gue se mobilizaran para denunci-

el -
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a-lo como uma manipulagdo rais e una moda de . CONSUNO passa
ra. A inddstriz cultural e o radio, ao usaren una tradigao
cultural de origen negra e popular nao perseguci ula reivindi-
cagac de seu valor como forma de resisténcia e afirnmagdo gue
0 pagode teve em seus comegos € que hoje parece haver perdi-

do,

Como verenos, o pagode desempcenhou M SCus COREegOoS e35Se pa-
pel de uma forma muito mals clara, ao ser um fator de cocsac

da comunidade negra e um elemento integral de sua cosnovisiso.



NOTAS

1) CLIFTON, James A, "Cultural Antropology: Aspirations and

Approaches". In Introduction to Cultural Antropology.

Lawrence, University of Xansas, 1968, pp. 12-14.
2} Ibid., p. 13.

3) Ibid., p. 14.
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carituro v

DO PAGODT REAL AGC PAGODIL IDEAL; RECONSTITUIGKO HISTORICA

Para reconstituir, historica e hipoteticamente, o pagode "i-
deal", nao ha outro caminho que o de apelar a testernunhos o-
rais de velhos sambistas, a escritos, fontes literérias, jor-
nais e outres, que existem como registros indiretos de nosso
objeto. Atraves deles e da documentacao histdorica sobre o Rio
deJaneiro, e possivel aproximarmo-nos dessa reconstituigao de

maneira ccecerente,

Depois de revisar uma ampla bibliografia, cheguei a conclusao
de que o pagode, o fundo de gquintal, nao foi investigado co-
mo objeto especifico, apesar de ser uma festa que ja conta
mais de cem anos no Rio de janeiro. Na realidade, ha muitos
trabalhos sobre o folclore brasileiro, muitos estudcs sobre
masica popular, analises do contelGdo das cangoes (letras, po-
esia, ideologia), biografias de autores e compositores, pes-
quisas sobre escolas de samba, sobre movimentos nmusicais (a
Bossa-Nova, o Tropicalisnc). Ha também estudos sobre religi-
Ses afro-brasileiras e misica folclérica em algumas regioes,
cidades ou comunidades. Existem teses sobre diverses ritu-
ais brasileires, incliuindo a mﬁsica; ha tambem livros sobre

a indGstria cultural, discografia, sobre o mercado do espe-
taculo musical ¢ ¢ show-business. Enfim, entre todos oz textos
gue pude consultar e ler com atenqao, sonente um assume © pa-
gode como centro de analise: um ensaio de vinte paginas es-
crito por Nei Loﬁes, compositor, carnavalesco ¢ pesgquisador
de cultura negra e misica popular carioca. Soube de uma pes-
quisa "em andamento" sobre o pagode, por parte de um profes-
sor da UFRJ - Escola de Comunicacao, que nao quis dar-ne

gualguer informagao.

Apesar de nao ter sido assumido como objeto especifico de um



discurso sociolégico, 0 pagode ainda ocupa um lugar fundamen-
tal na cultura do Rio de Janeiro (sobretudo na cultura popu-
lar), nao porque seja o suporte de velhas tradigoes (ja trans-
formadas ou em vias de), mas sim porque segue sendo un espacgo
vital de socializagao, onde se tecen as relagoes sociais em
diferentes estratos, E como e un acontecimento de carater po-
pular, um rito profanc e citadino que, ainda que se tenha o-
riginado nas camadas pobres e continue tendo entre elas seus
principais redutos, hoje em dia %transcende a outos niveis da
pirdmide social. O pagode &, portanto, um espaco Tisico e sim—
bélico, lugar de encontro onde convergen redes de parentesco,
de amizade e vizinhanga. Assim o pude comprovar nos quatro
tipos de pagode a que assisti durante esta pesguisa. Por ser
um acontecimento de-celebragao do mundd, o pagode esta ligado
ao lazer, ao tempo do 4cio e a recreaghio, a ocupagho do es-
pago publico da cidade, ao uso do corpo, ao canto e & danga;
¢ através deles, ligado ao amor e zo erotismo. Por esta via,
ocupé um lugar central na vida de anmplos segnentos da popu-—
lagao carioca. {Devo incluir, agora, o pagode que se celebra
todas as tergas no bar Mandrake, Dotafogo, perto de onde moro
€ a que assisti sistematicamente, depois das dez da noite; a-~
inda que seja um autdntico pagode de sambistas de classe mé-
dia, profissionais e musicos que se reGnem ali para cantar

¢ tocar sanba.)

Entre a bibliografia consultada, querco destacar quatro textos
que marcar meu trabalho, nao necessarianente porque aludem ac
pagode, e sim porque oferecem uma visdo profunda, em dimensSes
diversas, da misica popular e do samba, da cultura implicada
nele e da Cidade Maravilhosa. Esses textos; na ordem de lei-

tura, foram os seguintes: 1., O poepular e o nacional na culw

tura brasilcira - Mﬁsica, de fnio Squeff e Jose Miguel Wiz-

nick; 2. Tia Ciata e a pequena Africa no Rio de Janeiro, de

L] - » L -
Roberto lMoura; 3. Pequena historia da misica popular, de Jo-




sé Ramos Tinhorao; 4. Samba — o dono do corpo, de Muniz Sodre.

Os quatro livros abordan aspectos diferentes cm rclagao ao
samba, mas sem aludir ao pagode. Uma leitura sincronica deles
me proporcionou uma visao coerente, queé espero desenvélver
agora com o auxilio de outras leituras e com o apolo de ou-
tras fontes de informagao empregadas (alguns filmes, documen-
tarios, fotografias, declaragSes gravadas no luseu da Imagen
e do Som) e logicamente a musica, as préprias cangSes gue

nos servern de ilustragao. De outro lado, © contato direto,

a imers3oc em alguns espagos contiguos ao pagode e ao samba,

como as gafieiras, a que assisti regularmente, e a macumba.

L) I} - - r L) L) :
Comegarel por uma contextualizagao historica que crelo neces-

saria. 0 samba, como outros géneros populares urbancs do can-
cioneiro afrolatinoamericaribebrasileiro, & um produto mes-
tigo e mulato, un produto resultante da interagao com O Ou-
tro, do encontro entre varias diferengas. Essa mestigagen nao
& outra coisa que o enconiro, inédito na historia da humani-
dade, de tras mundo diferentes, cuja fusao violenta daria
nascimento e forma a novas expressces simbolicas. Um desses
produtos, em minha opinizo o mais importante, o mais rico
culturalmente falando, foi a musica popular {(por sua capaci-
dade de veicular o imaginério social) gerada ao longo de qua-
tro séculos de misturas, interagao desigual e aculturagao
entre a Europa, Africa e América, Brancos em pleno periodo
renascentista e em processo dae expansao conercial chegarmn a
aproximar-se de negros africanos @ findios aborigenes, povos
primitivos, alguns deles na idade préuhistarica e outros de
civilizacgido avangada, mas sob o predominio de uma visZo ma-
gica do mundo, em que O NEEro ¢ O fndio se sentiam -integrados
a um universo cosmico e a uma fusao estreita com a natureza.
A interagao complexa, intensa e extensa ao mesmo tempo, cen=-
tre ragas, culturas, idlomas, religiGes, costumes e historias
diferentes viria a ser uma fonte criadora de rigueza material

~ . Fl -~ - L
e economica, mas tambem de CXpPressac estetlica, de musica ¢ de
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danga. E fol parficularmente nas principals cidades latino-
americanas, ali onde essa interagao fol mais intensa, que

a L] = * -
brotaram os mananciais sonoros que inundaram o seculo XX, ir-

rigando-se por todo o mundo.

Para situar no tempo a configuragaoc de nosso objeto, vamos
deter-nos na segunda metade do seculo XIX, periodo em que
nascem 0S géneros da masica popular urbana do continente, A
esta conclusao cheguei depois de analisar a historia indivi-
dual de cada um deles (o son, © danzén, a rumba, o bolero, o©
merengue, a plena, a bomba, 0 guaguancé, a guaracha, a cun-
bia, o samba, 0 tango, a milonga a habanera e ¢ jazz, todos
eles emergem entre 1850 e 1900). Neste mesmo periodo, conco-
mitantemente aocs géneros, surgem formas de danga em que o
CoOrpo ocuparé urr lugar central, gragas a contribuigaoc afri-
cana no novo contexto. Muitos desses géneros derivaram-se

de antigos ritos e cerimSnias, nas quais as culturas africanas
fiveram o papel principal. A eliminagao tisica das populacgoes
indigenas arrasou com oS vestigios musicals dos prinitivos
habitantes. Isto & valido para o Caribe ¢ algumas regiaes
brasileiras, onde a interagac fundamental, musicalmente fa-
lando, se deu entre os diferenles povos negzros (yorubas,
bantus, congos) da Africa e os brancos europeus, principal -

mente da Espanha e Portugal.

Podemos dizer que os géneros do Cancioneiro afrolationaneri-
caribebrasileiro, incluindo o samba e o pagode, sao una cria-
cao do que.Darcy Ribeiro chamou de “os povos novos", isto &,
aqueles que "han surgido de la conjuncidén, desculturizacion
y fusion de matrices étnicas africanas, europeas e indigﬁ—
nas", com enfase na contribuigao das culturas africanas. "Los
pueblos nuevos son un producto tante de la deculturaciodn de
lag herencias tribales indigenas y africanas, y de la acultu-

racion selectiva a partir de esos patrimonios de su propia

creatividad frente a un nuevo medio." (1}. 0s povos novos
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sac, no fundamental, resultantes da influéncia da plantagﬁo
e da escravidao naquelas regides onde se cruzram, com dis-
tiiito papel, o indio, o europeu e o africano. A plantagao
escravista (que produzia cana de agﬁcar, cafc, tabaco, algo-
dao, frutas, cacau) foi a instituigao formativa dos povos no~
vos. Segundo Ribeiro, "La familia, la vida rcligiosa y la na-
cién, fueron moldeadas bajo su influencia, proyectadas en el

orden legal del estado y en su autoridad publica",

Para caracterizar o momento.em gque surgem O pagode € © san-
ba no Rio de Janeiro, vou introduzir uma contextualizagao
historica que considero necessaria, 0 pcriodo de referéncia
e necéssariamente a segunda metade do século XIX. Durante
este periodo, os estudos soclo-econdmicos do Brasil assina-
lam uma época de crescimento econamico, gragas ao crescente
comércio com a Inglaterra e ao surgimento de um incipiente
‘processo de industrializacao; dal a consegiiente expansac ur-
bana de sua capital e cidade mais importante, Sa0 Sebastiao

do Rio de Janeiro.

Segunde Octavio Ianni, "A economia brasileira prosperou du-
rante toda a segunda nmetade do seculo XIX. Esse desenvolvi-
mento deveu-se ao progressc continuado da cafeicultura, ca-
minhando pela Baixada Fluminense, o Vale do Paraiba e o Oes-
te paulista, Deveu-se também aos surtos de prosperidade, de
duragao variavel, ocorridos com a cana de agucar, o algodao,
a.borracha, etc. Em conconmitancia, verifica-se a diversifica-
950 paulatina da econcomia nacional e do préprio sistema so-
cial. Essa expansao economica reflete-se significativamente
na evolugao do comércio exterior... O valor da exportagaoc
nacional, em libras esterlinas, cresceu cerca de 200% entre
1851-1860 e1891-1890" (2). E segundo Caio Prado Junlor, "A
segunda metade do século XIX assinala o monento de maior
transformagao econdmica na histdéria brasileira®. Essa expan-

sao economica foi sepgulda de uma crescente ¢ progressiva di-
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ferenciagao do sistema social e das relagoes soclals. Isto

e particularmente vigivel nas cidades e entre elas na capital
do Império, principal centro comercial, politico ¢ cultural
do pais. Esse apogeu economico se apoiou - segundo COctavio
Ianni.— "numa economia produtora de mercadorias para O mer-—
cado internacional, cecm fundamento na utilizagao predoninante
do trabalhador escravizado". (3} De acordo com Celso Furtado,
baseando-se no primeiro censo demogréfico, realizado em 1872,
nesse ano "existiam no Brasil aproximadamente 1.D milhao de
escraves... € no comego do século era algo mais de un milhao,
e nos priméiros 50 anos do seéculo XIX se importou muito pro-

vavelmente mais de meioc milhao..." (4)

0 desenvolvimento econdnico nesse periodo se refletia direta-
mente na capital, Rio de Janeiro. Querc assinalar doils monen-—
tos na histdria do desenvolvimento urbano do Rio. O prinmeciro,
ocorrido sob a influéncia da sconomia de mineragao; 0 segun-

do, sob o influxo da econonia caleeira.

0 primeiro comega quando o Rio passa a scer a capital da co-
1onia em 1763. O crescimento da produgac mineira incide no
Ric, que se coﬂ#erte no epicentro politioo e comercial mais
importante do pals ao final do século YVIII. Segundo o histo-
riador Fernandoe de Azevedo, por essa época o Rio de Janeiro

& ",.. escoadouroc da opulenta produgac das minas, e ja agora
a nova capital do Brasil adquire um tal impulso que en 50 a-
nos, de 1750 a 1800, a sua populagac cresce aumentando de 25
nil para 100 mil habitantes; cresce notavelmente a sud im-
portincia econdnica... o movimento do porto que a transforma-
va no maior centro de comércio de exportagao; o sistema de
viagio terrestre e maritima que a ligava a todas as capita-
nias, e o deslocamento, do norte para o sul, das fronteiras
cconomicas, tudo contribul para impellir a um grau mais elc~
vado de intensidade a vida urbana nessa cidade, para a qual

se havia de transferir ainda, com o ciclo do ouro, o centro
¥
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politico e... o propric centro de cultura do pals..." (5).

A este pgriodo corresponde ~ musicalmente falando - o sur-
gimento da mnodinha, consideradapor alguns musicélogos COMo
¢ primeiro gﬁnero popular urbano do Brasil, ao que parece
criado no Ric de Janeciroe e levado a Portugal pelo mulato ca-
rioca Domingos Caldas Barbosa, por volta de 177G, segundo a

reconstrugao historica feita por José Ramos Tinhorac. (6)

A modinha regressaria de Portugal, consagrada na corte e sob

- ..
a aparencia de ser musica portuguesa.

A abertura dos portos brasileiros ao comércio estrangeiro e

a mudanga do Império para o DBrasil em 1808 aceleraram ainda
mais o progresso do Rie de Janeiroe, que de um nomento para o
outro se convertia na sede da mornarquia portuguesa, Con isso,
propiciava-se o intercambic artistico e cultural com os cen-
tros europeus, de onde chegavan companhias teatrais, m&sicas,

- » *
dangas, ldeias e atitudes que transformaram a anv

e

ga aldeia

colonial.

0 segundo monento nesta nistori do Ria, de seu desenvolvi-
mento urbano, ocorre sob o predominio da econonlia cafeeira
em nmeados 4o século ATX, até a chegada do século X, quando
se executa a.primeira reforma urbana da cidade na adninistra-—
950 de Pereim Passos. E neste periodo (1850 a 1900} de desen-
volvinento econdmico do Brasll, e de expansao urbéna do Rio,
que se dinamizam os processos culturais que desemnbocan na
criagac e no surgiﬁento de generos nusicais e formas de bai-
lar como o lundu, a umbigada, o maxixe, o choro, as marchas
de carnaval, o samba e o pagode. {Situo-o neste periodo, em-
bora nenhum dos estudioso da musica popular o assinale.) E
legitimo supor que quando aparece a primeira marcha de carna-

val, A abre alas, de Chlquinha Gonzaga, em 13899, e quando

surge o primeiro samba gravado gue vira sucesso de carnaval

{Pelo tclefone, em 1917) eles configuram un produte acabado,
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um resultado términal que se havia vindo decantando na sc-
gunda metade do Seculo XIX, com a diversificagao da vida
social produzida pelo crescimento econamico, com a partici-
pagao crescente dos escravos africanos que chegam as lavou-
ras de café, con a forte migracao dos baianos que se instalam
no Rio comc escravos ou ex-—-escravos trazendo consigo o can-
domblé, as celebragdes religiosas e as formas prinarias de
organizagao carnavalesca - os ranchos, que apareceram no Rio
desfilando por.volta de 1870, segundo a versiao de Ramos Ti-

nhorao (7).

Durante este periodo, todos os estudos coincidem em assina-
lar o auge e a expansao urbana da capital imperial, A conso-
lidagao de unm aparelho.de estado em torno a corte, a intensi-
ficagao das atividades comerciais, o crescimento de um nerca-
do interno e o desenvolvimento de una zona portuaria para o
_comércio internacional, todos sao fatores que pronoven e es-
timulam o processo de urbanizagao da cldade. A partir de
1830, "A penetragac do café alterou radicalmente a econonia
nercantil escravista-cafeeira que contava com as condigoes
propicias..." (8) Alguns dades demograficos nos dio une idéia
desse crescimento acelerado. Em 1821, a cidade jé contava con
123.000 nabitantes, Cinglienta anos depois, em 1872, ja se he-
via duplicado para 266.831, e em 1890 jé eraﬁ 522.000 habitan-
tes, (9) Una incipiente indiastria manufatureira apoiada no
trabalho escravo complementava a principal atividade econo-
mica, a que se¢ dava em torno ao café, e atraia mico-de—obra

de outras regiaes, sobretudo do Nordeste e da Bahia, de o~
de chegam milhares de migrantes negros que ocuparac o 50lo
urbano, principalmente nos arredores do porto carioca, na Ci-
dade Nova e na Salde, que se converterio nao 5 na sede da
primeira coldonia baiana no Rio, como tambeém em "unma pequena

Africa", segundo a expressao de Roberto Houra,

ra . , Id
Esse periodo, como assinalou Octavio Ianni, "é a epoca ern
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que a cidade comega a suplantar o canpo, CORO universo civi-
" lizatorio diferente. Alias, & nessa ocasiao que se instaura
efetivamente o conflito entre a cidade e o campo no Brasil..."
(10) A economia voltada para o nercado miidial e o intenso co-
mércio com a Inglaterra abriram o pals a influéncia direta
dag elite européias e das ideias revolucionarias e humanis-
tas, como a arte, o positivisno filesofico e as ciéncias.
Como resultado desse processo, cresce a vida rnundana na cilda-
de, en saloes aristocraticos, teatros, e outros espagos que
emergen cono epicentros de una rica vida cultural., Mas sao
as elites brancas as que se beneficiam dessa abertura ac mun-
do. Im menor grau, 0S5 imigrantes (poriuguessas, espanhois,
ingleses, italianos, franceses) gue chegamn ao Brasil e ac

Rio como mao-se-obra que responde a politica do Império, que
requer trabalhadorés para o cultivo do café no Rio e en Dao
Faulo. E por ultimo, nha escala mals baixa, negros ¢ mulatos,
escravos ou libertos, excluidos dos privilégios. De acordo
com Floresntan Fernandes, "0s negros e os mulatos ficaram

a margen ou se viram excluidos da prosperidade geral, ben
corno de seu proventos politicos, porque nac tinhan condigaes
para entrar nesse jogo © sustentar as suas regras. LI COnss-—
giéncia viveram dentro da cidade, mas nao progrediram con

ela e atraves dela. Constituiram uma congérie social, disper-
sa pelos balrros, € S0 partilhavam em conununa existéneia ar—
dua, obscura, € muitas vezes deletéria. Hessa situagao, agra-
vou-se, em lugar de corrigir-se, © estado de anenia social

transplantado do cativeiro" (11).

Paradoxalnente, esta situagao de marginalidade Fol uma das
condigaes que propiciou a criagﬁo ritmice ¢ dancistica des-
tes grupos. Através delas, expressava-se una relagao distin-
ta com o corpo e com o tempo; e toda essa atividade, quo in-
clufa também a capoeira, se dinamizava nos bairros ¢ nas
ruas adjacentes ao porto, onde chegavanm € se instalavanm oz

+ £
migrantes balanos e o0s escravos., Apesar das diflcels e adver-

Lil



sas condigoes nateriais de existéncia, negros e mulatos nesse
contexto lograram desenvelver, criar e produzir uma cultura
popular que se tornou visivel e bailavel, por meic do ritmo

e da danga do que Ennio Squeff chamou "o gesto negro".

A ocupagac do espago urbano vai dando lugar a novos bairros
que se estendemn desde o cals do porto até o interior da cida-
de. E e all, no bairro, que se tecem as novas relagaes socli-
ais, onde se reconpoe a familia, onde sSe agrupam as nagdes
de negros recém—chegados; & ali que ocorrem as apropriagSes
culturais em diferentes diregaes, que se cruzam 2 fesclan
tradigoes e competéncias de oripm diversa, reelaborando e
transformando tudo para criar novos produtos, Podemos afir-~
nar, com base em estudos anteriores, que a criagao dos no-
vos géneros musicais e sua expressao dangével ocorreu na
Cidade MNova, o bairro mals populoso do Rio na segunda metacde
do seculo XIX, segundo revela o prineiro censo de 1872, O
nome deste bairro indica e ilustra nmuite bem o processo an
movimentb, pois se confTigura, segundo Ramos Tinhorao, "por
volta de 1360... apés o aterramento dos antigos alagacdigos
vizinhos ao canal do mangue. O bairro da Cidade jlova, situado
na paréquia de Santana, era, pelo recenseamento de 1872, o
mais populoso da cidade com seus vinte seis mil quinhentos e
noventa e dois habitantes... trés mil oitocenbtos e trinta

e seis pessoas eram de cor preta, sendo mil quatrocentos e
quarenta africanos livres e mll trezentos ¢ noventa e seis
ainda escravos, enmprecpgados por seus senhores em serrarias,
en construcoes e fundigoes de metais. A mesti gagenm que logo
se estabeleceu nesse nucleo de populagao urbana pobre e fe-~
dorenta (nascida dog mangais) tambén poderia ser claramente
explicada pelos dados colhidos nesse primeiro censo nacional
de 1872: na area da Cidade lMNova havia oito mil e dez protu-
gueses, o que indicava a presenga de imigrantes recentes,
levados logicamente a morar ao lado dos negros pela conodi-

‘. - . + £ . .
dade dos alupgueis. A promiscuidade que dai resultaria ia cx-—

&3
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plicar em pouco mais de vinte anos o aparecimento de uma arca
do Rio de Janciro perfeitamente diferenciada o portadora de

caracteristicas de comportanento social e de cultura préprias,
entre as quals se incluiria um género de musica e de danga em

tudo e por tudo original. A prineira criagao 7ol a danga,.. {12)

Os africanos e 035 balanos que chegavan a Cidade Nova btrazian
consigo o candomblé, os cantos de roda, os batuques e dangas
préprias que se estenderiam pelo Rio nos ancs seguintes. Una
dessas dancgas, a nals importante, era a umbigada do lundu,
que segundé testenunhos de viajantes e de_cranicas ja existia
por volta de 1820 no Rio, Bahia e Pernambuco. Por outro lado,
havia chegado ao Rio a Polca, trazida por uma companiia de
teatro francesa em 1045. A polca era uma danga de salao, de
par enlagado, que penetrou rapidancnte nas eleites e has ca-
mnadas médias, cort todo © prestigio de SUQ procedéncia Trance-
sa, A polca e,itambém, a valsa . eram as priineiras dangas qu2
se bailavam por casal, aproximando os corpoes do nonen ¢ da

malher a procura de intimidade.

Mas na Cidade Nova a plebe comegou a bailar a polca a sua
maneira, incorborando cs movinentos da umbigada e o lundu que
lhe eram proprios. B dessa maneira particular de bailar una
danga europ¢ia, que representava a cultura do doﬁinador, sur-
‘giu uma expressac nova e difrente: fol o NMaxixe, aue aparcceu
por volta de 1870 ¢ que durante 50 ances prevaleceria cono o

; baile mais popular do Riec, de onde fol levado a Paris e cutras

rJ 4
i cildades europelas, no comego do secule XX,

; A polca, qué se popularizou rapidamente por internédio do
teatro, penetrou por cima £ dcesceu até as clsses mais bai-
xas, as gquals a fransformaram, inmpondo as marcas de seu copr-
po con gestozs e movinentos altamente erdticos, lascivos e
malvistos, em principio, velas elites. A polca penetrou Lin-

to na vida social da cidade, gue deu origem ao verbo "polcar"
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para designar seu uso entre os setores medios. Tinhorao ci-
ta oito obras de Machado de.Assis em que o escritor se refere
a polca na época em que foi uma moda e um furor no Rioc de
Janeiro (13). Sua presenga nao apenas deu origem a uma outra
danga, como também a um ggnero e a um modo de tocar, de in-
terpreté-la, por parte dos musicos populares, os Choroes, que
darao forma ac Choro, por volta de 1870, mais como uma forma
de tocar do que como um género propriamente dito; este se
cristaliza "A partir da decada de 1880, com a proliferagao
dos pequenos grupos de flauta, violao e cavaquinho, transfor-
mados em acompanhadores do canto de modinhas sentimentais e
tocadores de polcas-sentimentais a noite, pelas ruas, e em
orquestras de pobre, para fornecimento de musica de danga
nas ca sas dos bairros e suburbiocs cariocas mais humildes,

a musica do choro vai se tornar cada vez mais popular... 0Os
componentes dos conjuntos de choroes cariocas do fim do
século XIX e do inicio do presente eram, na sua quase totali-
dade, representantes da baixa classe média do segundo império

e da primgira republica..." (14)

Temos assim varios aspectos a analisar: primeiro, o nasci-
mento de dois géneros novos, o maxixe e o choro, gue éo lado
de outros ganeros nacionais (a modinha, o lundu) ou estran-
geiros {a valsa, a polca, © xote) configuravam um cancionei-
ro que haveria de crescer e enviguecer-se com ¢ advento do
samba um pouco depois; segundo, a aparigao de formas de bailar
ineditas que, ao lado dos géneros, tomariam a cidade, ocupan-
do-a como um mais de seus habitantes; terceiro, nos dois ca-
sos anteriores a criagao dos novoes produtos era resultado de
um processo de apropriacaoc e uso de expressoes da c¢ultura do-
minante gue se transformavam nas maos € no corpo do povo., Des-
taco este aspecto, porque ele nos servira ac final da tese pa-
ra recolocar , retomar a questaoc da identidade cultural, nao
como uma essencia préservada nas raizes, mas sim como um

rocesse que se redefine constantemente no movimento da scocie-
Pro a



dade.

Se o maxixe nasce como danga da uniao entre a polca europeia
e o lundu africano {(ou afro-brasileiro) com a umbigada, o
chore nasce como forma de interpretar a mesma polca, a partir
de uma sensibililidade ocutra, a dos setores populares urbanos

do Rio.

Pois bem, sabemos que ao lado dessas criagSes e dessas apro-
priaéSes ocorreram outras praticas como as cerimonias reli-
giosas, as dramatizagaes e as primeiras formas de organizacao
carnavalesca, os ranchos, que foram introduzidos pelos ne-
gros baianos no Rio de Janeiro. Vamos supor qgue com eles veio
também o samba em suas formas primitivas, come canto respon-
sorial, como batucada e corecgrafia de roda., E tais préticas
se foram estendendo pela cidade, por certos setores, a par-
tir da Cidade Nova atée a Praga Onze, passando pela Saﬁde, a
Lapa, o Riachuelo onde segundo diversos estudos se consolldou

a "pequena Africa do Rio de Janeiro".

Segundo nossa hipétese, o pagode surgiu wmgsse espago onde
nascé O samba,. contiguo ao candomblé e a outras préticas
ritualisticas como o jongo, com o8 guais comparte protagonis-
mo e caracteristicas comuns. Esta hipétese & coerente se con-
siderarmos o fato de que em 1844 havia na provincia do Rio
120.000 escravos, e que em 1870 ja eram 300.000, a maioria
procedentes da Africa e da Bahia. S0 em quatro anos, entre
1872 e 1876, chegaram ao Rio 25.711 escravos provenientes

do nordeste brasileiro (15). £ 16gico pensar que essa forte
presenga negra na cidade se expressaria nas batucadas, na
capoeira, nas rodas para cantar e dangar, € nas celebragoes
religiosas. Desse modo estavam dadas as -conﬁigges objeti-
vas e subjetivas para que ¢ samba fizesse sua irrupgao nos
terreiros e nos fundos de quintal, como o demonstra o caso

especial e ilustrativo de Tia Ciata, em cuja casa, na Pracga

86
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Onze, se concentrava o nucleo da baianada do Rio de Janeiro.,
Essa e a historia que nos contam, documentada, os textos de

Muniz Sodre e de Roberto Moura, que'utilizarei doravante.

De fato, o samba jé havia chegado da Bahia, e de certo mudo da
Africa, COMC © expressa o musicélogo Reanato de Almeida: "0
negro ja vinha sambahdo lugubremente nos navios negreiros...

e aqul chegando, nas horas vagas, ia batucar e sambar..." {(18)

Em um sentido amplo, se aceitamos que © nome "samba" se deri-
va de “sempa", que em dialeto de Angola significa umbigo, e
que por extensao designava a danga da umbigada, devemos reco-
nhecer entao que o samba, em suas formas primarias, chegou
pronto ac Rio de Janeiro. Mas seria ilusério crer que per-—
maneceu intacto e inalterado. A historia social do género

nos mostra o contrario: que se transformou desde suas origens
nos terreiros e nos fundos de quintal, ao longo do século

XX, no salto as escolas de samba e aos enredos de carnaval.

A analise técnica, ou seja, musicoldgica dessas transformagdes
e um problema dos mu51cologos. Aqui nos 1nteressa mais o a-
contecimento do gue o género em sl, ou irelhor, nos interessa
0 samba por sua relagaoc com o acontecimento, como o nGcleo que
coesiona e convoca, e nao éomo um género isolado, nem como
uma‘estrutura musical independente, Esta perspectiva caracte-
riza a especificidade desta tese, Nossa &nfase no aconteci-
mento nos leva a reconhecer uma estrutura musicodancisticcore-
ogréfica, isto &, uma teatralizagao, uma entrada em cena do
imaginério e do ¢co rpo do negro. Ainda que essas duas histd-
rias (a do género e a do acontecimento) se confundam em uma
s0, retemos para nossa analise a entrada em cena que a musi-
ca propicia, promove e estimula. Essa ¢ a festa do samba, o
batuque, o pagode; aroda de samba de terreiro, o fundo de
quintal., Todos estes sio nomes com que se. lhe chamou ac lon-
go de sua rica histoéria. Aos batuques se chamou samba, por

celebrar-se com danga de umbigada chamada semba. O termo sam-—




ba terminou substituindo batuque e alternando-se com outros.
Esse samba batuque apresenta uma serie de caracteristicas que
foram amplamente estudadas por folcloristas e etnégrafos, des-
de Arthur Ramos, Camara Cascudo e Nina Rodriguez até llersko-
vits, Oneyda Alvarenga e Mario de Andrade. Tais caracteristi-
cas sao: 1. a formagao de uma roda feita pelos participantes;
2. a presenga de tambores e outros instrumentos de percussao,
ritmicos, como componentes fundamentais da perfermance musical.
O predominio do ritmo sobre a melodia na misica; 3. a presen-
ca de um solista (um "puxador") que canta estrofes conhecidas
de memoria ou improvisadas; 4. 0 acompanhamehto—resposta de
um ¢oro que repete um estribilho, poética e musicalmente fixo.
De acordo com Oneida Alvarenga: "O improviso poético musical
solista, e o coro com refrao conhecido e tradicional é dado
pelos autores como a forma preferida pelo canto africano nao
ligado a préticas religiosas. Enquanto no canto religioso, me-
lodia e texto mantém-se invariaveis (o que se explica pelo seu
funcionamento mégico, pela sua natureza ritual, e acontece tam-
bém na misica de feitigaria afro-brasileira), o processo de .
estrofe livre e refrao tradicional freqlienta sistematicamente
as dangas e os cantos de trabalho. A tal processo se assemne-
lha entre nés,'por exenplo, o encontrado no samba rural e ge-
neros idénticos como o jongo. Ha no samba rural, ja estudado
por Mario de Andrade, uma parte inicial, chamada "atirar a
deixa", que & um verdadeiro improviso sclista, do qual brota

a melodia, de nitido carater de refrao com que todos canta
rao e dangardo depois" (17): 5. a danga de umbigada, o sem-
ba, em que um dangarino ou um casal vai ao centro do circulo

¢ S8€ mexe ao ritmo dos tambores, com requebros pélvicos, COn~-
torsces e meneios. Depois da uma umbigada em algum dos parti-
cipantes para chama-l0 a continuar a danga. Arthur Ramos a
descreve proveniente de Angola, segundo a caracterizagao de
Alfredo Sarniento:; "0 batuque consiste também num circulo for-

mado pelos dangadores, indo para o meioc um preto ou uma preta
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que, depois de executar varios passos vai dar uma umbigada
que chamgm semba, na pessoa que escolhe, a qual vai para o
meio do circulo substituindo-o" (18). Outra definigao e dada -
por Renato de Almeida: "Enquanto a negrada em roda batuca e
canta, um dangarino ou dangarina, as vezes um par, danga no
centro, numa coreografia priméria, de requebros e meneios a-
baixando-se ou erguehdo—se, ora em movimentos languidos, ora
frenéticos, sempre sensuals e terminandoe com a umbigada, Quan-
do ao centro esta um dangarino, ele da a umbigada numa mulher
defronte da qual para e faz varios floreados. Dada a umbigada,
vem ela para o centro, conclui sua danga e acaba dando a um-
bigada num homem e,assim sucessivamente vao se alternando ho-
mens e mulheres. Quando danga um par, a umbigada & sinal do
fim e novo par deve substitui-lo ao centro da rodan (19). As-
sim pois, a umbigada & equivalente a um diélogo, no qual por
apelo se cede a vez a outros participantes. Este apelo se exer-
ce por melo da fungao fatica do gesto e nao atraves de pala-

vras. A fungao fatica é a que Jakobson define em Funciones del

lenguaje, como aquela que da énfase no contato para verificar
e ativar o jogo da comunicagao e da troca de sentido. A umbi-
gada esta presente também no jongo de Minas Gerais e do Rio

de Janeiro.

Esta descrigao da umbigada & igual a danga do vacunao na rum-
ba cubana, onde encontramos também a relagao entre um solista
que improvisa e o coro que responde com um estribilho fixo.
Quando rompe a rumba, entra na roda um par e comega o0 vacunao,
danga frenética e erética, desarticulada e conmpulsiva; giros
pélvicos em gestos de possessio, requebroslamorosos, movimen-
tos de aceitacao e rechago, de aproximagao e fuga. 0 complexo
da rumba cubana, que remonta a 1850 segundo os musicélogos ca-
ribenhos, compreenae varias modalidades: o guaguancd (o unico
que sobreviveu como género urbano em Havana); o yambﬁ, a taho-
ha, o tango congo, e as rumbas de tempo espanha, que subsisti-

ram como folclore isolado. O momento culminante do vacunao é
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© gesto de possessao simbolica na contrgao pélvica, no assi-
nalar com o-pé ou com a mao que ¢ acompanha. Em outras modali-
dades, a controvérsia ritmica e a "possessio" se realiza en-—
tre o dangador e o tambor, demonstrando cada um sua riqueza

e complexidade. £ o que observamos no baile da bomba em Porto
Rico, em que o duelo entre o tambor (o que o toca) e o danga-
dor solista constitui um verdadeiro espetaculo teatral (19);
6. outra caracteristica do samba-batuque, assinalada por di-
versos pesquisadores, sao os desafios verbais, ou duelos de
improvisagao entre dois ou mais participantes (geralmente dois).
Esta caracteristica ¢ bem definida no jongo, tal como se rea-
lizava nas antigas fazendas pelos escravos, ao redor de una
fogueira. O0s velhos Jjongueiros eram verdadeiros especlalistas
em langar um desafio, em reptar o outro para iniciar um duelo
verbal que se expressava en linguagem cifrada, em metéforas,
em mimese, porque no duplo sentido estavam a zombaria e a iro-
nia contra os amos, a possibilidade de uma conspiragao ow a
sublimagao das tensles e da agressividade. Esta mimetizagao

na linguagem ¢ analoga a mimetizagao do escravo com a capoei-
ra, que disfarga como danga e jogo uma verdadeira arma, eficaz
na luta corpo a corpo. A histéria do samba esta cheia de exem-
plos de desafids e contendas entre os misicos que tornaram pu-
blicas suas desavengas internas apelando a €35€ recurso pri-
mitivo do duelo verbal na roda., Assim o ilustra o desafio do
baiano Hilério Jovino ao carioca Sinhd pelos Jornais para um
torneio de samba de improviso, quando diéputavam a autoria do
samba "Pelo telefone" (o dado é de Ramos Tinhordo). Anos mais
tarde, Noellﬁosa travou curiocsa polémica musical com Wilson
Batista - conta Vasco Mariz — "havendo troca de sambas morda-
zes e que culminou com a magistral: 'Quem é vocé que nio sa-

be o que diz?' ('Palpite infeliz')" (20).

Em conclusao, esta estrutura coreografico-musical, que havia

sido obgservada em diferentes regides do Brasil (Bahla, Pernam-

S — it © = 4 g eea o L
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buco, Minas Gerails, Rio de Janeiro) ao longo dos séculos

XVIII e XIX, convergiu com mais forga, cbm maior intensidade,
na segunda metade do seculo XIX na capital do Império. A
chegada massiva de novos contingentes de mao-de-obra escrava
réforgaria essas préticas, nas quais o negro se afirmava etni-
ca e socialmente. Tais praticas vinham dos quilombos, dos
engenhos, das plantagoes, dos terreiros baianos, e chegavam

a Cidade Nova. Como diz Muniz Sodré, "havia samba onde estava
O negro como uma inequivoca demonstragao de resisteéncia ao im-
perétivo social escravagisfa de redug§0 do corpo do negro a
uma maquina produtivé e como uma afirmagao de continuidade do

universo cultural africanoco™ (21).

Ali, na Cidade Nova,'formar-se-iam 0s primeiros pagodes no Rio,
modificando-se ao ritmo da vida urbana, adaptando-se ao sin-
cretismo com as festas populares de origem branca, "perdendo
alguns elementos e ganhando outros", reelaborandeo-se como uma
sintese sob as novas condigaes sociais, "especialmente depois
da aboligao quando oS negros passaram a buscar novos modos de
comunicagao adaptaveis a um quadro urbano hostil” {22). Essas
novas formas de comuniCagao encontravam secus melhores disposi-
tivos na musica e no baile, como o demonstra a proliferagao

de géneros e a configuragao de um amplo cancioneiro circulan-
do no Rio entre 1850 e 1900. Ali convivem o samba ¢ a umbiga-—
da, o jongo,o choro, a havanera, o lﬁnqu, ¢ maxixe, o tango
lundu, a marchinha, a poica, a ?alsa, o] xote.é a mazurca (es-
tas ﬁltimas, dangas européias gue o povo tambén baila) e a |
modinha para serenatas gue musicalizam as noites carioccas. Da
Cidade Nova, sairaoc para o teatro de revista e o vaudeville,
na Praga Tiradentes, formas e figuras sociais (o malandro},
modos de dangar, expressoes todo sedimentadas no bairro ou

nos bairros onde se concentra "a canalha'., Dali iriam esten-
dendo-se para outros setores da cidade 2 medida que negros e

mulatos ampliavam o circulo de agao em busca de moradia e tra-
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para eles. A reforma urbané de Pereira Passos em 1900, com a
qual se erradicavam os cortigos e se expulsava a negrads da -
Cidade Nova e do Centro, somada ao crescimento demografico da
cidade, que passou de 235,000 habitantes em 1870 a 522.000 em-
1890, levaram antigos e novos moradores a ocupar 0S mMErros,
que viriam a ser o bastiao de negros e mulatos e onde viria

a se desenvolver o samba ao longo do século XX. Assim pois,

o samba "carioca" nac nasceu nos MOrros, mas sim nos pagodes
da Cidade Nova, na Saude e na Praga Onze, gue foram os primei-
roé bairros habitados massivamente pelos negros no Rio. Ali
deram continuidade'a suas instituigSes religiosas, que haviam
atravessado séculos d? escravidao; ali se reproduziram formas
de socializagao e padroes culturais através de festas profanas

e sagradas; ali se desenvolveram formas de intercambio e inte-

racao (muitas vezes conflitivas) com os brancos e mestigos,

brasileiros ou estrangeiros (portugueses, espanhéis e italia-
nos que habitavam a mesma area) com quemdisputavam o mercado
de trabalho e o espago urbano. E neste aSpeétos coincidinos
com Vasco Mariz guando diz que "faz-se oportuno refufar a fal-
sa versao de gue o samba teria 'descido! dos morros. Nada me-
nos exato,pois.jé existia sob disfarce talvez meio século an-
tes... Assim, temos a seguinte evolugao topogréfica de samba:
veio da Bahia (?) para‘a cidade do.Rio de Janeire, tomou for-
ma na Praga Onze, foi cultivado no Eétécio prestigiado por Chi-
co Alves, subiu ao morro da Mangueira, descendo depois a pla-
nicie" (23). A estratificagao social na ocupagaoc do so0lo ur-
bano determinada pela politica oficial do momento induz a pro-
mover a Zona Sul, particularmente Copacabana, come o grande
investimento imobiliario (na ultima década do século XIX), en-
gquantc a reforma urkbana de Pereira Passos; seguindo a reforma
de Hausban em Paris, segrega e expulsa as massas pobres que

se rebelam e tomam as ruas para proitestar contra o "boté-abai—
xo" (12 de novembro de 1904). Nao & casual gue ao comegar o

século XX surja a primeira favela do Rio no morro da Concel-
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cao, e que na primeira decada do seculo venham a surgir qua-
se simultaneamente varias ocupagaes de outros morres, como
sucede com Sao Carlos, Mangueira e Serrinha, alguns anos

mais tarde.

E claro que desde seu nascimento nem sempre o samba fol co-
nhecido por este nome; apareceu sob a denominaqéo de maxixe,

ou tango-polca, ou tango-iundu, ou marcha, ou choro... Foi

80 depois do exito do primeirc samba gravado com sucesso ("Pe-
lo telefone', em 1917) que seguiu chamando-se definitivamente
samba; inclusive os géneros que antes se reconheciam com ou-
tros nomes passaram a ser gravados como Sanba. Digamos que o
samba chegou ao morro, habitou-o, desenvolveu-se nele. Era

uma ¢rianga nova quando subiu as encostas. Alli se fez adulto

e se adornou com ©os melhores enfeites, para voltar sedutor

a cidade e impor sua hegemonia nos anos 30. E seguiria trans-
formando-se nas escolas de samba € nos enredos para © carnaval.
Como disse Roberto lMoura: '"Com as escolas como forma de corga-
nizacao, o samba se definiu como expressac hegemonica das
comunidades de meorro. Depois de chegar da Bahia e ser transfor-
made neos bairros populares, em contato com os ritmos e generos
musicais regidnais, ou mesno importados que transitavam pe-

la geografia musical da cidade, o gamba ganhou uma linguagem
carioca propria, diferenciado das formas com as quais antes

confluira, como o samba maxixado ou o samba-tango” (24).

Nos bairros citados, tanto na parte plana da cidade como nos
norros, & que se concentram 'as tradigoes" afro que haverao
de mesclar-se e transformar-se no contato interétnico com

os brancos. £ ali, sobretudo nos nicleos de famiias baianas,
que emergem as primitivaes formas de organizagao carnavales-
ca, cucumbis, ranchos, blocos, cordoes, através dos quais se
paganizam as festas cristas. O negro nao soO se apropria da
polca para dangi-la de outra forma, como também se apropria

das cerimonias ecristas e com isso transformou as procissaes
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religiosas no nicleo do futuro carnaval. Um epicentro dessa
atividade foli a casa da baiana Tia Ciata, na Praga Onze: era
uma bela mulata (dizem), respeitada como mae de santo e casa-
da com o negro Joao Batista da Silva, que estudou medicina

em Salvador e chegaria a ser funcionario no gabinete da poli—
c¢ic no Rio de Janeiro, segundo a historia reconstituica por
Muniz Sodre, a pariir das declaragoes de antigos fregienta-
dores da casa e¢ de .testemunhos de seus descendentes. Segun-
do a descrigao da casa {onde se compos o primeiro samba, "Pe-
lo telefone"), "A habitaczo tinha seis comodos, um corredor

e um terreiro {quintal). Na sala de visitas, realizavam-se
bailes {(polcas, lundus); na parte dos fundos, samba de par-

tido alto ou samba raiado; no terreiro, batucada..." (25)

Essa distribuigao espacial da casa marcava o jogo de oposi-
gSes socialmente estabelecidas. Na frente, as dangas permiti-
das; nos fundos, o samba e o candomblé. Tia Ciata nascera em
Salvador em 1854, e chegou a0 Rio em 1876, onde se casou e
teve uma grande influéncia entre a abaianada da capital. Qui-
tuteira, doceira, e festeira, Hilaria Batista de Almeida (Tia
Ciata) "Nao deixava de comemorar as festas dos orixas em sua
casa da Praga Onze, quando depois da cerimonia religiosa,
antecedida pela nissa crista , se armava o pagode..." Segundo
Roberto Moura, .due escreveu uma historia da vida da Tia Cia-
ta, ela era uma autoridade religiosa ligada ao candomblé Nagd
da Bahia. Vivia também do aluguel de roupas de baliana para

os teatros e agremiagées carnavalescas das classes medias
cariocas. Era, ademais, uma grande dangarina, segundo recor-
dam suas contemporﬁneas, citadas por Roberto Moura. "Nas dan-
gas dos Orixas, aprendera a mostrar o ritmo no corpo, € como
relembra sua contemporanea, D. Carmen, 'levava meia hora fa-
zendo miudinho na roda'. Partideira, cantava com autoridade
respondendo o refrao nas festas que se desdobravam por dias,

alguns participantes saindo para o trabalho e voltando, Ciata
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cuidando que as panelas fossem sempre requentadas, e que o
samba nunca morresse. lHa na época muita atengac da policia

as reunioes dos negros: tantce o samba como o candomblé seriam
objetos de continua perseguicao, vistos como coisas perigo-
sag, como marcas primitivas, gue deveriam ser necessariamente
extintas para que o ex-escravo se tornasse no parceiro subal-
terno de uma sociedade unicultural" (26). Autoridade religi-
osa, 1ider comunitaria, cozinheira experta, comerciante e pa-
godeira consumada, Tia Ciata teve, ademais, tempo para ter

15 filhos e atender a seus conterraneos, que a procuravam pe-
dindo-lhe‘éjuda ou trabalho. Faverecida pelo status soclal de
seu narido, gozava de reconhecimento dentro e fora da negra-
da, pois "Com o comércio de roupas, muita gente de Botafogo
vai ate a casa de Ciata, se torna folclorico pra alguns assis-—
tir um pagode na casa da baiana, onde entravam com algum coO-
nhecimento. Do mesmo modo, passa a interessar a alta socieda-
de da epoca a consulta com o2 reiticeiros africanocos e mesmo

a freqliencia aos candomblés bam mais fechados a curiosidade
de estranhos., A partir dos conhecimentos do marido, e de seu
prestigio no melio negro, reconhecido pro gressivamente mesmo
fora dele, Ciata mantém relagoes com a gente do outro lade

da cidade, a ponto de e ventualmente contar até com os seis
soldados do coronel Costa, que ficam garantindo dubiamente a
festa africana..." (27). Junto a ela, outras tias balanas
{Dona Chiguinha, tia Amélia, Gracinda, Josefa da Lapa) coe-
sionam o grupo e fortalecem sua agregagao em torno as pré—
ticas que lhes eram comuns, destacando-se entre elas o candom-~
ble e o pagode. Mas temos de supor gue nao era esse o unico
lugar de encontro, nem o tnico terreiro da Cidade Nova e da
Praga Onze. Se fol o Unico que ficou famoso para a historia,
isso se deve a sua celebridade como bergo do primeiro samba

e como eplcentro aonde acorriam os musicos mais importantes
da época, a saber, a primeira geracao de sambistas profissio-
nais, com consciéncia de seu oficio., Foram eles lilario Jo-

yigo. Ernesto dos Santos - "Donga', Pixinguinha, Heitor dos
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Prazeres, Didi da Gracinda, Caninha, Joao Pernambuco, Eduar-
do das Neves e muitos mais que podemos agrupar como a geragao
do 900, ou seja, a que nasceu com o século XX.0 prestigio e o
reconhecimento da casa de Tia Ciata fol um caso conjuntural,
produto de uma manipulagao das relagoes sociais, no momento
em que as condigges de vida urbana promoviamas relag&es inter-
etnicas; nao podemos vé~lo como uma mudanga de atitude das e-
lites, nem como uma transformaqao das representagSes sociais
(a um nivel geral) da sociedade com respeito a seus antigos
escravos e seus descendentes. Se Tia Ciata consegue inverter
a situagao com as autoridades, quehem vez de perseguir suas
festas passa a protege-las, este caso consitui um fenOmeno
excepcional e nao a regra com gue as elites e as autcridades
concebem © negro. Pof:isso mesmo, temos de pensar que houve
muitas outras casas com fundes de quintal onde se celebravam
os pagodes e onde estes coexistiam com os terreiros de cagdom-
'blé, cuja historia andnima e a que fentamos reconstruir. A-
crescentemos a festa da Penha, na qual a colonia portuguesa
celebrava durante os quatro domingos de outubro "a Nativida-
de de Nossa Senhora. Ate la Tia Ciata ia com seus doces e
sua barraca, iam os sambistas & 0s capoeiristas a tomar a

rua e Tormar seu pagode, ao lado das Celebraqéos catolicas
dos protugueses. Raul Pompéia relata em um jornal de Juiz

de fora a festa celebrada em 1888, o ano da aboligao: "Depois
da refeigao, vem as dangas € OS cantésﬂ Un delirio de sambas
e fados, modinhas portuguesas, tiranas do norte. Uma viocla
chocalha o compasso, um pandeliro acompanha,'geme a sanfona...
A roda fech a. No centro requebra-se a mulata e canta, afoga-
da pela curiosidade sensual ddroda. Depois da mulata dangam
outros folides dos dols sexos. 0s circundantes batem palmas,
marcando a cadéncia,e esquecem-se&, quase a dangar tambem,
olhando o saracoteio.lento, ou as umbigadas desenfreadas...™

(28)

Era, pois, um auténtico pagode; pelo relato do cronista nos



inteiramos de que jé participavam, ao menos como curiosos,
brancos, mestigos e caboclos, que acorrianm as tradicionais
festas. Ali seriam langados e dados a conhecer muitos dos
sambas da primeira geragao, como conta Heitor dos Prazeres,
um de seus protagonistas: "Naquele tempo nzo tinha radio, a
gente ia langar musica na festa da Penha, a gente ficava tran-
qliilo quando a musica era divulgada la, gue ai estava bem,
que era o grande centro., Eu fiquei conhecido a partir da
festa da Penha' {29). Segundoc Roberto Moura, umas 100,000 pes-
soas visitavam a Penha durante os quatro domingos de outubro,
na primeira década do seculo XX, sendo assim a festa mais im-
portante no Rio de Janeiro, depois do carnaval. "Enquanto o
carnaval era celebrado na Praga Onze, a Penha se constituilu
num primeiro local de encontro da massa negra com as demais
classes urbanas.”" Ali ficarao famosos os duelos musicais dos
pagodeiros, sobressaindo os desafios entre Sinhé e Caninha -
"Dois cabras perigosos / dois diabos infernais / José Barbosa
da Silva / José Luis de Morais", como os apresentou um cro-
nista da época. Ja no inicio do século, estas festas dividi-
am as opinices dos intelectuais de entzo. De um lado, um
grupo de jornalistas encabeg¢ados por Mauro de Almeida (au-
tor da letra de npelo telefone") e Francisco Guimaraes, o
Vagalume, conhecidos como carnavalescos. De ouiro lado, Ola-

vo Bilac, numa cronica. de 1906 publicada na revista XKosmos

se referia em termos depreciativos é-"ignébil festa da Pe-
nha, que todos os anos, neste mes de oﬁtubro, reproduz no

Rio de Janeiro as cenas tristes das velhas saturnais romanas,
transbordahentos tumultuosos e alucinados dos instintos da
gentalha... Ainda este ano, a festa foi tao brutal, desorde-
nada e assinalada por tantas vergonhas e por tantos crimes,
qgue nao parecia um folguedo da idade moderna no seio de uma
cidade civilizada, mas uma daquelas orglas da Idade Média,

erm gue triunfavam as mals belas paixSes da plebe ¢ dos escra-—

vos" (30}.
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Pois bem, as duas posicoes nos revelam os paradigmas dos ,
guais se assumiu a cultura popular. Assim, o ponto de vista
de Olavo Bilac representava perfeitamente a posigao civili-
zada de entao, que via nas culturas dos indios e dos negros
pura manifestagao da barbarie. Era a forma como a ideologia
eurocentrista representava as difrengas etnico-culturais e
negava o outro, os outros, a partir de criterios morais e
cristaos. Bilac, como Domingo Faustino Sarmiento na Argenti-
na, representava o paradigma de civilizagéo versus barbarie,
com.que as oligarquias cridllas Justificaram a vinda de imi-
grantes para "branquear" e "europeizar'" seus paises. Desse mo-
do reproduziam a imagem de primitivos e selvagens com que oS
impérios coloniais representavam os colonizados. Essa imagem
- foi importante para um discurso que legitimava a dominagao

e garantia o exito da empresa colonial e o escravismo., las
chegou o memento em que a barbarie tornou-se algo exotico
para as elites urbanas européias, gue acolheram o maxixe, o
tango e a rumba como uma novidade sensual. Da barbarie ao
exotismo o caminho era curto, para representar a diferenga.
E sobre a resignificagao da barbarie sustentou-se a indUstria
cultural, no inicio do século XX, auspiciada € embalada no

apogeu da "belle époque".

Por .outro lado, a posigac dos "carnavalescos', sua simpatia
para com o popular anunciava nagule momento o futuro paradig- -
ma (o de hoje) que se aproxima a autenticidade, a originalida-
de das exppessSes do povo. Se o paradigma de ontem opunha ci—l
vilizacdo a barbarie, o de hoje opoe autenticidade e '"pureza"
a descaracterizagao, deformagac e perda da originalidade.

Este deslocamento de um paradigma por outro marca anivel das
ideclogias profissionais o debate na América Latina. Hoje jé
nao se discute civilizagao Versus barbérie, mas sim autenti-
cidade versus deformagao. Mais ainda, diria que © que ontem

se considerva como bérbérie hoje & invocado ¢ evocado com
nostalgia como © auténtico, como a fonte genuina do popular.
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E esta a ideologia que vem prevalecendo em nosso continente
desde os anos 70 (pelo menos, fol quando comecei a escuta-la)
e que ainda tem muita forga, apesar de que comega a ser ques-
tionada por diferentes posigaes. Mas esta e uma digressao s0-
bre a qual voltarei depois. Por ora reteoernarei ao pagode,

que é nosso foco de atengao.

Um trago essencial nesses pagodes iniciais (e que de certo
modo sobrevive hoje) era o sentido coletivo da festa. A im-
provisagao, o canto, o bailado, a roda de samba e 2 celebra-
¢ao em geral, tudo contava com a participagéo de todo o gru-
PO. Nao havia uma divisao entre palco e platéia, nem entre
prodﬁtores e consumidorés. A comunicagao estabelecida era um
principio integrador "do grupo, tanto na relagao dos membros
entre si, gquanto na integragao entre canto e danga com
toda a vida cotidiana.Dai que muitos deos primeiros sambas
(inclusive '"Pelo telefone') sejam relatos de fatos corriquei-
ros que veiculam o imaginario social. Este modo coletivo de
comunicar, de significar e de criar prevaleceu em sua ple-
nitude até mesmo depois da aboligao e inicio do século XX.
Mas desapareceu come forma plena, como principio fundamental
da criagao muéical, quando se introduziu um ocutro medo de
produgac, uma vez que a indistria cultural se instaurou como
conseqliéncia 16gica do predominio capitalista no Brasil. Na
segunda metade do século XIX, no contexto das relagoes pré-
capitalistas em gue podemos situar a comunidade negra protago-
nista do pagode, a casa era ao mesmo tempo, para muitas fami-"
lias negrés, 0 lugar para viver e labutar. Para elas, o tra-
balho responde mais acs ritmos naturais e as necessidades do
que ao principio de acumulagac acelerada. Por isso, o modo

de produgao musical nao so & coletivo, como tambem lento. Nao
ha pressa para langar um tema novo, nem preparar o "altimo
éxito da temporada", proque tampouco ha um mercado para absor-

ve-le. Tanto na produgac como no consumo, © grupo impoe seu

ritmo temporal, que esta regido por seu préprio desejoc, pela
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circulagdo espontanea em festas e reunioces, e nao pela logica

do mercado nem da produgao industrializada, Em outras palavras,

o pﬁblico do samba & o 5mMo pﬁblico que cria ¢ samba. No meio 1a
natural dos primeiros pagodes em gue nasceu o género, prevale-
cen o valor de uso do produtc musical sobre o valor de troca.

Ao nao estar determinado por um processo industrial, nem por
procedimentos tecnoiégicos, nem estar ligado a circuitos co-
merciais, osamba respondeu somente a necessidade de coesao e

afirmacao comunitaria do negro.

Esta caracﬁeristica se conservou até quando a indastria cultu-
ral monta seu aparato tecnolégico (na primeira decada do sé-
culo) e impSe uma nova légica, em que a produgao deixa de

ser coletiva e se torna individualizada, em que o tempc ja
nao & mais o tempo lento do grupo e sim o tempo acelerado do
capital, e em que terminara por impor-se o valor de troca so-
bre o valor de uso, E quando surge a figura do compositor,
gerada pela divisdo social € a divisaoc técnica do trabalho,
a medida qde se consolidam as relagoes de produgao capitalis-
tas. £ quando se deixa de viver no samba para viver do samba
(se & qﬁe se pode viver dele) e quando surgem as disputas au-
torais de um produtoc que agora jé tem dono. £ quando ¢ samba
deixa de ser criagao e prépriedade coletiva ¢ passa a ser

propriedade de um autor individual.

Em sewu meio "natural", para o samba (e em geral para toda a
masica afrolatinoamericaribebrasileira), nos acontecimentos
onde ela surja, qualquer objeto e potencialmente musical. E
o que nbs mostra a histéria do samba, do guaguancé, da rumba
cubana, da bomba e da plena em Portc Rico., do tambG em Cu-
razao, e outros géneros caribenﬁos° Os instrumentos de traba-
iho ou os objetos domésticos podem converter-se em instrumen-
tos ritmicos. Um enxadao, uma panela, os pratos, as colheres,
uma queixada ce bol, qualquer caixa de madeira, um pente de

cabelo, um assento gque nao e so para sentar-se, uma lata,
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um chapéu, uma garrafa...qualquer objeto, comegando pelo cor-
po, pode, ser percutido para acompanhar o ritmo. Como assina-
lou Muniz Sodré, ne meio 'matural" "anterior ao modo de produ-
gao capitalista, as forgas produtivas {entendidas como formas
de organizacao do processo de trabalhe) nac levam a uma in-
tensificagao do trabalho ou a uma transformagao permanente

dos instrumentos teécnicos de produgao. 0 trabalho fica estrei-
tamente ligado aos ritmos naturais - tantc dos elementos
quanto dos homens, Num guadro destes, onde 0 corpo humano fun-
ciona, no interior das forgas produtivas, como instrumento
técnico de‘produgao, o gesto impSe 0 seu ritmo ao objeto, tan-

to na produgao guanto no consumo" (31).

Pois bem, € nesse mesmo contexto de regime escravista, em que
ao lado do pagode chegam ao Rio o candomble e o Jjongo, como
préticas culturais, como ritos e acontecimentos centrais na
vida do negro escravo ou liberto. As duas cerimdnias magico-
religiosas, em sua versao sagrada (o candeomblé) e na profana
(o jongo), ée realizavam sobre a base de uma estrutura musical
e coreografica semelhante a do pagode, segundo revelam teste-
munhos da época e estudos posteriores. £ o qﬁe veremos a

seguir,

"Naquela epoca, samba € macumba era tudo a mesma coisa" (Car-

tola)

"Nao me deixaste ir ao samba na Mangueira e tu saiste pra

brincar no candomblé" (Samba de Carlos Cachaga, 19286)

Estas duas frases sintetizam e condensam a contigliidade do
samba com o candomblé e a macumba no Rio de Janeiro. Ditas por
dois grandes pro@agonistas (os dois primeiros, os mais anti-
gos e reconhecidos sambistas da Mangueira), as duas frases
conju gam duas préticas, dolis acontecimentos que remetem um

ac outro em um mesmo plano; ainda que haja de permeio a dife-

renga enkre o sagrado ¢ o prefano. Antes que uma historia do
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candomblé e da macumba no Rio, o que me interessa é sua es-
trutura coreogréfica mais ou menos constante, apesar das uu-
dangas, segundo asldescrigaes de varios estudos e sepgundo mi-
nhas observagoes feitas em dois terreiros a que assisti varias
vezes (um, a "Macumba do Pal Joaquim", no Cosme Velho, e o
outro na '"Cabana Umbanda de KangB", na Serrinha). Basicamente,
e de uma maneira geral, a cerimonia se celebra em um terreiro
de terra batida (embora o da Serrinha jé tenha piso de laje);
o rito & presidido por um pai de santo (no caso d¢ Cosme Velho)
e/ou uma mae de santo (no caso da Serrinha) e iniciada com

o toque de trés tambores, seguida por cantos de invocagao aos
orixas e pelas respectivas dangas a cargo das filhas de santo
que circulam em roda cantandc e dangando, preparando a "desci-
da das entidades" para incorporar-se nelas (32). 0 canto e
aquil tambémn responsorial, alternando-se um solista-guia (que
pode ser o tocador de tambor) e o coro que responde, do qual
podem fazer parte os assistentes, Acrescentemos que os tambo-
res sao benzidos previamente (assim o constatei na Serrinha),
pois eles tem carater de divindade. Quando se iniciou a macum-
ba na Serrinha, as filhas de santo se curvavam ante eles,
tocavam neles e se persignavam como se recebessem a béngao

do espirito encarnado neles. Este fato me chamou a atengao
pela solenidade e a reiteragao com que se produz frente a

uns tambores previamente '"preparados'", marcados e cobertos

com um pano limpo. 0s tambores em seus toques repetitivos,

tal qual as dangas e os canticos reiterados, sao indispensa-
vels para o transe, como o assinalaram os estudiosos do as-
sunto. Seus efeitos reiterados fazem parte dd condicionamen-—
to sécio—psicolégico gue precede o transe mistico. Pois ben,
esses trés elementos - tambores-ritmo, o canto responsorial

e a danga em uma roda - estzo também no samba, desde suas o-
rigens, e no pagode, ainda que desprovidos do carater mistico

e sagrado e de outras conotagoes religiosas (33).

Q0 jongo: "Quando eu veio de Angola eu era pequininho" (versc
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de jongo, o "Ponto"), Segundo Luciano Gallet (1934), quem faz
a primeira descrigao etnomusicoldgica de um jonge, realizado
em 1927 na fazenda de Sao José da Boa Vista, no estade do Rio,
o jongo “"Era a danga predileta dos pretos, por causa da gran-—
de quantidade de pessoas que nela tomava parte, podendo prolon-
gar-se indefinidamente, sem cansago..." (34). 0 jongo se dan-
¢a em terreiro, ou seja, no mesmo lugar (ou aoc menos com a
mesma denominacao do lugar} onde se celebra a macumba e o can-
domble. De acordo com HMaria de Lourdes Borges Ribeirc, gue
estudou ¢ Jjongo no norte de Sao Paulo, durante varios anos,

e nos limites com o estado do Rio de Janeiro, o jongo se le-
va a cabo nos bairros da periferia e nz zona rural das cida-
des maiores, durante as grandes festas, "festas juninas, fes-
ta do Divino, festa de Santa Cruz, no dia 13 de maio (cele-
bragao da aboligac), e principalmente para 'pagamento de pro-
messa' de determinadspessoa ousanto de sua devogao... (35)
Embora nao seja estritamente uma danga religiosa, porguanto
nao se invocam oS orixas, nem ha transe, nem possessac dos
espiritos, o jongo e tambem uma danga de roda com umbigada,
feita junto a uma fogueira, e cuja terminoclogia e estrutura

e analoga a outras préticas fetichistas de origem africana,
segundo constéfou Borges Ribeiro ao comparar os jongos ob-
servados por ela com as pesquisas de Arthur Ramos sobre a
macumba, onde constata. que em ambas o tambor & um poderoso
elemento aglutinador de forgas e poderes sobrenaturais. 0
jongo se inicia quande na roda um dos jongueiros "solta o
Ponto" ou "tira o jongo" {versos disticos ou quartetos) de

saudagao, de demanda ou desafio (para dangar).

0 ponto ¢ tudo quanto o jongueiro diz ou canta no transcur-
so da danga, muitos deles em forma de adivinhagao e enigma,
caracteristica verbal das culturas banto.-A area do jongo,
levantada por Borges Ribeiro nos anos 50, na intersegao dos
estados de Sao Paulo, Minas e Rio, coincide com a area de

chegada dos primeiros negros bantos na regiao centro-sul do



Brasil. Destacamos aqui 0S5 pontos de desafio, verdadeira con-
tenda verbal e ritmica entre dois ou mais jongueiros, Segundo
Borges Ribeiro, "O desafio é a luta pela soberania no jongo.

0 homem nao admite a superioridade da mulher. Nem o pai a do
filho. O dono do jongo € o galo, o senhor do terreiro..." (36)
Devemos ver em tais.manifestagéos uma luta pelo poder, pela
primazia entre o grupo, na medida em que ¢ jongo outorga pres-
tigio para quem o cultiva em suas melhores formas. De outro
lado, creic que & também uma forma de sublimar a agressivida-
de atraves damusica e do verso. As tensoes, as rivalidades,

a luta pelé controle encontram nos pontos de.jongo uma saida
simbolica para conflitcs internos. Manifestagdes semelhantes
ao jongo foram assinaladas por varios pesquisadores, entre
eles Rubem Braga {que descreve um jongo e o catambé, no li-
toral do Espirito Santo); por Renato de Almeida, gque o con-
sidera como uma variedade do samba; e por Oneyda Alvarenga,
.que assihila 0 corimé de Sao Paulo é o caxambu de Minas ac
jongo (citados por Borges Ribetro ). 0 desafio e o carater
cifrado dos versos aparecem como uma constante em tais estudos
e representam uma mimetizacao na linguagem do sentido e da
16gica do pader dentrs do grupo. Langar um ponto enigmético
para que o rival o decifre e uma prova de habilidade para

gquem o langa e um repto para o outro decifra-lo; se o con-
segue, estara igualado a seu contendor; se nao, saira derrota-
do ante ele e ante o grupo. Cito um exemplo dade por Borges

Ribeiro:

"0 pinto com o galce

dorme junto do poleiro

se o galo facilita

o pinto canta primeiro"™ (Carmo da Cachoeira). "Galo, jonguei-
ro velho; pinto, jongueiro novo - diz Borges Ribeiro. - Tcdos
juntos na danga, mas o galq deveria ter cuidado para gue o
mais novo nao demonstrasse malcr sabedoria. Cantam, também,

com segunda intencdo, quando a mulher faz muita camaradagem

104
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com o amigo de seu marido." (37)

0 desafio do jongo se nos revela semelhante ao partido alto
dos primeiros sambas e se reconhece como uma das caracteristi-
cas do jongo que chega a Madureira nos anos 20 e se instala

no morro da Serrinha, desde entao ate hoje, segundo o estudo
de Edir Evangelista Gandra sobre "0 jongo da Serrinha - do
terreiro aos palcos" {38). Ali também o ponto era um duelo,
una contenda mimetizada em linguagem cifrada, em metaforas

que encobrem e disfargam outras intencgoes e segundos senti-
dos.E o mimetismo das palavras e dos simbolos, o mimetismo

gque encontrames na capoeira, uma arma do corpo gue se disfar-
Gga sob roupagem da danga e do Jjogo, mas que na hora da 1u;
ta & eficaz para a-peleja corpo a corﬁo. Esse mimetismo vernal,
géstual, dancistico e religioso fara que a cultura do negro
desenvolva uma capacidade_de zombaria, de parédia e de jogo

de cintura como recurso defensivo na subalternidade. Mas es-
ses duelos verbals jé nao mais existem, ao mencs na Serrinha,
segundo pude comprévar, come nao existe tampouco (ou acaso

excepcionalmente) nos pagodes de hoje.

Esta relagao dé contigliidade entre o pagoede, o candomble, a
macumba e 0 Jjongo no Rio nos foi confirmada por um de nosscs
informantes, Carlos Cachaga, carioca de 89 anos, hoje © sam-
bista-compositor mais velho ainda vivo no Rioc de Janeiro.
Nascido no morro da Mangueira em 1902, Carlos Cachaga, par-
ceiro de Cartola, lucido ainda e morando num quintal nos
fundos de um barraco na Mangueira, nos disse o seguinte, quan-
do perguntei pelo pagede, sem we¢ncionar a macumnba, nem o
candomblé, nem o jongo, que ele foi aludindo 3 medida que
nos dava sua propria versao do pagode: "O pagode e coisa an-
tiga; o samba, nossc samba do morro, de origem humilde, se
conservou apesar de tudo. Sempre houve samba aqui no morro.
Era pagode-folia... vou naquela folia no fundo de quintal...

nagule tempo a gente falava de folla no fundo de quintal, mas
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a modalidade da musica era a mesma... a gente ia 1a na roda
“do samba, a bater um pandeiro, tocar um.cavaquinho, bater gual-
quer coisa, até numa lata. Depois passou, samba passou pro
disco e ja & outra histéria, mas a origem mesmo € essa ....
com a macumba € o candomble tinha certa ligagaoj-Nao funcio~
navam assim juntas. A macumba era macumba, o =samba era samba,
0 batugue era batugque; mas eram todos a mesma coisa. As canti-
gas eram as mesmas, o mesmo instrumental... tudo muito rudimen-
tar. A gente saia da macumba pra folia ou viceversa, nao ha-
via prioridade. Quandoc acontecia a macumba, virava samba; em-
bora o cantico era semelhante, na macumba havia manifestagao
de orixas. Ja o samba nao; 0 samba era sO cantar e tocar, nao
tinhé manifestagao de orixés, nao havia incorporagao, mas o
cantico se assemelha... tanto gque o samba mesmo vem da macum-
ba, do candomblé... © pagode em seus primérdios era mesmo no
terreiro. Esse fundo de quintal que tem hoje ai, era antiga-
mente a mesma coisa. Embora depois desapareceu porque eram
outras modalidades de brinquedo, de folia, mas voltou com a
mesma roupagem,.. 0 partido alto tinha sempre um cavaguinho
acomnpahando, cavaquinho e pandeifo, e se respondia em versos
improvisados... mas era tudo dentro da mesma historia...

a batucada eraﬁaquela gue dava uma rasteira, Batucada era
samba da pesada, dava uma rasteira para o outro cair, pra
Jjogar no chao... No partido alto, eu cantava um verso, outro
cantava outro... era tudo a mesma familia, era batucada, era
0 samba, era macumba, era candomble, era até o jongo. Tinha
jongo aqui na Mangueira, mas era muito restrito... era naque-
las familiés.de jongueiros, de ascendentes mais préximos de
africanos, os canticos era mais lamentosos, eram lamentos,
protestos, mas tinha jongo agui desde 1902 guando eu nasci
aqui . Nzo havia outras modalidades de divertimento; era ma-
cumba, erasamba, era batucada, era jongo dos ancéstrais...

a cantiga de meu avo era um jongo. Eu aprendi também e tive

influencia daquilo, de forma que a gente aprecie tudo isso,

Mas sao sempre canticos lamentosos, protestos, sofrimentos
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dos ancestrais... agora tem jongo mais pro interior... agora
acontece pouco o partide alto. Se acontece € como surpresa.
Ho je ja tem poucos que fazem isso. Cente como Aniceto, que
agora esta cego das duas vistas, ele era jongueiro, ja con-

versou com ele?..."

Como podemos ver, estas declaragoes de um antigo pagodeiro

nos confirmam no relato a vizinhanga que venho assinalandoe com
respeito ao samba, a macumba, ao candomblé e ao jongo no Rio

de Janeiro. Estamos agora eﬁ condigaes de abstrair nossa con-
cepgao do pagode ideal comd um modelo, uma gramética cu uma
competéncia estruturada a partir da interrelagac dos aconteci-
mentos citados {(macumba, candomblé, jongo e pagode). Essa gra-
mética, como a concebemos agui, esta organizada da seguinte

maneira:;

1. A realizacao do acontecimento {qualquer dos quatro) no ter-
reiro.

2, A configuragao espacial em forma de roda (sera acaso uma
muralha protetora?).

3. A presenga dos tambores como instrumentos Tundamentais, sm-
bora possa estar acompanhado de ocutros instrumentos ritmicos
(ou melédicos);

4. 0 canto responsorial, no qual se alternam um solista e um
coro formado pelos participantes que repetem um motivo cons-
tante.

5. A improvisagao dos versos (dos pontds) e o desafio verbal
entre dois ou mais contendores.

6. A partiéipagao coletiva, incluindo as mulheres, tanto na
preparagao do evento quanto em sua realizagao.

7. A danga, individual e/ou por pares, destacando-se particu—
larmente a umbigada como uma caracteristica central do aconte-
cimento.

8. A celebracao como um evento de integragao grupal em gue se
relacionam musica, danga e comida.

g9, A duragao do evento, que poderia abarcar um ou mais dias.



Acrescentemos que esta competéncia enquanto saber empirico,
intuitivo e inconsciente tem em suas origens um carater deci-
didamente étnico, pois é atributo dos negros escravos bantos
e iorubas trazidos aoc Brasil. Por outro lado, o pagode ideal,
enquanto gramatica de produgdc, funcionaria como um modelo
constante e universal {no contexto brasileiro) que se atuali-
za em cada acontecimento particular em diferentes lugares e
regices. Unma prova disso seriam os diferentes nomes com que

é conhecido no pais. O pagode nao seria entdo uma festa ex-
clusivamente carioca, como muitos acreditam e COomo eu mesno

acreditava a principio.

Pois bem, nao podemos dar conta da histéria da formagao dessa
competéncia porque este problema transcende nossos objetivos

€ nossos limites, mas acreditamos que boa parte dela se tenha
formado no sincretismo interafricano, quando a empresa coloni-
zadora instaurou o comércio de escravos que ligou trés conti-
nentes, 0s historiadores reconhecem esse sineretismo intera-
fricano produzido no Brasil (e no Novo Mundo) quando aqui se
mesclam culturas e nagoes que na Africa se desconheciam ou
eram inimigas entre si. Esse sineretismo precede alguma vezes,
ou em outras é simulténeo, ac sincretismo das culturas africa-
nas com a civilizagao européia. Em outras palavras, podenos
dizer que a destribalizagao do negro na Africa seguiu-se a re-
tribalizagao no Brasil e no Hovo Mundo). E nessa retribaliza~
cao que se produz ¢ sincretismo interafricano €, subseqliente-
mente, o sincretismo com a cultura colonizadora. A formagao
historica dessa competéncia que é o pagode ideal teria de ser
localizada historicamente nestes dois momentos-para discernir
que elementos foram trazidos pelas nagSes éfricanas_(a roda,

a umbigada, os tambores, o ritmo, os ritos religiosos}; quais
foram trazidos pelos colonizadores (a lingua dominante em que
e constroem os versos, certos padrbes méetricos de versifica-
cao come o quarteto octosilabo, a religifo crista) e quais fo-

ram tomades dos indios (a fogueira?), se o que algo deles se
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incorporou como parte do modelo.

Agssim, pois, ficaria demonstrada nossa hipotese do nascimento
do samba enquanto genero musical no interior do acontecimento
do pagode, realizagao concreta de nosso pagode ideal, e deri-
vado profano de formas "arcaicas" mégico—religiosas e ritua-
listicas, como o jonge e o candomblé, que o constituem em pri-
meira instancia como paradigma cultural. Esse pagode ideal,
enquanto "modelo de" e "modelo para'" se configurou no sincre-
tismo tribal interafricano, na passagem do negro pela senzala
e o barracao, na plantagéo e nos quilcmbos, nas fazendas es-
cravistas e nos terreiros de Salvador e de toda a Bahia. De-
pois passou aos terreiros de bairro urbano no Rio de Janeiro,
enquanto sobrevivia nas regioes rurais. Depois da aboligao,
iniciou-se ¢ processo de desintegragao e progressivo desapare-—
cimento, nac sem antes ter dado frutos no samba como género
musicél. A umbigada, por sua parte, continuou seu caminho de
requebros e menelos provocadores, vindo do lundu no seculo
XVIII, incorporando-se a polca e ac maxixe entre 1870 e 1920,
guando tende a desaparecer, ou se estiliza e se metamorfoseia
nos passos do sanmba, jé decantado como género especifico comn
coreografia propria ao longo do século XX. Uma analise morfo-
légica dos passos do samba e uma historia do modo de dangar
{que nao podemos assumirlaqui) seria intereésante para reve-—
lar esse processc, Assim pois, a umbigada nac desapareceu,
Conservou-se no jongo e subsistiu nos sambas de terreiro, ao
iado de celebragoes religiosas, ali onde estas modalidades
prevalesceram como acontecimentos. E dali saltou ac carnaval
de rua e as cscolas de samba e aos desfiles de carnaval, onde
predomina até hoje, apesar de se ter extinguido praticamente
onde nasceu. O valor desta danga ndo @ sé_o resultado de uma
representagao exotica para o dominador; seu valor radica por-

guanto & outra expressao do corpo que produz; porgue fol ex-
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pressac do corpo escravo, do mesmo corpo instrumento de traba-
lho que resiste a ser unicamente isso, ferramenta produtiva;
porque ¢ a éxpressao de um corpo que por um lado criou a ri-
queza material com seu trabalho a servigo da acumulagao de ca-
pital, e que por outro lado criou uma riqueza cultural que te-

ve na musica e no baile suas principais manifestagoes.

Pois bem, isso foi possivel devido a continuidade de certas
formas de socializagao que o negro preservou e afirmou sob as
novas circpnstﬁncias. I foi possivel nas oondigaes de margina-
lidade e exclusao, que favoreceram a criagao rnusical e dancis-
tica, ao dedicar e concentrar boa parte do tempo e da energia
a essas praticas, ligadas em conexzo direta com o amor, o se-
x0 ¢ .0 erotismo, que seriam doravante uma caracteristica do

gesto negro em fungao do ritmo e do movimento,

A fungéo fatica da umbigada, o contato dos corpos, o mexe-re-
mexe que vem desde o lundu até o forrdo e a lambada, nao € nais
que o curto-circuito do desejo que se liga e ativa com.o bai-
le. Se a lambada fol a Gltima moda exitosa da indastria cul-
tural, foi porgue ela, a indastria, se apoiou num corpo his-
toricamente moldado e modelado pelo baile e dentro deste pela
umbigada e suas derivaqges, Seguramente, sem essa histéria de
permeio, a lambada nao teria obtido o éxito gue teve {ou que
fem). Se ao comegar o século XX foi o maxixe e ao terminar foi
a lambada {na primeira e na ultima década), os dois casos %ténm
como sustento vital um corpo e unm gesto criadores: o negro e

a umbigada. (39)

Inicialmente pensei que o pagode se realizava apenas no Rio,
mas descobri recentemente (depois de ter terminado a pesquisa
& campo no Rio) que o pagode aconteclia em outras cidades, in-
clusive do interior. I depois tambem descobri que eles (ao me-
nos um deles) ja haviam sido analisados sociologicamente. £ o

"samba de terreiroY que se¢ celebra em Itu, e que fol estudado P



111

Octavio Ianni, em 1955, no interior do estado de Sao Paulo.
Depois de ler o texto de Ianni, conclui que se tratava exata-
mente de um pagode, como 0 que eu estava descrevendo no Rio.
Sé-que o de Itu nao se chamava pagode, e sim "samba de terrei-
ro" (39). A descricao etnografica feita por Ianni corresponde
a um samba de terreiro que acontgceu entre 5 e .6 de janeiro

de 195%, e ao qual ele assistiu com outros convidados para re-
viver nagquela ncite uma festa tradicional, que nos ultimos 15
anos nao se celebrava em Itu. Imbora o pagode descrito por
Tanni jé aparega transformado e'descaracterizado”, ele logra
reconstruir mediante diversos testemunhos em sua cidade natal,
Ttu, a existéncia dessa festa que era tradicional na cidade
ate 1940, quando deixou de celebrar-se, e éé”reapareceu” pro-
gramada por velhos sambistas 15 anos depois. Diz Ianni: "Re-
alizava-se anualmente em Itu uma danga tradicional negra co-
nhecida pelos naturais do lugar como ‘'samba', 'samba da negra-
da', 'samba des negros' ou 'samba de terreiroc'. Essa danga
fazia parte das cerimonias religiosas e profanas gque os pre-
tos dedicavam a Sao Benedito, por ocasiac das comemoragoes em
honra do santo negro, e a Santa Isabel, em hpmenagem a Prince-
sa Isabel, e em regozijo pela passagem do dia da libertagao

dos escravos" (40).

Em seu estudo, Tanni confronta o samba de terreiroc visto por
ele em195%5 com o mesmo samba realizado na decada de 30, que
ele reconstroi a partir dos testemunhos orais dos que o cele-
bravam naquela época. Anota ele gque "A expressao samba € uti-
lizada pelos participantes tantoe para designar o samba de ter-
reiro como um todo, como para designar cada danga em si, ou o
conjunto dos sambadores" (41). Como podemos ver, o nome samba
designa varias coisas ac mesmo tempo, como ja haviamos assina-
lado a respeito dos nomes choro e pagode, capitulos atras.
Aqui, samba alude ao acontecimento, a mﬁsioa, a danga ¢ aos
sambadores. IEste principiO'nominalizador poderiamos incorpo-

réa-lo dado seu carater universal, a gramatica do pagode ideal,
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descrita antes.

Pois bem, ao comparar os dols sambas, ou as duas versoes do
mesmo samba de terreiro, Iannl observa profundas transforma-
gSes no samba gque ele presencia. Ao reconstituir o samba ori-
ginal, como se realizava nos anos 30 e antes, Tanni assinala
as caracteristicas que o identificavam e que correspondem exa-
tamente as de nosso modelo do pagode ideal, com algunas peque-
nas diferengas como o fato de que se celebrava ao redor de u-
ma fogueira (como no jongo) e o fato de polir os versos e as
estfofes conjuntamente (o due Mario de Andrade chamou "con-
sulta coletiva", ao estudar o samba rural paulista). Estas du-
as caracteristicas em nada afetam a estrutura basica de nosso
pagode ideal e, ao coptrério, servem para reafirmar nossa hi-
pétese das realizagoes particulares que ocorrem em diversas
regioes, onde se podem incorporar elementos especificos e de-

talhes locais que enriquecem o acontecimento.

Em sua analise, Ianni destaca a umbigada como "elemento core-
ogréfico caracteristico do samba de terreirc de Itu" e chama

a atengao sobre sua importa2ncia para os participantes. "A um-
bigada moblliza a atencao da assistencia... quando um dangari-
no e una dangarina se acham sambando frente a frente, a pou-
ca distaAncia um do cutro. Neste caso, a disputa parece inici-
ar-se por una provocaggo, un negacéio, entre os dois pontos.
Essa negaga, e isto se nota claramente, & altamente carregada
de sensualidade, o que provoca ¢ interesse de todos. Um pre-
tende atingir o ventre do outro com ¢ seu, mas, enquanto a muQ
lther foge e se oferece, o homem procura € recusa ao mesmo tem-
po. nisto consiste o negaceio, dque é realizado no ritmo certo
do samba. Geralmente, esta situagEO atinge seu climax com a
umbigada propriamente dita, onde muitos de nossos informantes
viam manifestacoe sexuais e até mesmo figuragoes do coito. Ou-
tro caso onde & umbigada apresenta aspeclios curiosos corcogra-

- ’ = » -
ficamente e aquele onde participam uma dangarina e o tocador
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de zabumba, com seu insirumento. Desta vez a disputa ¢ tam-
bém carregada de sensualidade, mas acrescida de um elemento
comico, que & o zabumba interpondo~se entre os dangarinos.
Aliés, agora o aspecto luxurioso torna-se ainda mais notorio
devido ao verdadeiro poder mégico que o instrumento (o som,
evidentemente) exerce sobre todos, 0 climax do negaceio, a um-
bigada, e conseguido através do zabumba, que toca muitas vezes
fortemente o ventre das dangarinas." (42} Neste, como noutros
aspectos, encontramos uma coincidéncia pontual, exceto nos de-
safios verbais, que ao gue parece nao acontecia em Itu, pois
nao € mencionado por Ianni. Pelo visto, o desafic se deslocou
para o duelo entre o tocador do tambor e uma dangarina, segun-
do a'descrigao do segundo casc apresentado por JTanni; mas es-

* ) . I — ~
ta ¢ apenas uma conjectura posslivel e nao uma conclusao,

Pois bem, as transformacoes observadas por Ianni no samba de
terreirc a que assiste nos remetem a nudangas nessa gramatica
de produgao que e o pagode ideal. Podemcs resunmir as nmudan-

cas assinaladas por Ianni nos seguintes aspectos:

1. Transformagao a nivel dos agentes sociais. Os protagonis-
tas agora 5a0 outros, nao exclusivamente negros; havia brancos,
caboclos, entre os poucos negros e mulatos que presidiram e
organizaram o samba de terreiro em 1955, Neste sentido, a ques-
tdo étnica e relevante, pols indica o "brangueamento" (como

o chama Ianni) de uma festa originalmente negra, que expressa—.
va a continuidade cultural de etnias africanas no Brasil. Es-
se brangueamento, gque SUpomMoOS s€ inaugura virtualmente a par-
tir da aboligao, gquando o negro passa de escravo a cidadac e

se transformam as relaqSes sociais, ao competir (em desvanta-
gem)contra os brancos, estrangeiros, caboclos, pelo mercado

de trabalheo, pela ocupagao do espago urbaric e o direito a ci-
dadania. As novas relagaes de sociabilidade aproximaram negros
€ nao—negros em diversocs acontecimentos, privilegiando entre

eles o pagode por sua condigaoc de festa profana, nao-esotéri-
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co, MEnos préxima distante das conotagges de feitigaria e
segredo que identificavam o candomblé o Jjongo e a macumba,
Esse branqueamento do pagode implicou um debilitamento do tra-
gq-étnico que num principio era distintive. Por outro lado,
revela-se-nos como um processo analogo ac que ocorre no can-
donble branqueadoc através da umbanda por volta da década de
30, e 20 anos depois ac que ocorreu com o samba e seu bran-
queanento atraves da bossa-nova. Os trés processos aparecen
numa ordem de contigiidade, uma vez que se impoe definiti-
vamente © capitalismo no pais e as classes medias urbanas, so-
bretudo as elites intelectualizadas cumprem o papel de inter-
vengao branca em manifestagaes culturais originariamente ne-

gras.
2. A auséncia das mulheres ou sua escassa participagﬁo.

3, Mudanca no espago do acontecimeto. Se tradicionalmente,em
Itu, o samba de terreirc se tinha celebrado num terreiro em
frente a igrfja, agora se realizava no guintal do mercado muni-
cipal. 0 velho terreiro frente a igreja estava coberto de la-
je, como sucede com o terreiro da Cabana Espirita de Umbanda,
na Serrinha. Embora ainda se realizem em terreiros e fundos

de quintal, os pagodes transcenderam o eéspago natural que lhes
foi bergo e passaram a ocupar outros espagos, fechados (bares,

casas) ou abertos, como as biroscas e as prailas.

4, Perda da umbigada como danga fundamental. No samba presen-
ciado por Ianni, ja n2o se danga mais umbigada. Diz ele: "Nao
presenciamos nenhuma figuracao gque lembrasse a umbigada, esti-

lizada ou nao, encontrada no samba antigo" (43).

5. Redugao na duragao do samba. Se antes um mesmo tema se re-

petia incansavelmente durante horas, desta vez os sambas nao

Passavam de cinco minutos. Os participantes e curiosos expres-

sararm seu descontentamento com este fato, que inplicava uma
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6. Perda da capacidade de improvisar e jogar pontos. Desta
vez, o ponto foi dado, quase totalmente por um s6 individuo,

o que tocava a zabumba e que os sabia de memoria.

7. Perda da participagaoc coletiva. Desta vez, s0 um grupo de
oito sambistas, tocadores e dangarinos, entre eles uma mulher,
estavam presentes. Todos eram negros e mulatos quc haviam par-
ticipada dos sambas antes de 1240, na prépria Ttu. A partici-
pagao ativa que antes envolvia o grupo dos assistentes foi

substituida pela observagao passiva de uns quantos curiosos.

Pois bem, estas transformagoes nos indicam claramente mudan-
¢as na forma e no significado do samba de terreire em Itu, in-
cluindo a perda da conotagaoc magico-religiosa que tinha antes,
gquando se celebrava de noite, ao redor de uma fogueira, no

gque parecia ser uma forma alternativa ou equivalente ao jongo.

Por outroe lado, no samba presenciado por Ianni se conservavan

como constantes os seguintes aspectos:

1. A forma de roda na coreografia do acontecimento.

2. A forma responsorial dos cantos e da musica.

3, 0Os instrumentos utilizados {(de percusséo).

4. A fogueira a um lado da roda e uma barraca onde se prepara-
va quentao para os assistentes.

5. Os versos e as estrofes, disticos, tercetos e quartetos,

gue o velho sambista que tocava zabumba sabia de memoria.

Nao obstante conservar estes tragos caracteristicos do anti-
g0 samba, a estrutura global, sua gramatica-modelo, havia si-
do alterada. LEm outras palavras, as mudangas nao eran apenas
externas como também na propria gramatica de produgao do sam-

ba.

Depois de analisar as transformnacoes ocorridas no samba de Itu,
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Tanni o compara a outros treés sambas do interior paulista.

Um, estudado por Oneyda Alvarenga em Tiet&, onde a coreografia
nao apresenta unbigada e onde o samba esta passando dos ne-
gros para os caboclos. "Em Tieté, diz ela, existe um samba

em que os dangadores se dispden em duas filas, uma de homens

e outra de mulheres, os quais fazem uma série de meneios; do
lado dos homens ficam os instrumentistas, Entre as duas filas
fica um solista (dangarino} que val sendo substituido por

outro das filas..." (44)

Outro & o samba rural paulista, estudado por lario de Andra-
de em Pirapora, em 1937. "Coreograficamente, essa danga a-
presenta-se do seguinte modo: os tocadores ficam de um lado,
em fila, e as dancadoras (todas eram mulheres) situam—sé tan-—
bém en filas {trés filas sucessivas), de Trente voltada para
os tocadores. Quando dangam verifica-se um avangar e recuar
constante dos instrumentistas e das dangarinas."” (45) O ter-
ceiro caso se refere aco samba estudadoe por lMario Wagner Vi-
eira da Cunha também em Pirapora em 1936, na TFesta de Bom Je-
sus. Dito samba tem a seguinte coreografia: "Geralmente os
dangadores se compoem de homens e mulheres (estas em maior
numere) que dangam voltados para os tocadores, €n diregao
dos guais avangam e recuamn, ap CoOmpasso do samba." (46)

Nos trés casos observanmos que em vez da roda se formam filas
e que os dangarinos se colocam frenie a frente, sem gque ha-
ja umbigada. Segundo Ianni, a auséncia de umbigada all o-
bedece a una extingéo desta danga, em Pirarpora e Tiete, en-
guanto que em Itu a umbigada se transformou (no samba pre-
senciado por ele), se estilizou, "salu da roda para fazer
parte da danga propriamente dita'; se bem que se conservou

a roda e a disputa entre os dangarinos, cono ele pode obser-
var, a umbigada nao ocorreu esta vez, cono era usual antiga-
mente. Segundo Ianni, a umbigada se transformou. "Nao se ex-
tinguiu comno em Tietté e Pirapora, mas perdeu a antiga sig-

nificacio para os sambadores." (47). De minha parte, quero
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propor outra interpretagao. Se observarmes que tanto em Pira-
pora como c¢m Tiete nao ha roda, senao filas, esta coreografia
corresponde ao baile de quadras cumo eram dangadas as musicas
européias, especialmente a contradanga, que fazia pérte

da cultura colonizadora.

Temos assim dois tipos de coreografia claramente definidas:

a roda, de origem africana; e a fila, de procedéncia europei-
a. Minha ideia € que o predominio de uma ou da outra obedece
ao pfedominio da influéncia cultural que prevaleceu como he-
gemonica em um determinado lugar. Jsto &, ali onde predomina-
ram influencias africanas (ao menos com respeito ao folclore
musical) prevaleceu a roda e a umbigada como paradigma da dan-
¢a. E nos lugares onde predominaram as influéncias da domi-
nagao européia, prevaleceu a coreografia da fila e da quadri-
lha. Isto nos leva a pensar que talvez em Tiete e Pirapora
nao existiu a umbigada (como supoe Ianni ao dizer que se ex-
tinguiu). Em vez dela, o que sempre houve fol danga de quadra,
enguanto em Itu houve a coreografia da roda e da umbigada,

que se deblilitou a medida que o samba de terrciro se foi "bran-
gqueando™ e a medida que 0s processos de modernizagao e desen-
volvimento capitalista foram alterando, ate desasparecer, as
manifestagoes original e exclusivamente negras. Creio que a
umbigada, como béile, como gesto erdtico e sensual, como pro-
vocagao e ameaga 3 moral cristi, comporta uma significagao
crucial nao s6 como elemento coreografico, como também como
constitutivo do modelo de competéncia que nos ocupa. Creio

gue a oposigao presenga/ausencia da umbigada e da roda consti-
tui um eixo-~chave para distinguir dois tipos de pagode, e de
passagem dois tipos de realizacao cultural atraves.da musica.
Um, marcado pelo predominio do gesto negro afro-brasileiro

(e afro-americano, na medida em que a umbigada nao e exclu-
siva do Brasil). Outro, o paradigma marcado pela cultura eu-
ropéia,que prevaleceu sobre o gesto da umbigada ali onde se

deram condicocs para isso. Estariamos assim frente a um outro
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modelo ou competéncia, de pagode sem umbigada e sem roda.
Faltaria dizer se aceitamos esse modelo como pagode, ou se
preferimos dar-lhe outro nome, que bem poderia ser, respeitan-
do a tradigao, o de danga de quadra ou baile de quadrilha,

Uma vez: tomabesta decisao, deixariamos o nome de pagode (do
pagode ideal) s0 para aquela estrutura que contenha e se defi-
na pela coreografia de roda e a danga de umbigada onde nasceu,

cresceu e se desenvolveu o samba brasileiro.

Pois bem, sabemos que o pagode como acontecimento tem uma his-
toria na vida cultural do Rio. Por tratar-se de uma festa po-
pular, tradiconal, periédicagﬁ:caréter coletive, foi um es-
paco de socializagao fundamental, particularmente nos setores
pobres, lugar de encontro para o agregar de negros e mulatos
da urbe, e de uma populagac concentrada com maior intensidade
em alguns bairros do fentro (Lapa, Riachuelo, Catumbi}, nos
morros, nos suburbios da Zona Norte e da Baixada Fluminense,
Nestas areas, o pagode, como festa e diversao, foi e & um a-
contecimento central na cotidianidade de seus habitantes. E
isso naq S0 porgque esta vinculada a outras préticas de cara-
ter magico-religioso jé assinaladas, como taﬁbém poique es-—
t4 ao alcance do bolso e do poder aquisitivo dos pobres. Na-
da mais facil que aproveitar os instrumentos que cadaum tem

e junta-los tom a vontade de cantar e dangar, para que se
arme um pagode com motivo de aniverario, mascimento, casamen-
to, ou com o unico motivo de reuniao, de reunir-se .com ami-

gos e familiares para comer, beber e cantar,

Ja disse ante que o pagode ideal, como competéncia criativa
e como gramatica que €, tem uma histdria, e essa historia

estéd ligada a historia do pagode como acontecimento. Sabemos
que as festas de pagode existem no Rio ha mais de um século.

Podiamos assinalar, convencionalmente, desde 1870, guando o

i -

maxixe ja ¢ uma danga, um modo de bailar definido no Rio, sur-
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gido nas festas populares da Cidade Nova e Saude. Neste sen-
tido podemos dizer que ¢ pagode tem uns 120 anos € seguramen-
te um pouco mais. Poderiamos inclusive ir um pouco mais atras,
se pensarmos que jé em 1820 a danga do lundu estava incluida
nos entremezes das apresentagaes teatrais. E gquando chegou ao
teatro era porque ja era praticado popularmente em festas e
celebrages dos negros. De acordo com Tinhorio, "As informagoes
sobre o lundu nos teatros do Rio de Jjaneireo, da Bahia e de
Pernambuco aparecem todas, coincidentemente, ac despontar da
déecada de 1820... Introduzidec em pequenos quadros conicos com
musica e danga aos gquais se dava o nome de entremez... Tal
como aconteceria pouco mais de meio seculo depois com o maxi-
xe, criado por sugestao da maneira de dangar dos mestigos das
camadas populares do Rio, era a prépria coreografia do lundu,
2 base de umbigadas, gque impunha essa danga como um name ro
teatral..." {48) Como eu ja anotei no inicio, quando falamos
do pagode ideal, como competéncia, e do pagode real como a-
contecimento, trata-se de duas colisas diferentes. Embora de
fato o pagode real seja uma atualizagao do pagode ideal, su=a
realizacao midterial, empirica e existencial. Se jé falamos da
histéria do pagode ideal, ou seja, a historia de sua consti-
tuicao como grémética-modelo, agora vanos considerar a histo-
ria do pagode comc aconetecimente no Rio de Janeiro. Embora

a festa possa apresentar variagaes locais, conjunturals ou
episédicas, a gramética tende a conservar-se, € disso dao tes-
temunho ©s poucos pagodes que ainda se celebram plenamente .

dentro do modelo ideal.

Digamos que analogamente ao sistema da 1ingua, a gramética
tende a conservar-se, ¢nguanto as realizagaes concretas se
divefsificam e mudam. De fato, estamos frente a um caso di-
ferente, pmrque aqul se trata de uma gramética em crise, de
uma competéncia em decomposicao ou desaparecimento, ainda
que os pagodes continuem sende levados a efeito na cidade,

. -
Esta crise do modelc obedecc a varlas razoes. Assinalemos
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e mﬁsicg hegemdnica no Rio, de Janeiro, apesar de seguir sen-
do a musica de carnaval. E por que o samba esta em crise?

Creio que faz parte da crise cultural que vive o Brasil a ni-
vel geral.Mas esta & outra dis oussao. Por ora querg concen-—
trar-me na historia do pagode como acontecimente, para assina-
lar algusn momentos'deséa historia, dos quais temos informagoes
concretas., Infelizmente, nac ha estudos sobre o pagode na ci-
dade, ném se escreveu uma historia deles, ainda que existam

dados isolados, declaragoes e testemunhos fragmentados em di-~

ferentes publicagoes.

Além de assinalar as datas citadas (1820-1870-1888) sobréfas
gquais temos referencias, podemos situar outros momentos, As-—
sim por exemplo, lMarinho Jumbeba, neteo de Tia Ciata, recor-
da os pagodes dos ancs 20: "Partido alto na casa da minha avo
era uma coisa linda. Era toc¢adoc com pandeiro, cavaquinho, vi-
olao, flauta, clarinete, conforme os instrumentos que tinha,
tocades pof Pixinguinha, Jozao da Baiana, Donga, Alfredinho e
outros mais... Era s0 no ritmo mesmo do samba... Comegava o
samba, durava dois, trés dias. E o pessoal ficava la mesmo

e inventava 1a uns negocios... minha familia era tao grande,
que maitas vezes eles estavam la, um comegava a canfar, minha
tia Mariquita apanhava o pandeiro, outro tambem apanhava o
pandeiro, e era um samba, Daqui a um bocadinho, chamava o fu-
lano de tal, era outro samba..." (49). Creio que o aconteci-
mento reapareceu com diversos nomes e sob realizagoes diver-—
sas em diferentes épocasu de acordc com as influéncias do mo-
mento. Assinalo apenas as que posso documentar, enguanto se

conseguem dados mais pontuais e precisos.

Por outro ladeo, um dos grandes protagonistas, Pixinguinha,
que nsceu em 1898, da seu testemunho sobre os pagodes da é-
poca: "LA em casa havia festa quase todo dia. Era uma casa

grande... Nela morava o Sinho, essa gente toda. Era conhecida
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como Pensao Viana. Bem, era dia de festa... Todos se reuniam
na mesa de baixo, larga e grande, abarrotada daquelas comidas,
frios,carne assada, etec...." (50) Um pouco depois, nos anos

20 e 30, o cronista {(carteiroc e misico popular} Alexandre
Gongalves Pinto, em seu livro O choro (1936), nos fala dos
choros nao apenas como grupos de musicos e género musical

(o choro), senac como festa popular e baile familiar. Diz e-
le: "Nos choros da Cidade Npva, sempre apareciam os poetas,
que variavam as festas com os recitativos..." (51). Nao sa-
bemoé 5S¢ aquelas festas se conheciam também“como pagodes, mas
creio que eram verdadeiros pagodes, no sentido em que os defi-

ni aqui como acontecimento.

De acordo com a pesquisadoré.ﬂarilia T. Barbosa Silva, "Na
década de 30, com a difusac das transmnissoes radiofonicas os
nomes 'choro' e grupo foram substituidos pelo de 'conjunto
regionab, logo abreviado apenas em 'regional'... Na década

de 60, a denominagao 'regional’ acabou sendo trocada por
‘conjunto!, que & a Gnica hoje..." (52) Esta informagao
eu obtive também da parte do senhor Alofsic Antfiio dos San-
tos, 61 anos, carioca, nascido e vivido en Hadureira. Segun-
do ele, quando :jovem (anos 40) as festas se chamavam tregio-
nais' e eram com cavaquinho, flauta, clarineta, violac ou
banjo e pandeiro; "as vezes pintava uma sanfona", mas eram
verdadeiros fundos de quintal con feijoada, angu e mocoto.

"Se cantava e dangava samba e chorinho." Uma vez mais gncon=-
tramos o principio de nominalizacao verbal, ou de objetivagio
lingtiistica poer meio do gual uma mesma palavra designa metoni-
micamente a mUsica, seus intérpretes e a reuniso para executa-
la.Para Aloisio dos Santos, "0 fundo de quintal €& coisa nova',
Que aparece nos anos 80, Muitos infomantes coincidem neste
dado, que me foli ratificado por Nei Lopes com mais precisdo:
nos anos 80, o pagoede reapareceu como noda impulsionada pela
midia (rédio, disco), o que motivou muitos bares e negécios

a adotar o pagode como show musical:; é quando se impoe o



karaoke, para gue as pessoas cantem as letras aconpanhadas
pelo fundo musical do disco. Nessa conjuntura, o pagode se
impos como outra forma de tocar o samba, que teve seu apogeu

¢ depois debaiu. O proprio Nei Lopes escreveu em um de seus
artigos: "Me parece que o pagode, na sua forma atual de 'fun-
do de quintal'nasceu no final dos ancs 60, na casa de seu
Alcides, na rua Arnaldo Quintela, em Botafogo, no legendario
'Cantinho da Fofoca'., Ali, em tornoc de uma grande mesa, reu-
niam-se instrumentistas, canteres e compositores na maior in-
formalidade... depois, no mesmo esquema surgiu o fundo de
quintal de Bloco Carnavalesco Cacigque de Ramos, na rua Uranos.,
Mais adiante, a experiéncia era repetida.com igual sucesso na
velha sede do Clube do Samba, no Méier a sombra de uma frondo-
sa mangueira. Al, vieram o 'Terreirac da Dica' em Oswaldo Cruz,
com os ensaios da Velha Guarda da Portela, o 'Pagode do Ar-
lindinho' em Cascadura, e a coisa se alastrou" {(53). Assin

. peis, o© acontecimehto da festa continuou estendendo-se por
outros bairros da Cidade Maravilhos, no movimento continuo da
mﬁsica. Este ressurgimento sensivel nos anos 60 nioc s6 flo-
resce numa conjuntura de clima revoluoionério, como aparece,
coeincidentemente, relacionado com dois fatos ocorridos por en-
tao: um, a consolidagao da bossa-nova como um modo sofisticado
de tocar o samba, agenciado pela classe media urbana e branca
do Rio. Outro, o ressurgimento do pagode coﬁo outro modo de
tocar o samba {mais ritmico e menos harmonico)}, um modo popu-—
lar proximo ao batuque, gue surge justo quando o samba inicia
uma nova etapa, a da crise e decadéncia, nao como uma degrada--
gao em si mesma do género, nem por Talta de compositores ou
intérpretes, mas sim pelo ataque & 0 Cerco implacével da '"mu~
sica internacional™, impulsionada pela indastria cultural, pe-
las multinaciocnais do disco, pelas rédios,_ao calor da nova
etapa de modernizagac da econcmia brasileira é'do nilagre eco-
nomico. E este processo se agudizaré nes anos 70-80, agravan-

do-se até hoje. £ quahdo o sentido do samba como expressao de



identidade cultural brasileira comega a ser reciclado; gquando
o} gEnero comega a ser considerado como algo obsocleto, fora de
moda, coisa de velhos, enfim como alge cada vez mais relegado
ao folclorico. Agora (anos 70) ha que nodernizar-se, estar em
sintonia com a musica e a cultura pop norte-americanas que
"farao a cabega" das novas geragoes. E gquando o samba comega
a perder sua hegemonia ante um pﬁblico gue .tem outros gos-
tos, porgue sera educado sob outros modelos, os do cancionei-
ro da mﬁsica internacional (baladas, rock, heavy metal, Bea-=
tles). Assim o samba ficara mais restrito ao carnaval, no
qual escolas tambem se modernizam, adaptando-se as exigéncias
do mercado turistico e dos interesses economicos, com o que

o saﬁba também se modifica. Ja nao e mais criadb por seu pu-
blico nem para ele; agora primam outras necessidades, outro
pﬁblico ¢ outras determinagaes. E & entao quande o pagode, ©
fundo de qﬁintal,adquire relevancia, porgue passa a Ser um
lugar alternativo, um lugar de resisténcia do samba para nao
deixar-se devorar pelo polvo que arrasa impondo gostos e esti-

los e disciplinando o cecnsume das novas geragoes,

# guando o pagode passa a ser o que Nei Lopes chamou de. "sam-
ba guerrilheifp de Rio" ou "a guerrilha do samba". Diz ele:
"dentro do panorama musical brasileiro, o samba Nao ver rece-
bendo, nem da indistria fonografica, nem dos melos de conuni-
cagao, o mesmo tratamento que recebem a misica internacional

e seus subprodutos feitos no Brasil. Neste momento (1984), as
escolas de samha NA0 S20 mais a expressao maxima da cultura
carioca, cooptadas que foram pela heggmonia da cultura dos do-
minadores, passando ac servigo de outros interesses... Neste
momento, os verdadeiros sambistas fazem seus fundos de quintal,
responséveis jé por uma profunda renovagao tanto nos temas
quanto na dinamica ritmica do samba, e que se constituem num

fendémeno muito importante"™ (54). E claro entac que o samba mu-

dou ¢ o pagode também, tal qual a gramatica de sua reallzagao,



ainda que esta tenha nmudado mais lentamente. lMas foi na sobre-
vivéncia como acontecimento que o baile se reproduziu ac lon-
go do ano e nao apenas nos dias de carnaval ou nos ensaios
prévios a ele, Foi nos pagodes, como lugar alternativo ,
boites, discotecas, onde a danga ¢ a umbigada estilizada

continuaram aproximando os corpos € estimulando os desejos.
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CAPITULO VII

A DANCA E 085 GESTOS DO DESEJO. DO MAXIXL CARIOCA AGC TANGO

~PORTENHO

Depois de haver reconstruido 0 pagode ideal como modeloc € co~
mo gramética de criagao musical e dancistica, e depois de ha-
ver assinalado a existéncia historica do pagode como aconteci-
mento, particularmente na cultura popular do Rio, estamos em
condigao de discutir algumas idéias que se podem abstrair da
analise anterior., A primeira dessas idéias se refere a danca
como uma prética social arraigada na vida moderna. 3Se bem que
o homem tenha dangado desde sua origem em celebragoes litﬁrgi—
cas, interessanos a danga cono uma "instituigao” que se Cconso-
‘1ida em e com a cidade. A cidade & o espage " natural"™ da so-
ciedade industrial. Assim como no sistema Teudal o castelo e

o burgo conformam 0 espago onde se nucleia a reprodugﬁo da
estrutura social, na sociedade capitalista dependente, a cida-
de e 08 bairros configuram o espago vital. A eles.chegam 0s
migrantes do campe, os ilmigrantes, as tradigSes rurais, formas
diversas de existir e de pensar que serao recicladas em inte-
ragao com a complexidade da nova ordem e a divisao social do

processc de trabalho.

Assim pois, a danga, no sentide moderno de casal enlagado,
aparece no Rio de Janeiro e em Buenos Aires na segunda metade
do século XIX, tendo como modelos a valsa e a polca europeia,
e a umbigada africana, que se dangava por pares nas nao enla-
gédos. Da fusac e 8o sincretismo desses modelos surgirac ou-—
tras expressSes dancisticas, novas e inéditas, ¢riollas e
latinocamericarivebrasileiras, gquec se impSem nas principais ¢i-
dades, nas capitals, e depois serao levadas as capitals eu}o-
péias, comegando por Paris, onde reinarao nas trés primeiras
decadas do século XX e os agentes criadores dessa nova expres-—

sao sao os setores mals baixos da estrutura social; os que



vivem nas proximidades dos portos e nos bairros adjacentes
que se configuram com sSua presenga, a medida que cresce 0 co-
meércio com a poténcia européia, Inglaterra (num primeiro mo-
mento), e a medida que o desenvolvimento industrial posterior

atrail massas de diversos lugares para ocupar 0 nevo espacgo.
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Quero comparar este fenomeno, a danga, no Rio de Janeiro e Pu-

enos Aires, as duas cidades e capitais maiores e mais impor=
tantes da América do Sul na passagem do seéculo XIX ao século
XX. Ainda que de fato se trate de doils casos completamente

- - I » ] -
distintos e de dois generos diferentes como o tango e o sam~

ba, ha uma serie de aspectos e processos comnuns que fazem pos-—

sivel essa comparagao. O primeiro deles se refere ao predomié
nio da criagao dancistica sobre a criagao mugsical propria-
mente dita.Em outras palavras, durante o periodo que nos
ccupa (1850-1900) os setores sociais criadores de uma cul-
tura nusial vao desenvolver primeiro um modo de dangar, e

nao um modo de cantar. Este predominio & equivalente ao pre-
dominio ontogenético do gesto sobre a linguagem. !Mas nao se
trata aqui dos gestos do trabalho, nem da liturgia crista.

ou primitiva; sao os gestos do desejo que se torna p&blico
nos bordéis, has ruas, nas festas (os pagodes) do bairro,

em clubes carnavalescos e en circos e teatros onde s5e re-—
produz, como nos mostra a historia individual dos g@neros e
das cidades onde nascem. "Ao pagode, ao maxixe... entre os
metais a dar as dangas mor animagfo...” - dizia o antncio

do Clube dos Excéntricos, gque anunciava o baile a fantasia,
antes do carnaval de 1916,no bairro da Lapa, Rio de Janei-

ro {(citado por Jota Efegé).

Digamos que se recebe o mécule XX dangando, tanto no Rio como
em Buenos Aires ou em llavangd, que & o outro obj&'to de nosso
estudo. Mo caso do Rio, o maxixe, antes qde UM genero ou un
modo de tocar, ¢ uma forma de dangar. Nisto coincidem todos

os estudiosos., Vejamos suas declaragoes: "0 maxixe foi,
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desde o aparecinmento na .Cidade llova, danga de pares isolados
formando conjuntos en saloes de amplas proporgaes", diz
Batista Siqueira. "Cono danga licenciosa que era, colidiu, co-
mo nao podia deixar de ser, com o sentimento religioso ¢ mora-
lista da época, o qual submetia o povo a pressoes das mais di-
ferentes formas..."; e mais adiante agrega: "Nao existe forma
musical do maxixe, Existiu, isto sim, um género, um estilo

de danga brasileira, que utilizava o ritmo bpinario da polca,
do tango e suas derivantes muitas...” (1) Por sua parte, Ar-
thur Rameos afirma que o naxixe e "danga brasileira que apro-
veitou o elemento negro dos batuques incerporando-o a estiliza-
950 hispano-americana..."; e prossegue: NConvén fixar... as
formas musicais das dangas que reconhecem a influencia negra,
ou foram adaptadas belo negro no lento processo de sincretis-
mo. A forma de danga principal gque se definiu foi o maxixe,

no ultiro quarto de seculo XIZX" (2). Por sua vez, laritza

Lira escreveu em "Brasil Sonoro": "E (0 maxixe) a nossa dan-
ca tipica da cidade. Custou muito a sair das classes popular
res porque o0s preconceitos severos de antigamente o condena-
vam sem restrigao. ilas enpolgou completamente a todos. Te-
gros e brancos, pobres e ricos, aristocracia e plebe sentiam-
lRe a atragao quase irresistivel. Nac deviam, porém, confes-
sar essa preferéncia..." (3) Por outro lado, o escritor pore
tugués Joao Chagas definiu o maxixe em seu livro "De bond”
editado em Lisboa em 19297 da segulrite maneira: "0 maxixe...
enlace impudico de dois corpos; cohjuhgﬁo indecocrosa dos dois
sexos..." (4). O mesmo Joao Chagas descreve a danca assim
"Os pares enlagam-se pelas pernas e pelos bragos, apoian-se
pela testa num quanto possivel gracioso movimento de marrar,
e assim unidos, dao um tempo, trés passos para diante e trés
para tras com lentidao. S&bito, circunvoluteliam guardande senm-
pre o mesno abrago e, nesse répido movimento, dobram o0s cors
pos para frente e para trés, tanto quanto 0 pernite a sclidez

de seus rins; tornam a volutear com rapidez e forga, tornam
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a dobrar-se, ¢ sempre lentamente, trés passos para a frente,
trés passos atras, vao avangando e retrocedento, como a quec
rerem possuir-se, Danga-se com dogura e danga-se com frenesi..."
Esta forma de dangar, amplamente divulgada e reproduzida em
desenhos, caricaturas e pPinturas da época, se estendia desde
os pagodes da Cidade Nova ate os teatros de revista na Praga
Tiradentes. Era estimuladec em concursos "organizados por em=
presdrios e Jjornalistas" e nos bailes pOpulares, ohde se eﬁ—
riqueceu com o repertorio de passos como a cobra, a cobrinha,
as-quebradas, com que definiu sua corecgrafia obscena, Atra-
ves dela ativam-se zonas erégenas do corpo, criam-se novas
formas de comunicagao gestual que pSem em conflito o desejo

e a censura, o erotismo e a moral, L a unbigada estilizada

no contato corpola corpo que, na dan@a africana, nal se in-
sinuava, ou se produzia para indicar o relevo do par. No sen-
ba primitiveo, o contato da umbigada é instantaneo e cunpre
duas fungoes simultaneamente: a de unir e separar © par. No
maxixe, os corpos se juntam desde o principio e nio se sepa-
ram mais; ao contrario, buscarao cada vez mais o contato inti-
mo, nao sé dos corpos mas também dos sexos. E por essa razao
sera proibida pela igreja, pelas "autoridades pollclals que,
em 1883, ;echaram ¢ proibiram a abertura de novas agrenlaQOLS
de baixa categoria social, onde a danga era praticada con
todos os seus érroubos coreogréficos“ (5). Que isto suceda ho-
je, nao tem muita importancia, neste tenpe de libertinagem

¢ permissividade. Mas se nos situamnos 100 anos atrés, quando
0s valores eram outros, devemos reconhecer o chogque € 0 es-
candalo queproduziu, pols seria proibidas até pelos milita-
res, quandc o larechal Hermes expulsou o maxixe das bandas
miltitares. E foi a Torga e o peso gue ganhou ¢gntre seus
adeptos que o fez Superior'a qualquer proibigab. Quando o
Vaticano proibiu, como preoibiu o tango pela mesma época, os
maxixeiros e ¢s tangueiros regsponderam con ironia: "Se o San-

to Padre soubesse / o gosto que o tango tem / viria do Va-
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ticano / dangar maxixe também". A replica foi simulta@nea no
Rio e em Buenos Aires, em‘portuguas e enm espanhol, como re-
gistram as estrofes e coplas recolhidas de pegas teatrails e
jornais de entao. Tanto o maxixe como o tango sac levados a
Paris em 1911i-1913, respectivamente. observemos que a enfa-
se, tanto nas descrigoes como na promogao € proibigao se cen-
tra na danga. £ o baile o que se rechaéa e nao tanto a misica
(exceto no caso do Marechal llermes). E a danga que ofende aos
olhos da moral crista. 0 mexe-remexe O SCXO coml sexo ¢ algo
inaceitivel porque é uma danga do diabo, e o diabo é o desejo,
en conflito com a repressao gque a cultura dominante exerce
sob ¢ peso da ideologia catolica. Dois tipos de representagaoc
sao visiveis quando o tango e o maxixe {(que depois sefé sam-—
ba) invadem a Eurcopa. De um lado, a representagao da Igreja,
gue o associa com © demonio; de outro, as elites urbanas que
o veem como algo exético, insinuante, provocador e lascive,
Mo fundo, as duas representagSes se tocavam, mas acabara pre-
valescendo a segunda sobre a primeira, quando a indistria do
espetaculo aproveita sua atragdo escandalosa para converté-
la num negodcio, em mercadoria rentavel a ser consumida no tem-
po de ocio. Para o sistema capitalista, o tempo de ocio tam-
bem pode ser ocupado pelc consunoc, e neste caso pelo consurno
de bens simbolicos produzidos nas coldnias e neo-colonias dos

impérios europeus.

Consideremos agora a histdria do tango, seguindo os estudos

e as investigagGes feitas por argentinos e urugualos sobre o

género, (ue nasceu as margens do Rice da Prata, em liontevideu

¢ Buenos Aires sinultaneamente. Todas as indicanés nos levam
a afirmar que © tango surgiu por volta de 1870, como uma for-
ma de dancgar (de homens sozinhos) a mazurca, a polca e a ha-

vanera, @gue por entao jé se escutavam nos suburbios das duas

cidades. Ja enm "Hartin Fierro", o poema de José Hernéndez,

publicado em 1872, fala-se da milonga, como se chama a danga
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precursora do tango. Diz Martin Fierro: "A ver la milonga jui'.
A danga surge, por sua vez,'da mimetizagao das dancgas europeias
e dQ candombe negro, danga profana qgue e initada pelo compa-
drito com ar burlesco, como assinala ¢ cronista Ventura Lynch
em sua obra "La provincia de Buenos Aires..." (18383) quando
diz: "La milonga s6lo la bailan los compadritos de la ciudad,
quienes la han crcado como una burla a los bailes que dan los
negros en sus sitios. ELl compadriteo, mestizo marginal, silba
la milonga que le cosquillea el alma mientras imita aparatosa-
mente, con cortes y quebradas de norenc estile, los passps de
candombe {6). Por sua parte, Léon Benards nos diz gue "la mi-
longa, silbada y danzada como burla del negro es ya el tango
encuerpo y alma" (7). Por outro lado, o uruguaioc Vicente Rosi
atribul ao negro criollo a oriaqéo da milonga como improvisa-
gao epontanea, tal como aparece representada cm ilustragSes
gréficas da época ¢ em alguns verseos: "Una negla y un neglito/
se pusieron a baila / el tanguito ma bonito / que se pueda .
imagina" (1881). Unma revista de 1882 mostra um casal de_negros

dangando separado.

3¢ bem que nao possamos falar de um imenso conércioescravo
deslocado para 3uenos Aires como ne Rio e em Havana, tam-
pouco podemos negar a presenga de alguns remanescentes que
chegaram ao poerto, scbretudo entrs 179C e 1815; quando se re-
gistra atividade comercial, incluindo pegas de escravos, en-—
tre Rio e Buenos Aires. De modo que nao & estranha una influ-
éncia e wma contribuigac negra ao tango, em seus COomegos, a
partir da prépria palavra que, segundc Ricardo Rodriguez lola
(em "Africania del tango") é africana.e¢ significava "lugar ce-
rrado, circulc". O comerciante negreiro chamou tango ao lugar
de conccntraqao de africanos no ponto de embarque ¢ no ponto
de venda em alguns lugares. Tamben as sociedades de negros 1i-
bertos e de nagaes; as poucas gue houve, se chamavam "tangosz",

em lMontevideo e Buenos Aires. T "tambo' s¢ chamou acs locais



de reuniao e danga dos negros as nmargens do Rio da Prata (8).
De acordo com Esteban Pichardo, en seu "Diccionario Provinci-
al de Voces Cubanas" (1836), tango € uma reuniao de negros
bogais . para bailar ac som de seus tambores. essas réuniaes
existiam em Duenos Aires no inicio do século KIX, segundo
constatou Rodriguez Holas, que fala de uma casa de tango en
1802, EZn tais_reuniaes, dangava-se e praticava o nmutualisno
pafa ajudar os negros mals necessitados. Igualmente, chama-
va-se "Barrios de Tambor" aos bairros de negros em Buenos Ai-
res, segundo o registro de José Antonio Wilde em "Duenos Ai-
res desde 70 anos atras", escrito em 1881 (9). Aqui, median-
te uma operagao metonimica, deu-se o© nome ao bairro, esten-

dendo o none do instrumento usado en balles e candombes,

Assim, pois, identificou-se o bairro do tambor, o do mondon-
goaC lugar onde se concentrava a negrada no inicio do século
XIX. YMals tarde, os bailes, os tangos serac deslocados para
obairro el Retiro, conhecido como uma das areas onde emergiu
o género em Buenos Aires. Em 1807, o vice-rei Elfio proibiu os
tangos de negros em llontevideu., Ainda que nao haja registros
de pratica ﬁaglco religiosas, nem de candonble, nem Jongo

e nem o tango tem um antecedente rellnloso como o tém ¢ sam-
ba ¢ o son, e evidente que houve uma contribuigao negra ao
tango, part ticularmente na danga do candombe, que se transfe-
re a milonga, no cruzamento do negro com ¢ mestico erillero,
A contribuigéo negra &ao tango esta na coreografia, no gesto,
na participagaoc do corpo que deixa sua nmarca visivel nos gi-
ros pélvicos, come aparece representado en élguma pintuas de
Pedro Figari e em graficos e caricaturas da segunda netade

do séculoXIX. Nao Tol por acaso que 0 mais famoso dos paya-
dores, Gabinc Ezelza, era mulato, e levou a milonga ao toatro
¢ ao circo ¢riollo. E un dos primeiros e mais famoso conmpo-
sitores seja um pardo, Rosendo Mendizabal, o "Pardo Rosendo™.
Essa contrlbulgao dancistica se materializa na Milonga, quec

era como n,.pagode. danga, masica e acontecimento. Segundo o
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urugualo Vicente Rosi, chamou-se a reun150 "milonga'. "“Decir
vamos a milonguear podia significar ir a cantar, o a bailar,
o ambas as cosas a la vez." (10) De outro lado, os irmaos
Bates, gque escrev aram a primeira historia do tango, sinteti-
zam seus antecdentes rusicais na linha meloddica da.havanera
(que esteve presente no maxixe ¢ nos primeiros sambas); a co-
reografia dé.milonga e ritmo da candombe. las sera a milonga
enquanto danga a precursora imediata do tango que se vai de-
cantando, em um processo dado entre 1850 e 1880, quando jé
se conhecem os primeiros tangos, como "E1 queco" (o bordel),
"Ll tero”, "Dame la lata', "Andate a la Recoleta", todos fa-
zendo referéncia explicita a¢ baixe nundo, a prostituigﬁo e

ao bordel,

T isso ocorre justo no momento em que a Argentina entrou em
un processo de modernizagao ccondnica e politica que converte
o pais numa poténcia ganadeira com uma grande cildade-porto,
ligada a poténcia imperial, Inglaterra, em processo de ex-
pansao. Para colohizar "el desierto pamperc'", as areas rurais,
traga-se una politica de povoamento e imigracgao, que desloca-
ra criollos, mesticgos e indios'por imigrantes eurocpeus, que
se instalam naicidade e no campo. Buenos Aires, que em 1370
tinha quase 200.000 habitantes, passaa ter 700.000 ao finali-
zar o seculo (um pouco mais que o Rio), & metade deles es-
trangeiros. Este fenodmeno, como parte do processo de moderni-
zagao iniciado e impulsionado pelas elites (por uma "aristo-
cracia vacuna', como © assinalou alguém ironicamente) afetou
snsivelnente o sistema de valores e comportamentos do porte-
nho, De un lado, um sentimento de rejeigao xenéfobé} inspi—

rado nas tradigeoes nativas, que enfrenta o criollo gaucho

com 0 italiano, o inglés ou o francés que chegam ao porto.

De outro lado, um moviemte de assimilagao e adaptagao neces-—
sarios para a subsistencia coletiva. O encontro assimetrico
de culturas e povos dispares, em um processo de expansao co-

mercial e modernizagao caplitalista, marca o nascimento do
G
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tango em Buenos Aires. Um primeiro desenvolvinmento industrial
que absorve hao—de—obra, o c¢rescimento urbano que faz do por-
to uma grande cidade e a redefinigao politica que integra a
provincia de Duenos Aires a nagao confipguram o marco geral
de-transigao e mudanga em que emergemn formas culturais popu-
lares e urbanas como o circo crioclle, a versac citadina do
paunador, o lunfardo (expreséao lingﬁistica do baixo rmundo}),

a nilonga (um medo de dangar) e o tango, unm genero nusical.
Sao todos produtos simbélicos, efeitos e representagges gue

expressan novos tempos e novos ares.

O0s historiadores assinalam os anos 80 do seculo XIX como a
fronteira que separa a Argentina antiga e tradicional da Ar-
gentina moderna que se& assinila a Furopa com a chegada dos

inigrantes e suas culturas. Us conventillos (cortigos) na

zona sul aoclhem os recém—chegados, cngquanto na zona norte se
concentram as familias de classe alta. Nessa década se inicia
um processo de remcdelagen urbana de Duenocs Alres, seguindb

0 nodelo de Paris & a reforma de Haussban, 1o que se anteci-
pa ao Rio de Janeiro, cuja remodelagao sera realizada em 1900.
Buenos Aires deve parecer-se a Parls, e para isso extinguen-
se velhas pagaé come La Recova da praga Victoria, em 1883, e
se tragam novas ruas e avenidas cono a avenida layo, que se
conclui em 1889, Diversops estilos arguitetdnicos se mesclam
na cidade =ob o impulso da modernizagao. No campo artistico,
desenvolve-se um teatro nacional popular, representado por
Juan lioreira, c¢resce ¢ Jornalismo e a literatura, surge o
lunfardo e se introduz o futebol. Associagdes e grupos de aju-
da matua aparecem organizando-se por naciocnalidades: france-
ses, italiancs, ingleses, espanhéis; & una modernizagao que
segrega; estratifica ¢ exclul ao mesmo tempo. Criolles mes-—
tigos que chegan dos panpas sofrem © desarraiganento. Arte-
sios, operarios, comerciantes, camponeses, nagarefes, massas
em conflite com a mudanga que transforma a urbe e as tradigaes.

llassas que se assentam as margens do porto e da cidade, que
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povoam 05 regatos do Riachuelo e da Boca, oulra das zonas

onde brota o tango. Ali proliferam botequins e boliche, bai-

longos e academias {conventillos, casas de prostituicao) a-

onde se acode em busca de divertimento. Ali convergem as dan-
gas européias, polcas, valsas, xote € mazurcas que ¢ mesclan
com a cubanisina havanera, num clima de amdlgamas imprevistos,
de onde emergen, decantando-se, a milonga e o tango. Mizicos
transunantes, orgaozinhos vadios sobre rodas, trios de violi-
no, flauta e violao, payadores con nostalgia de seu passado
mutante se revolvenm ¢ se cruzam, deixando ouvir um torvelinho
de M elodias e ritmos que se nutre de influéncias estrangeiras

-,
e se acompanha de danga, en "correr" e '"quebradas" que e

o

forma comno o corpo assume 05 novos tempos e 0 novo espago.

0 popular urbano, gestado sob o imnpulso acelerado da implanta-
gﬁé capitalista, toma as ruas periféricas e a passo lento bus-
ca o centro, peneira nos lugares distintos, ascende até as
classes medias e depols viaja a Europa, encantando Paris e
outras metfépoles. Na virada do século, anplos setores popu-
lares se identificam com as novas expressoes, que Sao regis-
tradas por poetas e cranistas. Im "El alma del suburbio”, Eva-
risto Carriego descreve em una estfofe, por volta de 1906,

uma cena de danga no balirro: "En la calle labuena genté derro-
cha / sus guarangos decires mas lisongercs / porque al compas
de un tango que es la mofocha /lucen égiles cortes de orille-
ros*. Ao comegar o novo seéculo, o tangc ¢ rei no suburbio,
sobretudo na zona sul, nos bairros onde nasceu, na Boca del
Riachuelo, no Retiro, nos Corrales velhos (”Hascié en los
corrales viejos, alla por el ano 80, diz un tango)  interpreo-
tado por trios de violino, flauta e violao quec improvisam

sem partitura, e antes que o adote o bandoneén, rodando de

rua em rua, pelas esquinas e dali saltando para bordéis e a-
cademias de balle, levando consigo o estigma de sua origemn.
IMas se os negros Lrouxeram a corecogralia da milonga e do can-
dombe, sera o compadrito criolle e mestigo o protagonista da

nova cangao. Deslocado do campo, ao chegar a margem da cidade
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deve representar nela os velhos valores do pampa: valor, des-
treza, orgulho, honra, para sobreviver na nova orden. 0 desen-
contro entre os dois mundos e a exclusao a quea & subnetido
levam-no a viver na contramao, a criar desvios lingﬂisticos
para expressar outro sentir, a inverter a ordem das silabas
para falar "al vesrre". Depols CGardel recolhe e estiliza as
fornas e a cosmovisao gue sustentam o tango, e com ele scduz
novos pﬁblicos. 0 falar ao contrario e o caminhar "torte" ex-
pressam de algum modo a vida na contranaoc da normatividade
social. E a chacota com as convengoes hepemonicas, criando

no duplo sentido outras convengges er um territorio de novas
hegemonias, fundadas na forga des bravos, nc valor do macho,
na-sedugao € na agressao. Analisando as letras dos tangos,
percebemnos que ele " & tragico, nostalgico, derrotista c
depressivo. L como uma elaboracao nelodiosa da depressao:

as vezes tangencia o masoquisino, ou o sadonasoquisno. E nisto,
o tango foi o primeiro géneroc da misica popular afrolatinoame-
ricaribebrasileira a expressar essa ruptura entre un passado
de experiencias coletivas, de ritmos lentos, de apecgo a ter-
ra e a mae, que se desintegra aceleradamente con a implanta—_
950 da ordem bruguesa, com a compressao do tempo, com a ace-
leragao da vida urbana. Se observarmos as letras dos tangos

(e confesso que gosto do tango, independentemente da analise)
varemos gue poucas vezes eles expressam. a alegria de viver ou
a exaltagao do prazer, da vida ¢ da danc¢ga, comoc ¢ encontra-
mos en outros geéneros populares urbanos; cono na music cuba-
na ouve sanba, e mais tarde {segunda metade do século XIX) na
salsa. O tango, jé se disse muitas vezes, ¢ machista por exce-
léncia. SO que o machismo nao ¢ uma caracterizagﬁo sulficiente,
poigs 0 que ele expressa nNao € apenas una exacerbagao do valor
e da forga como recursos ante um mundoe agressivo, e sim que
antes de tudo o tango esta ligado a algo mais profundo como

& a relagio com a nde, e a um conflito com o tempo. De fato,
ha nos textos tangueifos una concepgao da rmulher gue oscila

entre extremnos opostos: de um lade o ideal materno, versiao



lunfarda do marianismo cristao. A mulher (a "mina”) ¢ proje-
tada idealmente a imagenm e semelhanga da nac tambeém idealiza-
da..A mae e protetora, fiel a toda prova, sacrificada (peclo
filho impic), pura e santa. De outro lado, a rmulher, na rela-
¢ao amnorosa, é sempre malvada, pecadora, traigoeira, infiel

e desleal. Ante ela abatem-se o3 anelos e a vida perde seus
encantos. Neste sentido, o tango canta a_dissolugﬁo amorosa;
a.dissolugao da relagao tragada pelo destine, mas na gqual a
mulher ¢ também culpada. Se o bolero canta a paixao e a se-
dugﬁd que precede {(ou nao) o matrimdonic, ou que aconpanha a
relagao anorosd; e se a salsa ou a lambacda cantam o prazer
pelo prazer da danga e do erotismo, o tango canta, chorando,
a desagregagaoc., A frustagao e a dor frente o amor perdido

sao proporcionais & idealizagao da nae., Com freqiiéncia, nun
nesmo texto a "mina" vadia, ou a "percanta!" do bairro se o-
poen ao ideal materno. £ a partir deste, cono nodelo, que se
julga e degrada a mulher; e vieste jogo de oposigoes irrecon-
ciliaveis aparece uma boa dose de ssdomascquisno,para equili-
brar as for¢gas ¢ ressarcir as culpas. Sadisno, an desejar unm
castigo implacével a culpada. l'asoquismo, por essa exaltagao
da dor e do sofrimento que o tango evoca. Mas o castigo ha

de voltar-se contra o que deseja, progue no fundo tambén ele
e culpado; <€ssa culpa, ue se Nos aparece cono wna culpa edi-
piana, sublimada em tragédias de bandonedn, sustenta o drana

pleno de angﬁstias e delirios.

Os versos seguintes, de um tango, szo ilustrativos (cito a-
penas um para nao ser redundante): "Te odio maldita, te odio
como antes te adoré / Dios qulera que un dia volvieras a mi /
buscando refugio, vencida y sin fe / entonccs sabria vengarme
de tu traicion / es tanto lo que te odio / que al verte sufrir
me vengaré./ Sahés que todavia no puedo explicarme / porque
placer maldito me hiciste mal / pues yo por tu carino dej¢ a
mi madre / enferma, solita, sin techo y sin pan / has roto ni

existencla, cobarde y rastrera / porgue voy a tenerte connise-
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racion? / si cuando agonice, sera mi postrera palabra / una
eterna y Tatal maldicion / te odio maldita"™ ("Te odic maldita”,

., .
de C. B. Flores y 0, Pracranico), Para que nais?

De outro lado, hé‘m}tango un profunde conflito com o tempo,
que se expressa em uma rceiterada alusao ao passado, & lemnbran-
¢gas, que denota uma nostalgia radical pelos dias que nao vol-
tarao. Tudo isso expressa um dilaceramento interior que torna
mnais dramética a tragedia. Dito em frases belas, ou em estro-
fes mediocres, a relagao com ¢ tenpo & conztante vio tango,
e un de seus tragos distintivos, peois dificilmente o encon-

Cal
tramos en outros generos.

Parece gue no tango subjaz uma idéeia contraria ao Progresso,
unma regressao sobre a linearidade temporal. Se a pos-noder—
nidade se caracteriza pela Compressﬁo do tempo e a presenti-
ficagdo exacerbada, o tango & preé-nmoderno em sua exaltagio

do passado, 0O presentc e inperfeito e infeliz, e ¢ armha nao
existe, ou quem sabe como um 'mueble viejo" ('Y nanana cuando
seas descolado un mueble viejo" - diz Gardel - "ya no tengas
esperanzas en el pobre corazon..."). Entretanto, o passado
é o modelo idedlizado do presente, e refUgio que protege, &
evocagao que alivia {"te acordas hernano qué tiempos aqguellos
ve."), Creio que este dilaceramento que expressa o tango se
explica pelo choque entre una visao diacronico do Tenpo vivi-
do em outro ritmo e una nova concepgao da tempo, Tragnentada,
veloz, arrasadora, a concepgao capitalista do tempo que se in—
poré nos centros urbanos (e Buenos Aires era, na virada no se-
culo, o mails Importante dos centros urbanqs da America Latina.
A nova ordem imporza com forga ocutra valaoragzo e outro ritme, que
ge-coloca:s violentamente com aquela jdeéia do tenpo come pro-
gressao linear, predominante nas sociedadcslpré—capitalistas.

E o tango (scus agentes ¢ protagonistas, assim como seu pﬁbli~
co inicial) testenunheou, cono ninguém, os efeitos devoradores

dessamodernizagao" e da nova representagac do tempo.
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MODERNIDADE E MUSICA POPULAR

Atualmente se desenvolve na Amcrica Latina um amplo debate so-
bre a modernidade. Analisam-se suas rcalizagoes, discutem-se
suas utopias e ideals e se rcecavalian as ‘interpretagdes sobre
ela. Im certo sentido, as portas do seculo XTI, esta constru-
indo—se um outro modo de compreens3o dessa relagio entre Amé-

rica Latina e MModernidade,

Sabeﬁos quea modernidade se consolidou na EuPOpa Ocidental,

e particularmente na Franga, ao longo do século XIX. Com ela

se realizaram transformagaes profundas neo modo de viver ¢ de

pensar dos povos, produziram-se revolugges cientiricas e tec-
nolégicas, sucederan-se crises e redelincamentos filosoficos

e conguistou-se una visao laica do nundo en oposigao ou alter-

nativa ao absolutismo religiocso.

Sabemos igualmente que na Anérica Latina as nmadangas que a no-
dernidade.traz consigo nos chegan descompassadés, as vezes a-
nacronicamente e com ritmes e intensidades distintas em cada
pafis. E embora existam tragds conuns nos processos de nmoderni-
dade e de modernizagac, cada povo viveu-os € expressou-os sim-
bolicamente de forma diferenciada. Isto e particularmente cla-
rc con relagao a musica. 0 gquepretendo p6r en discussao aquil
eun ponto de vista .que tem comc objeto a nusica popular, para

ver a partir e atraves dela a dinamica das representagoes e

os valores da modernidade, ﬁ, pois, um ponto de vista antro-
pologico. E quando falo da musica popular da América Latina
refiro-me Aaocs processos historico-socials que lhe dao vida,

as préticas de proaugao, circulagao e consumo da masica e aos
processos de significagao associados a ela. Em un sentido an-
plo, o objetivo desta reflexao se constitui dessa relagao com-

plexa entre modernidade, nmusica popular e representagoes soci~
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.ais. Tm outras palavras, trata-se de ver come a modernidade
afeta as representagaes socliais e como cssas nudangas se ex-
pressam € podem ser percebidas nas préticaa cul curais ligadas
a musica. Cremos gue elas sa0 una mediagao pela gqual passan
e também um lugar onde se condensan sinbolicamentce os valores

que a modernidade gera sobre si mesma,

A musica popular enquanto fenomeno massivo de comnunicagao pro-
duto da modernidade, mobiliza entusiasmos ¢ lealdades, canali-
sa energias coletivas e ativa o imaginario social, como nac o
pode lograr nenhum outro produto cultural. Por issg, ela se

nos revela como um objeto privilegiado.

Para definir conceitualmente a modernidade, de un neodoe geral
basear-ne-ei na caracterizagao apresentada por David Harvey
erm sua obra "The condition of posmodernity", particularmente
nos capitulos que se referem a modernizagao, modernidade e

nodernisnoc.

D. Harvey retoma Baudelaire, para quemc modernismo se define
pela tensao entre o efénero € 0 eterno, tanto nas préticas ar-
tisticas como nos julzos estéticos a seu nome. Embora antes
¢ depois de Baudelaire outros autores {entre eles Marx e len-
gels em "0 manifesto comunista) ressaltaram as amblglicades
da modernidade oscilando entre o passageiro e o imutével, 0
tradicional e o nove, o universal e o local, =2 outras anbiva-

-~ kY . - - - ~ . .
lencias redutivels em ultima instancia ao prownlema do ser e

do nao ser.

Harvey examina os diferentes analistas da modernidade que per-
ceberam nela um forte sentimento de fragmentagao, deldissolu-
¢ao e mudanga em todos os setores da existéncia hunana. Filé-
sofos, poetas, artistas, literatos e cientistas re-
conheceranm que "a unica coisa segura da nodernidade & sua in-

sceguridade™,

-
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0 carater fragmcntério e mutante das coisas dificulta a pre-
-servagac de um sentido da historia como algo que se sucede no
eixo linear do tempo. Dal que se transformou num problema es-
tetico "descobrir o carater essencial do acidental”, segundo
a célebre frase de Paul Klee. Como realizagéo do projetoc ilu-
minista, impds-se na modernidade a idéia de que, gracas ao
predominio da razao, libertar-se—-ia a humanidade de suas ca-
deias, revelando-se nela as qualidades eternas e universais
do homem. O progresso ¢ a civilizagao, fundados na razio e no
conhecinento cientifico, dariam um novo sentido ao porvir da
historia. Para os iluministas, o otimismo ¢ a utopia sobre o©
Tuturo do homem se scbrepunham ao carater transitdrio e frag-
mentario das coisas que era apenas una condigao necessaria
mas superavel, na conquista da liberdade e da justiga. Desce
Bacon e Adam Smith ate Voltaire, Saint-Simon ¢ Conte, todos
sonharam com uma sociedade em ordem e equilibrio, onde as for-
gas irracionais do homen podiam ser domadas pela razao e a .
cigncia para beneficio da humanidade. 0 paradigma racicnalis-
ta se converteu assim no modelo hegemdnico de representagaoc
do raundo. tlas a crise e a revolugao de 1348 frearem o otinis-
no,. llarx percebeu gue, se¢ a luta de classes era o notor da
historia sd a clésse operéria podia ser o agente da verdadei-
ra emancipagao. Por seu papel produtivo & sua cendigéo de
classe dominada s6 ela ao assumir o coentrole direto da produ-
950 e do trabalho poderia conquistar um dominio cde liberdade
que substituisse a exploragao da sociedade burguesa; e, segun-—
do ele, a humanidade e a historia trabalhavan nesta diregao.
A partir de entao, era este o Unico reduto de otinismo. As de-
nais seguridades comecavan a cair e a idéia de um sé modelo
de representagao coriegou a quebrar-se. Im Paris, Flaubert e
RDaudelaire na literatura e Hanet na pintura experimentan ou-
tras formas de representagao poética e pictorica. 0O cominio
da perspectiva renascentista que reinara durante guatro secu-
los tambér entrava em c¢rise, enquantc surgiam surgiam novas

. £y N - -
"perspectivas", Outros criticos mais ascéticos como llietzche
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e Vleber, severos em seus Julgamentos ao iluminisno, percebe-
‘ram que o paradigma racionalista naoc conduzia a liberdade, mas
a criagao de "carceres de ferro", A lmagem de Niceclzche sobre

a modernidade cono destrugéo criativa e criagﬁo destrutiva,
simbolizada literariamente crin O Fausto de Gocthe, reafirma-
va as duvidas sobre as utopias iluministas. Ao c¢olocar a expe-
riéncia esteética "mais alén do bem e do mal" fundads na per-
sisténcia de energias "primitivas" e forgas "irracioanis'" no
homem (anunciando o inconsciente freudeano), lictzche deu no-
Vo impéto ao modernisme cultural. 0 eterno jé nao podia pres-
supor-se autcnaticamente sob o império da razgo, polis podia
estar ainda en meio ao efémero, a fragmentacao e ac caos da
vida nmoderna. llas cono representar o0 eterno e o inutavel den-
tro do efémero? Estelproblema se transfornou nun cesaflio per—
manente para c¢s artistas gue abandonaram ¢ naturalizsno e o©
realismo para buscar na experimentagﬁo criativa inovagoes
formalis em suas obras. Achados individuals e modificagaes per—
manentes surgiram nessa busca. de novos nodos de representagao.
Os resultadcs revelavan con freqﬁancia gue o trabalho estéti-
cCo era uma Construgao artificiosa e quc a relagao do sujeito
com sua obra era sobretudo a de una construgao.auto—referen—
cial e nioc a de un espelho da sociedade. 0 individualismo e-
xacerbado {enguanto ideologila burguecsa) encontrou seu lugar

no mercado competitivo das obras de arte onde sO a "aura'" do
autor garantia a autenticldade, a originalidade, a exclusi-

vidade, como bem © explcou Denjamin,

Segundo llarvey, o modernismo cultural assuniu-se cono uma van-
guarda internacional, comno um Torte sensode seu lugér sinboli-
¢0 e social na época. Poetas, pintores, arduitetos, escultores,
romancittas, dramaturgos, cineastas sentiram que © mundo e o
tempo eram passagelirocs e g0 a obra de arte podia "congela-los"
para sempre, "0 artista nio so deve apreendef o espirite de
sua época, como tambeéem .iniciar o processo de sua transfornas

gao“, disse T. Lloyd Vright, um dos grandes arquitetos noder-
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nistas. 0 nodernismo internalizau. conscientemente seu proprio
-nal-estar de ambigiiidades, contradigaes e nmudangas, afetando

-’ - » - - - - -
a estetica da hiztoria ¢ da vida cotidiana.

Ma inovagzo cxperinental, ao assumir a técnica da colagem e

da montagen, fol possivcl criar efeitos de scentide fundados

na presencga simultanca de objetos diferentes ocupando o mesno
espago ou sincronizanco tempos diversos en wia netafora, en

un instante poético ou em uma imagen pictérica. O efémero trans-
formou-se entzo no locus da arte nodernista e os artistas e~

ram conscicnies disso. A noda, e e¢mn particular a alta-costura,

foi uma de suas manifestagoes significativas.

Pois ben, nao obstante ser o transitorio una constante, resul-
ta dificil falar do modernismo coro algo homogéneo unilforna

ou linear. & melhor reconhecer que houve varios niodernisnos
segundo o lugar e a época er1 que surgiram, e scegunde a atitu-
de que assuniram diante dos grandes conflitos de seu tempo.
Porque alen de ser comum waa Consciéncia_do ¢fenero, foi co-
mun para todas as tendencias o fato de o modernismo estar 1i-
gado a vida urbana, ao crescimento acelerado dss grandes cilda-
des, ao processo de industrializagao e a necanizagzo da vida

e do trabalho. Esse fol o clima elervescente, o habivat his-
térico,_onde.flqresceram.os movimentos nodernistas. Em dife-
rentes cidades e a0 mesmno tempo, produzem—se"revolugaes" cul -
turais e cientificas, justamente na passagem do seculo XTX ao
XX e as véspera da Primeira Guerra Mundial, Una grande cxplo-
s20 artistica, tedrica e intelectual sacudiu o nundo. Enquan-
tec a vida se acelera e ¢ tempo se conprine, o pensanento se
expande, explorando, descobrindo outras dimensoes da existién-
cia fisica e social, Surgem, durante este mesmo periodo, a te-
oria da relatividade de Einstein, a lingﬁistica saussureana,
as teses de Durkhein, o pensanento sociologico de VWeber e Sim-
mel, o criticisme de Nietzche, ¢ formalismo russo, o cinecna

e a teoria da nmontagem de Eisenstcein, a nusica de Stavinsity,
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Bartok e Schomberg; a arquitctura de Le Courbusicr, a pintura
de ITatisse, Picasso, De Chirico, Kandiusky, Duchanp ¢ Klec;

a literatura de Proust, Joyce, HKaflia, Tomas MHann; os Tuturis-
tas italianos, a poesia de Elict, Ezra Pound e Valéry. {luanto
ao desenvolvinento tccnolégico, conselida-se a estrada de fer-
ro e surgen o autogével ¢ 0 aviao gue ronpen as barreiras es-
paciais; desenvolvemn-se o telégrafo e o telcfone ampliando os
horizontes da comunicagao. MNa econonia, enmergen o taylorismo

e o fordismo, que aceleram no tempo o processo dc produgac in-
dustrial, em beneficio de uma acumulagfo mais rapicda do capi-
tal, alterando assim a econonia norte-amecricana ¢ o capitalis-
mo internacional, Mo lado oposte, os novimentos anarquistas,
com suas propostas de destrulr as méquinas e as féoricas, ra-

dicalizando o movimente socialista en sua luta pela revolugzo.

Para aunentar a “confusao", aparccen Freud ¢ a psicznilisce con
seu determinismo psiquico, revolucionando a amcepgﬁo do honen
e escandalizande o universo de valores e preconceitos em neio
a tantas ambiglidades. Definitivamente, a conprecensao & a iri—
terpretagao do mundo tinham que construir-se sob muitas pers-—-

pecltivas.

ANERICA LATINA: ITISICA E HNMODERNIDADE OU A NODISRIIIDADE FEITA

MISTICA

Pois bem, toda esta eclosaao artistica, filosdfica, cultural,
téecnica e cientifica ocorreu na Furopa ¢ nos Estados hmidos.

Na América Latina € no Brasil, alguns poctas, masicos e inte-
lectuais assimilaram criativamente as influéncias desse abalo

_ .
gque marcou sua obra e suas ideias,

Ruhén Dario, José Marti, Machado de Asgis, José A. Silva, Ma-
rio de Andrade, Fernando Ortiz, Villa Lobos, Antonio taria va-
lencia, Oswald de Andrade e cutros mais conﬁribuiram serm d-
vida com sua obra artistica ou tedrica para a oompreensao 2o

I} ’ L] J L] b L] , *
modernismo na America, ao assumi--lo em circunstancias propri-
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as € en sintohia com as vanguardas experimentais que buscavan
novas formas’ de representagao estética. las embora possancs
reconhecer em seu trabalho uma obra importante, nossa contri-
buigﬁo foi modesta, sc nNos COomMpPararmnds € nes colocarnos no
terreno Tértil do modernismo europeu. Por nuito valiosa que
teha sido sua contribuigac, vista de hoje nao deixou de ser

& obra de uma minoria vanguardista que, embora tenha sabido
encontrar formas préprias para sua exXpressao criativa, S0 re-
presentava uma elite (com contadas oxccgaes), distante cul-
turalmente das maiorlias nacionals, analfabetas e en boa par-

~ v 4 .
te camponesas, que confornavam a populagac dos palises lati-

noe-ariericanos.

De certo nodo, nossos nodernistas eramn representanctes de si
mesmos e nao da nagao, apesar das hoas intengdes de alguns nor

cumprir esse papel,

Enquanto na Europa o nodernismo como vanguarda artistica cra
parte integrante de um processo transformador ocorrido sob o
predominio da burguesia ¢ a Consolidagao do Cépitalismo, na
América Latina era apenas a emergéncia de uns poucos ilumina-
dos que viveram, o drana de ter que ver o desenvolvinento do
mundo ocidental e sonhar para seus paises Wil progresso gue
custava nuito a se cumprir., las atengao, porque foi em outro
campo, especificamente no da mﬁsica.popular urbana, gque houve
uma explosﬁo sonora que se irradiou dé nossas cidades para o
mundo. 17inha hipotese é que a maior contribuigao da America
Latina para. o modernismo nao se deu nas artes.plésticas, nem
na nusica erudita, nem na literatura, nem na poesia, como nos
foi dito tantas vezes, mas na nusica popular que cnergiu si-
rmultaneamente em varias cidades latincamericanas durante a
mesma época em que na Buropa se desenvolvia o movimento mo-
dernista nas demais artes. 56 que nossa eriagao rusical o po-—
pular respondia a uma produgao coletiva ocorrida dentroe de um

processo soclal cujos protagonistas eram as malorias pobres



que ocupavam o solo urbano de nossas cidadeg tropicals. Una

. intensa e diversificada corrente sonora brotava dos bairros,
dos‘guetos negros, da periferia e dos subﬁrbios, habitados
por marginais, proletérios e imigrantes, oscravos ¢ libertos,
assentados nas capitals e nas principails cldades de paises
que safam do colonialismo para se inaugurarem como repﬁblicas

nascentes, estados nacionails supostamente livres e independen-

tes,

A milonga e o tango em Puenes Alrcs e Hontcvidéu; o choro, c©
maxixe e o samba no Rio de Janeirc e Salvado; o danzon cn Ma-
tanzas, o sén em Santiago de Cuba, © guaguancé e a runha en
Havans ¢ em latanczas, o merengue en 3anto Deomingo, & homba e
a plena em Ponce e em San Juan ¢e Puertvo Rico... LEstes e ou-
tros géneros (sem falar do jazz em Nova Orleans, que tambeén
é misica popular urbana) sao produtos de nossa nodernidade
mestica, emergentes na virada do seculo e no contexto urbano
de nossas principals cidades, particularmente em scus balrros
e subﬁrbios, como demonstra a historia individual de cada wn
dos géneros. 0 tango nasce por volta de 1370 as nargens do
Rio da Prata: em liontevidéu e do outro lado no bairroe Doca de
Buenos Aires, noes '"corrales" e no Retiro, onde havia renanes-
centes de ascendéncia cultural africana. Por volta da mesna
época, aparece o maxixe na "pequena Africa cdo Rio de Janeiro"
sob influéncias baianas na Cidade Meova., Fr anbos 0S €asos,
tanto a milonga e o tango como o maxixe surgen inicialmente
cono dangas, cormo un nede de bailar a polea aristocratica que
chegara da Turopa por intermédio do teatro ao Nio e a Buenos
Aires. Tnquanto isso, cn Havana, nosg balrros de Relén, Pueblo

Nuevo e Jesus laria, emerge o guaguanco nosg 'coros de clave,

4

no %toque de tumbadoras e nas fiestas del solar, que alegram

a populagao negra sunida na miseria. Curiosancnte, no mesmo
¢ L] . ul y

periode surge o jazz no bairro Story Ville de Nova Orleans,

sendo en todos os casos produtos resultantes do encontro sin-



erético de trés mundos: Furopa, Africa e América.

Ligados a rituais religiosos de origem africana, para o caso
de lavana, Matanzas, Rio e Salvador, os géneras, a musica ¢
sua dangam coesionam o grupo que a produz, convocam ao encon-
tro comunitario e fortalecen lagos de parentesco e solidarie-
dade socilal no rito sagrado ou na festa profana. [, en seu
contexto de origem, uma produgao coletiva que se consone tam—
bém coletivamente. Com o avango da modernidade e a partir da
indistria cultural através do radio e do disco, esta musica
perdefé pouco a pouco dois dé seus tragos essenciails: de um
lado, deixara de ser musica ritual exclusivamente sagrada pa-
ra tornar-se progressivamente profana, emnbora conservando en

] -~ L] - - .
ritmo e letra as reflerencias originais.

-, F ~ "~ . R
Ne outro lado, nerdera o caraler de predugao anonima e coleti-
va para tornar-ze criagao individual, dando lugar a us consu-
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mo tamben individualizado atraves da canmpra-venda-zudigao do

cisco na vitrold, Disso dao prova as disputas peka cda~

o
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de autoral tac freqiientes no conmegoe do sccule em  Buenos Aires,
erm lHavana e Rio de Jjaneiro, onde ficou para a historia uma la-
nosa pelemica sobre o primeiro samba gravado exltoso,"Pelo te-

lefone", em 1017,

Ja assinalanos un trago essencial do-modernisﬁo presente por
sua vez en nossa nusica popular como o-& o carater urbano, ou
scja, o fato de haver nascido e ter sc¢ reproduzido nas princi-
pais cidades de varios paises; o Tato de cue isse ocorresse
paralelamente a incipientes processos da industrializagao e

a instauracao de um capitalismo selvagen no lovo {lundo; a ¢-
xisténcia de certos processos de migracao rural ou regional
para os principais epicentros do desenvolvimento industrial

e comercial; ¢ finalmente aos processos de urbanizagao e i1oc
dernizagao do espago citadino atraveés de uma ocupagio estra-

tificada do solo, como o demonstram a reforna urbana de Due-



nos Aire (por volta de 1680) e a do Rio (20 anos depois). Is~
"so sera notavel pelo Tate de 'que curiosanentc ¢ por essa nNes-—
ma época 0s bhairros pobres ¢ os guetos nnegros, tal cono os
prostibulos e os sublrbios destas ¢ outras cidades, serao o
bergo de uma corrente musical que adiante se irrigaré pelo -
continente numa cascata de vozes, melodlas,; timbres, ritnos,
historias e harmonias, receriando o imagiario social ao longo
do século. Os generos emergern como integrantes vitais de uma
cultura estignatizada que depois sera reconhecida como um e=
lemento legitimo da cultura nacional en cada un dos paises

onde se produziu.

Quero chamar a atengao sobre a coincidéneia cronold
respeito ao surgimento destes géneros nmusicais e suas respcc-
“tivas dangas, Nao para ve-10s como géneros em si, nas sim co-
mo elementos sinbolicos constitutivos de una culitura subal-:

terna e dominada que se coniigura comn caractoristicas:préprias
em cada caso, mas inseridas Todas &m processos nacro-sociais

e historicos que as precedenm € aconmpanham seu nascinmento. Froﬂ

a

cessos que podenos agrupar de maneira gersal no conceito amplo

i

e universal de modernidade.

Mas se trata aqui da modernidade transplantada ac liovo Iundo,
de uma modernidade as vezes tardia e anacronica, ou que con-
vive ao lado de formas prinitivas ¢ "selvagens'", onde o mégi—
co é mails importante que a razio e a logica que sustentan a
modernizagao. % nesse processo de colagen e pastiche da noder-
nidade ocidental penctrando no HMHovo lunde, coexistindo em con-
flito com tradigoes outras, que pretende negar cu destruir,
onde nascen as culturas nacicnails na América Latina; ajinda que,
paradoxalmente, aquilo que se pretende destruir ¢ o guc pro-
porciona os clemcnfos fundanentals pars cue a nodernidade mes-
. .

ma se desenvolva em nosso mcio e surjam da westigagem as cul-

’ . . .
turas nacionais, A musica popular, comn maior forga que outras



exXpressoes, fara parte dessa imagem, como ¢ prova o fato de
‘que, uma vez lpgitimados pela industria cultural, os géneros
urbanos e seug bailes engendrados em nossa modernidade Serao
os signos representativos de seus respectivis paises. E assim,
a partir dos anes 20, a rumba sera Cuba, como o samba sera o
Brasil ou o tango a Argentina. E a partir de entao se imporao
esses simbolos como definitivos e hegemonicos, sem importar
que a realicdade historica e social de cada pais seja mals com-

plexa que seus simbolos.

Um segundo trago da modernidade e do modernismo o constituil

a ambigiiidade dos valores. A musica popular sera também obje-
to de representagdes ambivalentes. O samba e o batuque sao
pérseguidos pela policia e proibidos pelas autoridades no

Rio de Janeiro e Salvador. O mesmo ocorre com © sS0n e o
guaguanco em Havana e Matanzas; em Nova Orleans, o jazz sobre-
vive no baixo mundo, proscrito, como ocorre ac mesmo tempo

com o tango em Buenas Aires. Em todos os casos, e musica que
floresce no péntano, no melo do - lumpemproletariade, essa
fragao que os autores do "Manifesto" consideraram apenas co-
mo "putrefacao passiva dos setores inferiores ﬁa velha socie-
dade, que é aqul e ali atirado para o movimento pela revolugao
prolgtéria, e por toda a situagao que ocupa na vida estara mais
disposta a deixar-se comprar para-maquinagaes reacionarias®,
Valoradas tao-somente por seu papel na produgao economica e
sua ideologia no caso europeu, Marx e Engels nao previram (e
nao tinham por que prevé-lo) que no' Nevo Mundo essas camadas
inferiores do lumpemproletariado conformavam um potencial
criativo de cultura popular e gue nessa cultura que.produziam
havia também luta e resisténcia contra a dominagac, sem gque
apracessem explicipamente sobr a diregao de um partido politi—
co de classe. E devemos insistir no fato de que, pelo menos

na América, de norte a sul, de HNova Orleans e Chicago ac Rio

e Buenos Aires, passando, claro esta, por Santiago de Cuba,



Matanzas e Havaﬁa, foram esses lumpemproletérios, e nunca as

' classes médias ou a burguesia, os que c¢riaram uma cultura mu-
sical que, embora hoje usufruida pela cultura hegemonica trans-
nacional, em suas origens surgiu dos conflites e da luta por
sobreviver em um meio decididamente hostil, Nos casos assina-
lados, a musica e a cultura que representam sao, ao mesmo tem-
po, consideradas imorais e perseguidas pelo poder burgues, mas
simultaneamente apropriadas pela industria para fazer delas
objetos apreciados, de consumo, modas exoticas para as elites

e simbolos de . distingao, nas decadas de 20 e 30 deste sé-

culo.

Coincidentemente também, 0 son e o tango, como o samba e ©
Jazz,,terao seu apogéu urbano durante este periodo grag¢as ao
impulso do rédio, do disco e do cinema, pontas de langa de uma
modernidade que nos chega com atraso. A partir de entao, a
cultura temida e desprezada comega a ser assimilada pelos
novos setores sociais urbanos que, na Europa e América, se
redefiniam depcis da Pimeira Guerra Mundial. Uma vez mais, a
ambivaléncia estava presente: o rechago ao imporal e simul-
taneo a atragao pelo exotismo das culturas negadas; o despre-
z0 pelas expreséSes vulgares convive com a fascinagac pela
sensualidade e o erotismo, que- - terminam seduzindo o pondo

em crise costumes e preconceitos. E apenas quando as metropo-
les consagram os objetos proscritos, e estes sao legitimados
pelas elites burguesas, entao reaparecem investidos de novas
signifcagoes para a sociedade toda e para o pove que as pro-
duziu. £ o que acontece com o maxixe, que sal dos sgbﬁrbios

do Rio e & levado aos saloes de Paris pelo dangarino Duque,
nos anos 10 ao 20, apagando as marcas vulgares da obscenidade
paras voltar consagrado ao Brasil, Um pouco'antes. 0 Jazz ha-
via saido do Story Ville negro em Nova Orleans para Nova York,
branqueado pela Dixieland Jazz Band. E la do Caribe, Rita Mon-

- LY
taner ¢ os Matamoros levam a musica cubana as mesmas cidades,



antes dos anos 30, enquanto Carlos Gardel introduz o tango em

" Paris e nos eéstudios cinematograficos. Uma vez mais, o duplo
movimento: do bergo humilde no bairro baixo, ascende ao salao
sofisticado das metropoles. Mas esse reconhecimento das expres-—
soes populares so foi possivel atraves da aprOpriagao pela cul-
tura hegemanica e a indastria cultural, que pela decada de 20
jé contava com um grande mercado na Eurcpa e nos Estados Uni-
dos. E essa apropriagﬁo ocultava a historicidade de que esta-
vam feitas tais expressoes e neutralizava seu potencial poli-
tico,-implicito nas condigaes de luta e de conflito social em
que se tinham originado. Em sintese, ha elementos, formas e
conteudos que se repetem com legeiras diferengas, aqui e ali,
como résultado sincronico dos complexos processos historicos

que configuram a modernidade na América Latina.

Esta € uma curiosa ceincidéncia de nossa historia cultural,
na qual a misica é a expressao mais tangivel e importante,
tanto ou mais que a literatura. Esta feliz coincidencia, que
podemos estender a outras dimensoes, e a que nzo foi adverti-
da pelos estudiosos do folclores ou da etnomusicologia, e

sobre a qual queremos concentrar nossa atengao.

0 terceiro tragd gue guero destacar se refere as marcas do in-
dividualismo como a ideologia inerente a arte modernista e pre-
sente, também, na consolidagao de noéso objeto sonoro., A mi-
sica popular urbana (pelo menos os g@néros citados) ganham le-
gitimagao e reconhecimento justamente quando deixam de ser
musica coletiva e andnima e passam a ter um aﬁtor particular
que registra seus direitos de propiedadé individual e vende
seu produto a uma empresa de discos. 5e nas formagoes sociais
pré-capitalistas, em gue se formaram as cidades e nasceram os
géneros, eles se gestaram ao calor dos ritos sagrados do gru-
po, agora, sob o predominio capitalista, serao os interesses
economicos e o lucro privado os que incentivam a produgao

musical. No processo de deixar de ser musica andnima e cole-



tive para ter um autor reconhecido, o que a industria cultu-

. ral viabiliza é o individualismo da sociedade burguesa a varios
niveis: ténto na enfase posta no papel do autor, como na cri-
agaa de um idolo atraves do inteérprete, ou ainda na instaura-
950 de novos padreos de consumo personalizado na compra-venda
da mercadoria discogréfica. A insercao no mercado fara possi-
vel a produgac individualizada, o Eonsumo individualizado e

oideal individuazlizado da estrela.

Depois de comparar a historia de cada um dos géneros tomados
como referéncia (amplamente investigados em seus respectivos
paises e doé quais me ocuparei em um capitulo posterior),
chegamos a algumas conclusoes: de um lado, eles sao produtos
mesticos, resultantes do sincretismo entre os géneros europeus
(a polca, a valsa, a contradanga, o xote...) e 0os ritmos afri-
‘canos, geralmente litlGrgicos, e em mMenor grau oS remancscen—
tes da musica indigena que lograram sobreviver ao exterminio
impetrado pelo colonizador. De outro lado, as relagoes inter-
culturais ocorridas nesse encontro de tres mundos prop1C1aram
intmeros usos e multlplas aproprlagoes dos bens simbodlicos de
um e outro continente. Sabemos pela historia que essa relagao
foi sempre uma relacao assimétrica e de dominag3o por parte

da civilizagao ocidental europeia sobre a Africa e a América.
Foi, portanto, uma epropriagao desigual. Mas, ainda assim, os
povos subjugados, ac usarem os bens do dominador, recriaram-
nos sob sua propria circunstiancia existencial e, ao transfor-
marem-nos a partir de sua experiéncia, deram origem a produtos
novos em contextos novos. A misica popular de gque nos ocupanmos

é o melhor exemplo disso,

A partir destas conclusoOes, esperamos desenvolver nossa hipo~
tese sobre a cultura popular, vista jé nao do angulo dos pro-
- dutos atribuidos a ela, e sim a partir do lugar social em que
530 apropriados e transformados os bens simbolicos do domina-

dor.



Do encontro desigual, conflitivo, surgiram os géneros e os
~canclioneiros, no momento en que estes'paises se libertavam de
sua condigao colonial e se "preparavam" para nascer como re-
pﬁblicas. De fato, o processo de independencia e republicani-
zagao & diferente em cada um deles. O comum e recorrente e
que seja na segunda metade do século XIX (e, com maior preci-
550, em 1870, como o prova "a ata de nascimento™ de varios
generos), quando florescem simultaneamente os géneros da mu-
sica popular urbana na América Latina. A partir de entao, re-
presentarao perante o mundo cada um de seus poves e chegarao
a ser no século XX, durante a primeira metade do século XX,

a parte mais visivel da cultura nacional em cada um deles. Is-
to e o que acontece c¢com o son, O danzén, a habana e a rumba
cubana; com o samba brasileiro, o tango portenho, de Buenos
Aires e Montevidéu, e com ¢ jazz de Nova Orleans, ﬁara citar
apenas 05 quatro casos mais importantes por sua projegﬁo in-
ternacional e por seu papel na definigao do nacionalismo cul-

tural e da cultura nacional.

Estes géneros surgem coemo resultado do encontro entre um can-
cioneiro colonial trazido pelos europeus {contradanga, mazur-
ca, valsa, poleca, xote) que sao simbolos de distinglo social
para eles, e um cancioneiro africano, que chega com os escra-
vos em seu canticos de roda, nas dancas ao redor de tambores
e nas rezas liturgicas com que invocam seus orixas. Eles sao
0 resultado de um processo de decantagao que se acelera com

0 auge da modernidade européia € sua presenga no Novo Mundo,
Como conclusao de nossa pesquisa, podemos afirmar que estes
géneros (incluindo o jazz) tém muitos aspectos em comum. En-

tre outros, os seguintes:

1. Todos nascem na segunda metade do século XIX, ou seja, en-
- tre 1850 e 1900. Varios deles (o tango, o maxixe, o danzdn)

em 1870.
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2. Sao o resultado de dois cruzamentos, de duas mesclas, mas
- sobretudo de.apropriaQSes mﬁltiplas pelos agentes sociais, de

tradicoes, praticas e competéncias de procedéncias distintas

3. Tais géneros nascem simultaneamente nas cidades mais impor-
tantes de cada pais. Algumas delas cresciam, por entao, sob

a influéncia da plantagao escravista e da industria agucarei-
ra (Havana e Matanzas em Cuba; Recife e Salvador no Brasil);
ou sob o predominio do cultivo do café (Rio de Janeiro), ou
sob o dominio de uma"aristocracia vacum" e latifundiaria, co-
mo é o caso de Buenos Aires e Montevidéu. Nio & casual que
sejam grandes centros comerciais, abertos a variadas influén-
cias dos paises coloniais, principalmente Espanha, Portugal,
Franga e Inglaterra. Curiosamente, todas essas cidades s20

os principais portos sobre o mar do Caribe e © oceano Atlan-

tice, pela época (incluindo Nova Orleans).

4, Dentro das cidades, os geéneros musicais (e suas correspon-
dentes dangas) nas cem nos bairros, principalmente a8 margens,
préxime ou ao redor dos cais e portos, como & o caso do tango
portenho e do samba e maxixe no Rio. £ nos subﬁrbios, nos gue-
tos negros e nas Tavelas malis pobres, cuja presenca ruidosa
nas nascentes urbes incomoda e ameaga as elifes, a moral cris-

ta e 0 regime dos costumes coloniais.

5. Nos géneros podemos identificar, precisar um forte ascen-
dente religicso e ritualistico, de origem afro, que precede
o0 nascimento dos géneros e das cangoes. Esse componente reli-
gioso, ritual e magico & uma contribuigao essencialmente a-

fricana.

6. Comoe resultado do anterior, todos os géneros apresentam a
estrutura sincopada como uma constante ritmica, inerente a

linguagem musical.,

7. A maiorla dos geéneros chega a ter sua correspondente ex-
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pressao dangavel, individual ou por pares enlagada, inauguran-
do assim uma prética social que, adiante, seria fundamental
na vida das cidades, principalmente entre os estratos baixos

da populagao.

8. Todos estes géneros sao objeto de perseguigao, proibigao

e estigma. Naquele momento, expressam, de maneira espontianea,
a identidade étnica e social dos grupos que os produzem e usu-
fruem. Por seus usos e fungao, tornam-se um dispositivo de
resistencia cultural e afirmagao, nas condigSes de subalter-

nidade e¢ dominagao.

8. Todos eles serao parte dos simbolos nacionais, de uma iden-
tidade nacional que se condensa e projeta neles, como veiculos

do imaginario social.

10. Ao mesmo tempo que integram a cultura nacional, passam a
ser o principal sustentaculo da industria do espetaculo e do
entretenimento. Principalmente no rédio, no disco e no cinema,

a partir dos ancs 30.
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CAPITULO IX

POS-MODERNIDADE E MUSICA POPULAR

Embora seja verdade que com o auge do capitalismo e da indus-
tria cultural na modernidade tenha sido ativado o processo
eriativo nos setores populares com relagao a mﬁsica, tambem

e verdade que se iniciou um processo novo de reaprOpriagao

(e expropriagao) dos predutos musicalis gue o povo havia gera-
do en bondigSes de conflito e resisténcia. Se a recontextuali-
zaqao imposta pelo mercado reconheceu em um primeiro momento
as diferengas etnicas, sociais e culturais para recicla-las
em novas mercadorias gque cortavam o tempo livre impondo novos
padroes de consumo, em um segundo momento a tendeéncia a homo-
genizacao foi predominante. A estandardizagao e a uniformida-
de so0 sao possiveis mediante a eliminagao das diferengas. Es-—
te é um fendomeno que caracteriza a nova etapa do capitalismo
na cultura, especificamente © que se passou a chamar a pés-

modernidade.,

Examinemos agora a condigao pos-moderna em relagio a musica
popular, particularmente alguns géneros comg O rock, a lamba-
da, o0 bolero, a salsa e a musica sertane ja. Através deles
podemos ver as pegadas da condigao pés—moderna, entendida co-
mo a cultura de uma nova fase do c¢apitalismo que, embora nas-
ca também de uma apropriagao da cultura popular, diferenciada,
impoe produtos estandardizados, eliminando as diferengas étni-
cas e sociais, dissolvendo as fronteiras entre os géneros e

os limites de antigas oposi@Ses.

Comecemos pelo rock, que & uma musica hegemonica, elemento-—
chave da cultura mundial, ac lado da coca-cola, do marlboro,
" dos jeans, dos hamburguers e do fast food. Nos ultimos 30 a-
nos, cada um destes produtos venceu barreiras geograficas e

culturais para impor—sé ostensivelmente em todo o mundo.
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Particularmente o rock, que nasceu do "gesto negro" de uma mi-
-noria etnica e se associou, em suas origens, a rebeldia Juve-
nil e a contracultura anglo-saxonica, terminou sendo um pro-
duto homogeneizado que bem pode servir a causas como a liber-
dade de Nelson Mandela e contra o apartheid na Africa do Sul,
ou a campanhas de caridade internacional para o combate a mi-
séria; e em casos mals graves serve ainda, como agora, a bus-
ca do consenso na America do Norte em favor da agressao impe-
rialista a pafses do Terceiro Mundo. Mas alem dos estilos
rockeifos e sua utilizagﬁo politica, quero referir-me a dan-
¢a, ou ao mode de dangar rock imposto igualmente como padrao
internacional estandardizado e homogeno. Para entendé-lo me-
lhor, ser-nos-a utilcompara-la com a danga de outros generos
como a lambada, oltahgo, a salsa ou o bolero. Comecemos pela
lambada, que se tornou um fenOmeno universal de massa, em
curo tempo, talvez como nenhuma outra musica o foi no passado,
pois em um ano invadiu varios continentes, convertendo-se na
moda do verac europeu de 89 e 90; criou, igualmente, um ex-
traordinario mercado na indistria do disco, promoveu grupos

e musicos desconhecidos e de duvidosa qualidade; gerou Tilmes
também ruins mas rentaveis, e impos um estilo de dangar estan-
dardizado, através da eficédcia da midia, que propagou veloz-
mente o movimento sensual de uma danga sedutora e voluptuosa.
Um auténtico fendmeno de marketing e cultura de massa bem—su-
cedida, ao explorar rentavelmente o gesto obsceno da danga pa-
ra encher o bolso dos empresérios. Seguindo a légica de nos-
sa argumentaqéo, a diferengao entre a modernidade do inicio

do seéculo e a pés-modernidade de hoje se encbntra na supressao
ontem e na permissividade hoje do gesto obsceno. Quando Duke
levou o maxixe a Paris (em 1913), foi necessario eliminar os
movimentos sensualizados da danga para que fosse aceito en-
tre as elites. Agora, o mesmo gesto obsceno fol o tempero

que assepgurou o éxito; sem ele, a lambada nao teria sido o
fenomeno que é; em vez de reprimi-lo, o gesto e exacerbado,

repetido sem descanso e levado a seus limites. A oposigéo
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entre a ausencia e a presenga da obscenidade como marca dis-
_tintiva e condigao necesséria para a legitimagao da danga ex-~
pressa os matizes de um movimento gue vem da modernidade a
pos-modernidade. Porque se algo & preciso reconhecer a lamba-
da, pelo menos como efeito a nivel das relagaes sociais, foi
¢ ter logrado romper a hegemonia individualista do rock, cujo
império de 30 anos estabéleceu um padrao de danga em que ca-
da um danga como quer e a distancia que deseja. O rock & no
nb-baile a expressao suprema do individualismo, do n3o-com-
promisso com o par e do nﬁo-submeter-se a regras fixas para

a danga. O rock e, no limite, a negagao do cdodigo e a negagao
do outro, e o anticédigo que se reconstroi e dissolve em ca-
da disco dangado. Neste sentido, o rock € uma danga pos-mo-
derna, ou a expressao dangavel da pds-modernidade., Nao & por
acaso que surge, cronclogicamente, com a sociedade pos-indus-
trial na década de 50. A diferenga de outras dang¢gas populares
como © tango, © belero ou a lambada, que exigem como condigao
um par e um movimento sincronizado para a sua realizagao, o
rock prescinde deles. Em sentidoc estrito, sem par e sem codi-
go, nao é possivel dangar tango, bolero ou lambada. Mais ain-
da, nac tem graga nem sentido fazé-lo, pois a aproximagao
dos corpos prevalece na procura da intimidade. 0 que eles for-
talecem & o relacionamento do casal, nao sua dissolugao. Dan-—
gar bem tango, salsa, bolero ou lambada (e outras dangas mais)
supoe um reconhecimento do outro, com guem se estabelece uma
comunicagao nao-verbal expressa na execuqao efetiva e adeguada
dos passos, na harmonia do movimento que torna desnecessarias
as palavras no ritual do baile e da sedugao. Sao 0S COorpos
que falam, metendo perna com perna, juntando mao com MAao

e rodeando braco com cintura. O rock nao tem nada a ver com
isto; dal que o bailar a lambada constitui um duro golpe a

. hegemonia dancistica e individualista do rock, sem que 1sso

signfique sua eliminac3o.
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- Pois bem; como sublimzcao e simulacro do ato sexual, a lamba-
- da nac ¢ nada de novo; o novo é sua difusao universal via sa-
telite; sua imposicao massiva e sincronizada pela industria
cultural em diferentes paises e contextos; sua rapida assimi-
lagao por povos & culturas com tradigaes rmusicais e de danga
diversas. Porque o modo como se dance a lambada tem seus an—
tecedentes na umbigada do lundu, que da origem ao maxixe no
Rio de Janeiro por volta de 1870. Com ligeiras diferencas,
vamos encontra-lo no vacunao da rumba cubana e no modo de
dangaf o merengue dominicano nO-Caribe; Ja o vimos, igualmen-
te, nos bailes de currulaoc na Costa Pacifica colombiana e no
mapelé da Costa Atlantica. O anterior nao significa que haja
um antecedente universal no modo de dangar a lambada; ao con-
trario, pois se traté, em sua origem, de formas locais, in-
clusive restritaz - a minorias-étnicas, néowhegemanicas. No ca-
s0 brasileiro, e sabideo que a umbigada provém da Africa via
Saivador e Bahia, de onde ¢ levada ao Rio com 08 €SCravos e

a migragao de negros libertos ao longo do seculo XIX. Assim
pois, as coincidéncias entre a umbigada do maxixe e a lamba-
da naoc sad gratuitas, ainda que haja um seculo de permeio en-
tre elas, E se a lambada tém €xito a partir do gesto. obsce-
no, e porgue se‘apoiou em um corpc virtual e historicamente

modelado para dangar desse modo {1).

Se reconstruirmos a historia recente do género, nos dois ul-
timos anos em que virou sucesso, poderemos entender algumas
coisas. Ritmica e melodicamente, ela corresponde ao merengue
dominicano, um género caribenho de ascendéncia africana com
forte tradig§0 em outros paises, como Cuba e Porto Rico. Peor
sua ascendéncia afro-caribenha, foi-lhe facil incorporar to-
ques timbricos e ritmicos de géneros irmaqs como o calipso,
© reggae ¢ o soca, que penstraram ne norte e nordeste brasi-

leiros (2).

No infcio da década de 80, o merengue teve uma promogcio espe-
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tacular no Caribe e nos Estados Unidos, a tal ponto que deslo-
~cou (por 1ntqrmédio_do radio e do disco) a salsa em Porto Ri-
co e Nova York. O exito se.estendeu a_outros_paises centro e
sul-americancs. Se a déqada_dc 70 foi a década_ da salsa (de
sua promogdo pela industria cultural), a de 80 foi a década

do merengue. Serao os 90 a década da lambada? Nazo sabemos a-
inda quanto ira durar, embora ja se sintam hoje sinais de es-
gotamento em algumas'regiSes, 0 certo e que, enquanto o meren-
gue se concentrou nas_éreas citadas, a lambada colonizou a
Furopa e seus arredores, alem das Americas. De certo modo, ali
onde o merengue foi um suceséo serviu como condicao previa
para o éxito da lambada, que & um merengue cantado me portu-
gues ¢ ‘dangado é_brasileira;.porque embora seja certo que a
danga do merengue no Caribe e tao sensual e erotizada quanto

a lambada, também e certo que_esta_é diferente no requebro dos
quadris (caracteristico -~ segundo minhas observagaes_- do jei-
tinho brasileiro). Esse requebro € a possibilidade de dangar
por tras do par, ou de armar trios de dancarinos {(ou trens)},
em gque a mulher fica entre os dois homens, um mexendo na fren-
te e o outro atras, constituem a verdadeira contribuigao bra-
sileira. Trata-se de uma contribuigao significativa, pois nem
a salsga, nem o bolero, nem a rumba, nem o tange admitiram a
ruptura do par ou o dangar por tras. Sempre foram dangas cara
a cara e corpo a corpo. Com a lambada, as relagoes se amplia-
ram. Agora é_possivel romper & harmonia do par para emexer com
a ambivaléncia dos sexos. Se o rock implica a dissolugao do
par, a lambada assume © triplice~movimento; a_constituigﬁo
tradicional , sua dissolugao na presenca de um terceiro e sua
recomposicao com novos integrantes. Ter-se-ia de pensar nas
representagﬁes contemporaneas da sexualidade, nos novos com=-
portamentos, na promiscuidade ¢ nos sistemas de atitudes vi-
‘gentes ¢ emergentes frenteé ao corpo & ao sexo na sociedade

moderna, para entender este fenomeno.
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Deixemos a lambada e analizemos agcra a musica sertaneja, es-

- pecialmente o fenomeno Chitaozinho e Chororé, que revestiram a
masica caipira para mostrar uma versao modernizada de novos

e velhos temas sertansjos. O ggnero senmpre fora maltratado no
Brasil, apesar de render alguns lucros para as lojas de dis-
cos; suas produgdes sempre foram de ma qualidade técnica, com
o mernor investimento econdmico possivel, sem falar das duvi-

dosas virtudes musicais das interpretagoes.

Nos ultimos anos, Chitﬁozinbo e Chororé sé tornaram (junto éom
a lambada) a galinha dos ovos de ourc para a indﬁstria do dis-
co € o showbusiness. Com varios discos de ouro, a.dupla.vénde
mais de um milhaoc de cépias,de seus recentes LPs, engquanto

0s melhores grupos de rock nao passam de 400,.000. Uma analise
musicologica seria ultil para revelar as mudangas, as cons-
tantes, as adaptagges & as inovaqaes (nos jzitos e modos de
cantar) entre o género tradicional e sua versaoc moderna, mes-
clado com arranjos e_instrumentaq%o afins a balada, ao rock
e a mﬁsiéa émericéna; Eﬁquanto .aguardamos eséa anéliéé;_re-
senhamos a entrevista apresentada peloé cantores a TV Bandei-
rantesude-sao Paulo, em que Chitéczinho.e Choforé explicavam
como suas_gravagaes_obedGCem hoje_és mais sofisticadas técni-
cas de produgao, mixagem e marketing, com alto investimento
para‘garantip uma operagao lucrativa. O que ressalta, a pri-
meira vista, e que a musica sertaneja, estigmatizada como &
por pertencer ao mundo caipira, virou de repehte musica de
consume massivo para seltores medios e altos nos centros urba-
nos. Justamente os que mais a rechag¢gavam por sua origem so-
cial sdo hoje os primeiros consumidores do- género. Mas nao
foram apenas transformacoes tecnicas as que possibilitaram o
exito. Segundo os artistas, foi necessario melhorar a vocali-
zagao, pronunciar Bem as palavras incorretas do falar caipira
e elminar algumas expressoes (?). Em suma, ﬁma operagao de
limpeza, para apagar as iﬁpurezas da fala camponesa. Se ontem
foi necessario limpar o maxize da obscenidade para penetrar
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nas elites parisienses, hoje & indispensavel limpar a serta-
- neja para ganhar o gosto dos paulistas com poder aquisitivo.
Esta transformagao na ordem dos valores e das representagoes
sociais se nos revelam como sintomas que falam de outras mu-

dangas na sociedade brasileira.

E se a musica sertaneja e pertinente para nossa analise é por—
qQue ela éxpressa de maneira eépecial a tradigﬁo_narrativa oral
do mundo caipira, nao apenas do que habitou ou habita no in-
terior, mas também do que vive em Sao Paulo e demais cidades
importantes. O texto de tais cangaes corresponde tanto aos
padroes métricos populares da composigio para ser cantada, co-
mo a0 sistema de valores e representagaes sobre o amor, a fa-
milia, 0 povo € um ethos do mundo supostamente elementar é
simples da paisagem rural (3). A misica sertaneja corresponde,
em outras palavras, ao melodrama, essa matriz da cultura popu-
lar que nos chega com a modernidade. E aqui o texto verbal &
importante no processo de identificagao-projecac da cangao e
seu destinatério; pela historia que cqnta, pelos argumentos
qQue xepoe e o imaginario que ativa. Assim pois, a musica cai-
pira € para nos o melodram cantado, posto em e feito misica.
Interpretado com todas as impurezas da linguagem natural e
musical proprias de uma cultura local,.nao—hegemﬁnica & es-
tigmatizada. £ especirlicamente um modo de contar e cantar po-

pular (4).

Pois bem, o melodrama cantado é encontrado com as mesmas carac-
teristicas (mélédicas, harmonicas, textuais) na ranchera e

no corrido mexicanos, que ja cantavam os camponeses do pais
asteca ao invadirem os latifundics durante a rgvolugao de

1910, e que se estendeu depois pela America Cenfral e do Sul.
Ao que parece houve uma forte influéencia (pele menos a nivel

da musica) da ranchera e do corride mexicanc sobre a musica
calpira brasileira, pois que Quando a escutamos ela se nos

assemelha em toda a sua extensao aos géneros astecas. Se es-
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"ma e ao disco, que Tizeram parte da poderosa indastria cultu-
ral mexicana dos anos 30 em diante. Levando ao limite esta hi-
pétese, diria que, se a lambada corrcsponde ao merengue cari-
benho, a musica sertaneja e anéloga a ranchera e ao corrido
em sua versac brasileira. Tal influencia aconteceu, obviamen-
te, na musica popular de outros paises latino—americanos. Na
Colombia, por exemplo, onde a ranchera conserva ainda certa
hegemonla noes povoados € nos campos de algumas regloes, origi-
nou-se nos ancs 50 a "mu51ca de carrilera", que mescla os
generos mexicanos com outros comblanos de estlrpe camponesa

e e se equ1vale a cultura calpira que 1a chamamos "montane-
ra“ Essa matrlz 51mbolica que é o melodrama e em particular
o melodrama cantado é gque nos refefimos'se fundamenta mais

na fantasia gque na razac € 10 desejo antes que no conhecimen-
to objetivo. Essa matriz popular - como jé o assinalaram va-
rios cientistas sociais - fundamenta e apéia a cultura de
massa., Se a musica caipira & na América Latina a melodrama—
tizacdo cantada da experiéncia, essa melodrématizagﬁo & a

gque a indGstria cultural retoma e transforma em fungao do
mercado. Do que nes diz o fendmeno Chita@ozinho e Chorord &

da apropriagﬁo da cultura local, despojada de seus sinais de
identidade e.diferenga para fazer parte de uma expressao mais
universal, de acofdo com os padrSes de consume massivo das
classes medias e altas em campos e cidades. Mas na passagem

a forma "universal', naoc s4 se apagam as marcas da diferenga
cultural, comc tambem se dissolvem os geéneros musicais, pelo
menos em suas oposigoes mais significativas. Na verdad=, o-
per-se um duplo movimente: de um lado, © pastiche e a cola-
gem ao mesclarem-se geéneros tradicionais e géneros € arranjos
moderncs; de outro, a necessidade de reter caracteristicas de
um € outro campo para tornar possivel ¢ encontro de dois mun-
dos no consumo do simbolico. Finalmente, o rural e o urbano
se dissolvem também como oposigao e dicotomia, para encontra--

rem-se representados €m uma expro“sqo mais universal, menos
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diferenciada, mais moderna.

" Se o rock, enquanto manifestacdo da cultural mundial hegemdni-
ca, ve ameagado seu dominio pela lambada (pelo menos fransi-
toriamente), tambem se ve ameacgado pelas maiorias caipiras do
campo e da metrdpole. Sabemos que a hegemonia cultural nao é
uma questao de quantidade, nem se mede como a democracia pela
aprovacao das maiorias. A hegemonia cultural, como a cieéncia,
nao & democratica. O que isto nos sugere € a existencia de
varios espacgos de reconhecimento social e cultural (territo-
rios)'atravéS'da musica popuiér, tanto a que se produz como

a que se consome, Sera necessario examinar mais a fundo as
areas de intersegao, as confluéncias e os conflitos, os ter-
ritorios que se exgluem“mutuamente, 0s gque se excluem por

um lado e se tocam por outro, e os que mediante o pastiche

e a colagem misturam o novo € © Qelho, o rural e o urbano,

a tradigio e a modernidade, conseguindo assim a tipica expres-
sao da cultura de massa, isto e, daquela que logra impor um
produto estandardizado ao apagar as marcas do '"mau gosto" e

0s sinais diacriticos do outro, para fixar os signos legiti-

madores com que. reciclar uma hegemonia em crise.

Se a musica popular, tradicional e contemporanea, floresceu

na América Latina sob o auspicio da modernidade, devemos re-
conhecer que foi com a mediagao da indGstria cultural que elza
transcendeu os limites do terreiro e do fundo de quintal para
outras latitudes, vencendo barreiras e disténcias, mas conser-
vando, na maioria dos casos, ©os sinais da diferenga étnica e
social, as marcas do local, do regional, do nacional. Estes
tracos sao os que o empirismo e o idealismo dos estudos fol-
cloricos e da etnomusicolcgia reconhecem ingenuamente como

os tracos puros e auténticos da musica e da- cultura popular,
comc se ela se distinguisse por uma essencia eterna e imutavel,

negando assim sua historia, sua dinamica e 0S pProcessos soci-

als em gque ela cobra vida, ac ser apropriada, recriada ¢ trans-
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formada em interagao ¢ conflito com outras expressoes.

.

Frente a2 esse idealismo da pureza, ﬁemos de confrontar uma con-
cepgao que veé o popular nao mais como puro resultado nos pro-
dutos, mas sim nes usos ¢ nos modos de apropriagao ¢riativa,
assim como nos processos de produgao e recepgﬁo dos bens cul-
turais., Hoje como ontem, a musica popular é réapropriada pe-
la industria em fungao de um mercado que, para renovar-se,
precisa nao tanto conservar, mas principalmente mesclar e
universalizar os produtos. Sé nos resta saber se frente as
tendencias dominantes da massificagao éstandafdizéda ainda
festam, ou emergem, territorios de resisténcia as novas he-
gemoniés. Em nosso caso, © pagode de hojé, nos redutos onde
subsiste e sobrevive, continua sendo um dispositivo de afirma-
gao-culturai, mesmo ali onde & usado como fonte de trabalho,
ou onde se deriva dele algum sustento econdmico para peque-

nos grupos que ¢ cultivam como o patrimonio mais valioso.



NOTAS

1) Obsérvando aiguns debuxos gréficos da época no Rico de Ja-
neiro, encontramos o desenho de um casal dangando maxixe, em
que os movimentos, a posigao das pernas e das maos SA0 05 mes-
mos da lambada. Em Luis Edmundo, C_Rio _de Janeiro de meu tem-

L .
po, p. 284. CObservamos tambem uma ilustragao semelhante no

quadro "Baile a Fantasia" (1913), do pintor brasileiro Ro-

dolfo Chambelland {(Musel Nacional de Arte, Rio de Janeiro).

2} SEgundo indagagaes pessoals, jé nos anos 50 o merengue

era bastante escutado e dangado nos centros de diversao e
casas noturnas na "“zona estragada" de Belém, capital do Para,
Ao que parece, era trazide das Antilhas e do Caribe por ma-
rinheiros e comerciantes chegados ao porto; e de Belém se ir-
‘radiou pelo norte do Brasil. O fatc de que tenha side em
Salvador onde se reciclou na versao brasileira e contemporanca
da lambada pode obedecer a 3alvador ser ber¢o de ricas tradi-
gSes africanas, com uma imagem € uma projegao prépicias para
as fantasias exdticas dos empresérios suropeus que converteranm

a lambada em sucesso internacicnal.

3) Os padroes métricos a que me refiro sao o quarteto e o ver-
so octossilabo, ou seja, estrofes de quatro versos compostos
por sete ou ocito silabas cada um. Esta forma metrica & de an-

- - g * I 3 N -
tiga tradigao iberica e a encontramos por todo o continente.

4) As anotagSes que estou apresentando sao produto, em gran-
de medida, de minha observagac mais ou menos sistematica do
"Clube do BOlinha', um programa musical transmitide aos sa-
bados, de tarde, de Sao Paulo,pela Rede Bandeirantes. Neste
programa, predomina a misica caipira como parte de um univer-
50 que contém c¢bjetos e signos musicals tambem presentes. A
indumentaria (chapéu, botas, cores), gestos, poses e expres-~
soes fazem parte do cenério da cultura caipira como um todo.
Devo confessar gque minhas obServagSes obedecem & um interes-

” . - ’ -
se socliologico e nao estetico., 0 que comegou sendo uma curio-



sidade televisiva se foi transformando em um interesse inte-

. lectual.
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CAPITULO X

PAGODE - M{JSICA POPULAR E IDENTIDADE CULTURAL

Estamos chegando ao final e € necessario abstrair algumas idei-
as 2 guisa de conclusio geral. Vimos que a historia da musica
popuiar afrolationamericaribebrasileira nos mostra que ela
surgiu como resultado de apropriagaes e recriagaes de produ-
tos fqraneos anteriores, que foram transformados, basicamente,
pelos setores populares. Esta pfemissa, gquero aproveité—la
para discutir em torno a ideologia da identidade cultural,

~

porque ela serve para desmitvificar a nogﬁo de"autenticidade",
tao evocada nos debates culturais sobre a Identidade na Amé -

rica Latina.

Este debate esta marcado por uma série de oposigoes implici-
tas, com freqiiéncia aludidas. Sao elas: o auténtico contra o
comercial; o esponténeo contra o pré-fabricado; o tradiciconal
contra o medernc; O purc e genuino contra o contaminado e
descaracterizado. Ha outros eixos contiguos (para o casc do
pagode e do samba) que complementam esta ideologla. Por exem~
plo, a oposigao entre terreiro (espago do antigo pagode) e
quadra das modernas escolas de samba; a oposigao entre morro
e cidade. Ditas oposigoes, impregnadas de nostalgia e saudo-~
sismo, s3c compartilhadas por dois estamentos diferentes: o
dos musicos (compositores, intérpretes, mas também coleciona-
dores, dancarinos e, em geral, a velha guarda gue preserva a
misica popular). De outro lado, certos intelectuais, folcloris-
tas e etnomusicélogos, que a partir de posigaes politicas de
ambos os lados se solidarizam com a cultura popular,_com seus
representantes e suas manifestagaes. Este grupc legitima nos
meios academicos a ideologia conservacionista da autenticida-
de, que se apoia na tradigao e nas raizes. Esta concepgao foi
retomada pela industria cultural, enfatizando os valores ge-

nuinos de uma determinada expressac musical ou cultural, in-



serida no mercade e no show-business, De outro lado, ela e
" parte nuclear de uma nogao de identidade cultural concebida

’ L] ’ >
como algo estatico e ahistorico.

Se gbservarmos o processd em gue nosso objeto surgiu e se con-
solidou, poderemos afirmar gue o popular, antes que um produ-
td, e um modo-de-uso e épropriagao‘que mescla e recria em in-
teragao desigual e conflitiva com diversas influéncias. E es-
sa apropriagao impde, aos produtos, as marcas de uma apreensaoc
global do mundo a sua disposigéo. £ isso o que se convencio-
nou chamar identicdade. S0 gque se pretendeu que essas marcas
fossem uma selegao de tragos distintivos imutaveis. Na histo-
ria do conceito de identidade, tal como ele tem sido definido
e nsado ate hoje, podemos especificar algumas caracteristicas:
a) ele expressa, implicitamente, uma relagao com © outro, se-
ja como alguém proximo, seja como alguém estranho e distante,
mas cuja diferenga & preciso reconhecer; b) a identidade e
concebida como uma dimensao irredutivel do grupc social; algo
assim como alesséncia de um modo de ser caracteristico que

nEd pode'QeCOmpor—se em unidades menores, nem reduzir-se a
outro ser ontolégico; c) a identidade assim cdncebida torna-
se uma condicdo necessaria para a unidade da sociedade e o
agregar~-se dos individuos; igualmente, fixa os limites da in-
tegragao e da existéncia do grupo; d) a identidade é uma mar-
ca distintiva, fixa e constante, sem transformagoes nem con-—

flitos.

Esta concepgac da identidade é ahistorica, pois gque se nos a-
presenta como um produto isolado, sem contradigoes, sem pos-—
sibilidades de mudanga e sem prccesso. I, por conseguinte, u-
ma concepgao idealista, pois quandc nos fala dela apresenta-
se-nos como uma esséncia fixa, sem dar conta do processo em
que determinada identidade foi construlda e transformada. Por-
qug ao Tim e ao cabo, 03 povos teém de fato uma identidade,

construida historicamente em complexos processos de contradi-
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gao e luta. No-lo dizem sua musica, suas dang¢as, sua comida,
seus gestos, sua 1ingua, seu. artesanato... que funciognam co-
mo marcas distintivas frente a outros povos. Isso e eviden-
te, mas nao podemos pensar que esses produtos sao o resultado
de uma selegao consciente, consensual e voluntéria, adotada
por dar-se uma identidade. Se eles existem, & porque previa-
mente a sua exlsténcia material e empirica Se construiu um
saber criativo (uma competéncia, ou um sistema de competén-
cias) que as tornou possiveis. E s3o essas competéncias, con-
figuradas também no processo historico, as que intervém na
reelaboragac dos produtos culturais. Mas as competencias,
enguantc saberes coletivos e inconscientes, também se trans-
formam e se reciclam no movimento continuo da historia, co-
mo ficou expresso aﬁtes, no deslocamento das competéncias
produtivas pelas competéncias consumistas. A historia de
nesso objeto sonorc nos mostra que a identidade cultural e
musical construida em um determinado periodo foi possivel

na interagao conflitiva em ¢ outro, no encontro de alterida-
des diversas. Pois bem, se o pagode e o samba sao marcas de
uma identidade carioca que hoje tende a diluir-se e que luta
para scbreviver, podemos deduzir de sua historia e de seu
processo as segﬁintes consideragoes: a) a identidade (étnica,
cultural) se da sempre com relaqao a um outro, seja em ter-
mos de oposigao oﬁ diferenga frente a ele; b)a identidade de
um grupo social & dada por um sistema de tragos distintivos,
materiais, tisicos ou espirituais, que como pétrimanio cole-
tivo podem ser descritos empiricamente; ¢} os tragos que dao
identidade a um grupo tém uma historia, sio resultados de
processos sociais complexos, nao inteligiveis na simples- des-
erigao; d) por serem distoricos, esses tragos nao sao eter-
nos; isso significa que podent transformar-se, perder-se ou
aparecer outros novos, sob circunstancias especificas. Fren--
te a uma falida bugea de identidade perdida, tem-se gque pen-

sar na formagao de novas identidades; e) os tragos que cons-
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tituem a identidade determinada de um grupo social respondem,
em primeira instancia, a uma elaboragao coletiva e inconsci-
ente, antes gue a una selegéo consensual e voluntaria dos
agentes scciais, Tais tragos, ac serem comparados com-os do
outro grupo, se destacam como caracteristicos de um modo de
ser especifico; f) a partir dai, de uma identidade assim con-
formada, pode derivar-se, construir-se uma ideologia cons-
ciente que reivindica os valores dessa identidade. Estamos

no campo da politica; g) jé neste terrenco, a identidade, ou
08 tragos que a conformam, podem ser utilizados ideolégica e
politicamente. Mas podem tambem ser empregados como materia-
prima para a arte (poesia, pintura, mﬁsica, literatura, ci-
nema, teatro), ou podem ser usados como_feferehtes de outros
discuros nao propriamente estéticos. Esta utilizacao conscien-
te da identidade, seja de maneira politica, idolégica Ol €S-
tética, sitha em um plano diversc a identidade do grupo, e
constitul um desenvolvimento qualitativo da apreensao e da

inteligibilidade de seuw destino historico.
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CAPITULO XI

PARA TERMINAR. ..

Vivemos hoje sob o signo da catastrofe futura, sob a ameaga
iminente da guerra, do assalto, do terremoto e da tragédia,
ou da ultima epidemia, o colera e a aids. Dia a dia respira-
mos a ameaga e vivemos o desastre de todas as violéncias.
Elas emolduram nossco futuro incerto. Se na sociedade primi-
tiva a catéstrofe esta no mito, faz parte do passado, em nos-
"sa sociedasde ela e o perigo a espreita. Paradoxalmente, no
momentoe de maior desenvolvimento cientifico, sob © império
da tecrnocultura, vivemos tempos de medo. Esta ¢ a triste ex-
periéncia subjetiva; que percebemos como um dado. £ a triste
historia de nossos paises e nossas cidades; € a historia in-
feliz que se viveu no Continente de maneira exacerbada du-
rante os ultimos anos. Estamos no meio de fogos cruzados que
matam e atraigoam, pelo poder, pelo dinheirc, pelo dominioc
dos mercados. Como cidadiaos, estamos pegos em meio a eles,
presos entre a burcocracia ineficiente, a corrupgao das
instituigges, a impunidade da justicga, o controle das muliti-
nacionais, a diéciplinarizagﬁo do consumne pela midia, e a
brutalidade das forgasz mais violentas. Se estamos nessa en-
eruzilhada, quais-sao entao nossas possibilidades de defesa
para enfrentar os terrores e as ameagas? Se a ordenagao geo—
politica do mundo atual é um jogo de cartas marcadas, o que
nos resta & resistir. Europa e Ocidente e os E.U.A tém uma
grande divida para com a América Latina e o Terceiro Mundo.
£ uma divida que nos deviam pagar com Jjures, poils construi-
ram sua rigueza em cima de nossa tragédia. Isso & inegével,
e eles o sabem, lMas como eles dirigem o jogo e impoem as re-
gras, estamos condenados a ﬁagar uma divida impossivel que,
ademais, ja fol paga com sangue e dor. Esta & uma verdade

infeliz. Por issc e imperativo resistir. Mas nao podemos
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fazé~-lo com arcos e flechas, como se defenderam os primiti-
VoS aborigenes frente ao invasor. Essas foram suas armas

mais importantes e hoje sao apenas pecas de museu e objetos
decorativos. Tampouco nos podemos defender com misseis scud,
nem com patriots, nem com avioes invisiveis. Entre a flecha
e o patrict e os scuds, a diferenga e algo mais que a veloci-
dade. Estamos em meio a distancia que os separa como 0S ex-
tremos que sao do primitivo e do pos-moderno. Entao, se nao
temos armas, nem bombas, nem dinheiro_para..pagar; SO nos
resta a forga da cultura, que & onde ainda somos ricos e pode-
rosos. £ a 11950 que nos deixa a historia dos processos cul-
turais e, dentro dela,a historia da misica popular afrolati-
noamericaribebrasileira. Se digo que ela foi nosss maior
contribuigao 2 modernidade cultural, e porgue ela veiculou
como nenhuma outra o novo imaginario desencadeado nos pro-
cessos que modificaram a estrutura social destes paises. 0s
processos de industrializagao em suas diferentes etapas, de
urbanizag@o, de expansao de mercados, de instauragac de uma
cultura consumista e de modernizagao de nossas sociedades
dependentes, todos eles se expressaram musicalmente. A mi-
sica representou o© espirito dos novos tempos e ocupou um es-—
pago central na vida cotidiana dos bairros das nascentes ci-
dades. E com ela a danga e o baile se converteram em um es-~
paco de socializagao permanente, lugar ativo de trocas sim-
bélicas, de troca de corpos rica em afetos e pfovocagaes, A
festa, o pagode, 0 baile, encontre do corpo com o ritmo, prin-
cipio do verbo e do ser, porque o ritmo & o movimento nc es-

pago e no espaco do corpo.

Se digo que nosso maior bem cultural fol e segue sendo a mu—
sica popular afrolatinoamericaribebrasileira,é porque ela |
expressa e modela um corpo erotizade, que o‘Ocidente nao ha-
via conhecido, Um corpo que ativa o desejo por meio do ritmo;
um Corpo gque no comego_é O corpo escravo, o corpo instrumento

de produgéo, criador de riquezas, gque se nega a ser mera fer-
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ramenta de trabalho. £ esse coerpo e-seus gestos 0 que se im-
pSe como centro das atenggos.para divertimento das elites eu-
ropélas e norte-americanas do inicio do século. Um corpo e um
gesto diabélico, temido e atraido, sedutor e ameagador. Sao
seus movimentos e éua linguagem os que atraem e, ao mesmo tem-
po, provocam a censura. £ o corpo € a danga (e nao tanto a
musica) os que sao considerados como exdticos. E o exdtico
para o Ocidente é uma maneira de representar e manipular a
diferenga. E esse outro corpo e sua danga exdtica serao um
sustentaculo da cultura industrializada que se inicia com o

seculo XX.

E o corpo de Exu, de Zé Pilintra e de Iansa. E o corpo-"cava- .
lo" e sua ginga. £ o corpo modelado pelo lundu e a umbigéda,
do maxixe, da milonga e do tango dos primeiros tempos. E o
corpo do vacunac e da rumba cubana, do danzon e da habanera.
E o corpo "sonero" do Caribe, do curralao e da cumbia, do ma-
palé e do merengue, da tumba, do calipsoc e do reggae; é o
corpo—samba do Brasil, o corpo da salsa, que danga sobre o
Continente; um corpe virtual, inftenso e extenso, que forjou
sua linguagem no confliito e na luta. Talvez hoje jé nao seja
uma de nossas defesas poderosas como o foi em outros dias,
porque a resisténcia tambem & historica. Mas € na cultura que
somos fortes e que temos side fortes e que temos sido ricos.
£ a for¢a mais poderosa que temos, € 05 inimigos o sabem. Por
isso declaram a "guerra cultural", como um "conflito de baixa
intensidade™ nos paises da América Latina. E & ai que devemos
concentrar nossas energias, mas'isso nbs exige um conhecimen-
to da historia desta nossa forga. Necessitamos redescobrir o
processo em que esta cultura musical e dancistica nasceu,
cresceu ¢ se reproduziu ao longo dos Gltimos cem anos. SO
conhecendo esta historia podemos entender o valor que'a cul--
tura tem como uma de nossas for¢gas mais importantes (talvez

a unica) para recistir aos tempos do medo. Em um momento em

f4ue a ultima moda é a‘negagao da historia, nossa imperativo
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é reconstruir a histdria dos processos culturais, para saber
com que podemos contar em uma batalha tao desigual como a que

nos coube sofrer.

Uma parte desta histdria é a que quis contar aqui.
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CONCLUSAD

Como e costume elaborar alpgumas conclusoces ao Tinal da pesqui-
sa e do texbto, quero apresentar as seguintes considera@éos

pontuals e objeti vas;

1. 0 papode, enquanto Testa ¢ acontecimento popular no Rio de
Janeiro, constituiu © espagce soclial e cultural especifico on-
de nasceu o samba carioca como género rusical, cm sua Versao
moderﬁa, a partir de influéncias africanas ¢ afro-brasileiras,
com a chegada de negros escravos ¢ libertos provenientes dé

Bahia e Minas Gerais, ao longo do seculo XIX ¢ especialnente

51

entre 1050 e 1900. & neste ultimo periodo gque se consclida o

pagode como festa, ¢ se decanta e emerge o samba cono genero,

2. 0 pagode, enquanto acontecinento festivo e e¢spage de socl-
alizagéo, arraigou-se como una prética cultural, originarianen-
te negra mas que depols se mestigou e prevalesceu entre cs se-
tores populares cariocas, principalmente {embora nao excluszi-

vamente)} entre negros e mulatos, habitantes dos suburbiocs e

norros do Rio e da Paixada Fluninense.

3. O pagode, enqﬁanto lugar de encontro de amigos, familiares
e vizinhos, prevalesceu em ditos setores sem ter uma cdata ITi-
xa ou preestabelecida para sua realizagdo. Diferentenente de
outras festas nacionais ou regicnais, que acontecem uma vez
20 zmo e de nancira ciclica no tempo, o pagode pode sc¢ dar

qualquer dia, com notivo, qualguer motlivo, ou scm cle,

-

4. O pagode ¢, no fundanental, uma festa para cantar, tocar
e dancar o samba; e, se¢ possivel, para servir a mesa con gens-
rosidade, para una feijoada ou um churrasco accmpanhados de

cerveja, chope ou cachaga,

5. 0 pagode, enquanto festa e acontecimento, ¢ convocado pelo

encontro entre os participantes ¢ ¢ encontro cntre estes e o
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samba., Difercnte de outras festas (as festas “elclicas") que
. celebram un motivo externo a clas {as colheltas, um santo pa-
droeiro, o nascimento de Jesus), o pagode celebra o samba. £
0 samba o0 que o0 convoca; neste sentido, o pagode tambeérn € una
Torma de interpretar e viver o samba. Cone ben expressou el

: L4 Ld
Lopes, "0 pagoede € o samba e e a Testa do samba,

6. 0O pagode, enquanto acontecimento, possul uma estrutura -
sico—dancistico-coreogréfica em que m&sica, canto ¢ baile
(coreografia) estao estreitamente relacionados como linguagens
que constituem um todo. Essa estrutura se manifesta coreogra-
Ticamente sob a forma de uma roda (a roda de samba) com 05 no-
vimentos € 05 passos dangéveis gque, historicamente, se confi-

guraran no interior do acontecinento ¢ e ocutras celevragoes,

et

cormo ¢ carnaval, os desfiles de blecos ¢ ranchoz e as cscola

in

de sanmba.

7. Dentro dessa cstrutura mﬁsioo—damcistico—coreogréfica, a
danga da umbizgada {ou "semba", em dialeto angolano) se cons-—
tituiu na danga funcdamental do pagede, cm seus prinmciros ten-
pos ou em suas origens, A umbigada chegou ate ele provenicnte
do lundu, comno linguagen do corpc escravo trazide da Africa.
Depoils, a umbigada sairia do pagode para fundir-se com outres
novinentos, estilizada, en dangas como o0 maxixe do final do
séeulo XTY e das primeiras decadas do século ¥X¥; ou no forro,
ou ne samba de raa ¢ carnaval, nas escolas de samba, ¢ s pro-

longaria, estilizada, na atual lambada.

” Ll
8. Outro elemento fundanental dessa estrutura nusico-~dancisti-~
-, . B . 4 . '-'3 r o~ . )
co-coreografica coriginal ¢ constitulde pelos desafics verbais
e a improvisagao na constru¢ac da musica e dos textos, as es-
trofes cantadas. 0s duelos verbails entre dois ou mais puxado-—

'res caracterizaram o chamado '"partido alto", como um trago

a

istintivo do pagode antigo. lloje, o partido alto pouce se
cultiva, pois ha poucos partideiros, ¢ tende a desaparccer,

nos pagodes atuais como pratica central.
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A estrutura mﬁsico—dancisticp—corcogréfica do pagode fan par-
Cte, por sua vez, de um nodelo. de acao nais geral que denoni-
nei "pagode ideal, Este constitui uma competencia, ou seja,
una gramética, um saber coletivo, inconsciente e universal,

no contexto brasileiro. A partir dele, desse saber, realiza-
se o pagode come acontecimento e lesta do samba., 3¢ digo que
e universal no contexto brasileiro, & porque elc sc concreti-
za de outras maneiras em diferentes regiges, ¢ sob diferentes
denominagaes. Por exemplo, ¢ "samba de terreiro” em Itu, o
Neaxanbu® em linas Cerais o "jongo" em Szo Paulo (no interior)

e no Espirito Sante, o "tambor de criola" no aranhzo.

10, Essa Competéncia, sistema de saberes, esta estruturada
COMmo uria gramética que implica os seguintes elementos: um es-
pago {0 terreiro); um tempo J¢ realizagao (gqualquer dia, pre-
estabelecido ou nao); uma periodicidade regular; un teapo de
duragﬁo, gue antigamente podia durar de un a Lres dias,; parti-
cipantes, inicilalmente grupos de negros, escravos ou Llibertos,
incluindo as ﬁulheres, que desenpnenhavan unm papel central nao
6 na cozinha,como'também na danga; uma coreografia (a roda

de samba); uma danga (a unbigada ou semba); unm nedo Qe cantar,
por meio da improvisagﬁo e Co canto respensorial; umn foco de
tensao nos desafios verbais ¢ neos duelos de improvisagac ins-
Lrumental e textual; Instrumentos prgdominamtés — perceussao:
tambores, pandeiros, tamborim, reco-reco, chocalhos, colheres,
frigideiras e ate o préprio corpo); inctrumentos melodicos:

o violao e¢ o cavaquinho e, em alguns casos, a flauta, o banjo
ou instrunmentos de sofpro; o predominio do ritmo sobre a no-

lodia,

11. Dita competéncia, ou gramética, s¢ condigurou conc nodelo
simbolico para a ac¢ao na articulagao de tres espages contiguos
‘na vida do negro afro-brasileiro, durante a cgcravidao e de-

pois da aboligac. Tals espages foram: © candonblé ¢ a nacumba

. ) ) ) . .
{ritos rcligiosos); o Jjongo (rito magico); ¢ pagode (rito pro-

.



185

S

Tano). & na interrclagao destes tres espagos, tres ritos, t

~

in

r
.préticas cultyrais cotidianas, originariamente e depois mesti-
¢cas, quc se¢ Tormou o modelo gque, como wn saber coletive ¢ in-
conscicnte, precede e succde a celebragao do pagode como fes-—
ta do samba. los trés espagos, cncontrames clementos recorren-
tes, e, como acontece ainda em alguias ocasiacs, poden aconte-
cer sucessivanente, no nesno dia e no nesnme terreiro, w pago-
de, um jongo e uma macumba. Lsta integragao foi muito mais for-

%
te no periodo en que nasceu e se desenvoelveu o samba,

12, Este modelo - gramatica, competencia, sistema de sabe

res -
= v 4+ - a Ll - - - - -~ .
hoje esta diluindo-se, desaparecende, sob rnultiplas infiuencilas

4

determinagoes. 0 pagoce real de heje ja nao responde e sua
totalidade ao nodelo que o criginou, nen & como Toi antlganen-
(final do século XIX e coriego do NX), segundo 10Isa CoLpa-
ragac C¢o pagode que conhecemos COn 05 testenunnios recolhidoes
sobre os pagodes de antes.
13, O pagode de hcje no Rie sofreu algunas transforagoes e
perdas; centre estas, a nails inportants fol a perda <o partido
alto, na forma de duelos e desafios de improvisagao textual
para o canto. Outra nudanga, tambén importante, & o Tato de
que ¢ pagode jé nao se da exclusivamente com samba. Embora
siga sendo o samba que o convoca, emn alguns casoes poden surgir
oulros géneros {blues, forré, son cubanc etc.), de maneira ecs-

L4 i
pontﬁnea, e dependendo dos musicos oM Egac.

14, Uma vez analisado de manelra sincronica o pegods, e depols
de haver reconstruldo sua historia como acontccinmento e situar
o samba ¢omo genero nascido em seu interior, compara~se~o COR
outros g@neros, tals cono o guaguancé cubane, gqus nasceu en
Navana, nes bairros negros, nas "flestas del_solar", & Com O

. Ltango, que nasceu nosg suburbios de Hontevioég e DBuenos Aldres,
Estes géneros, como o sanbe (e o jasz), cnergen coro produtos

r] -~ L} 3 a - * - =
nmestigos, sob influencias ruusicals eurcpelas ¢ alrlicanas, de-
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cantadas no Novo Mundo, no encontroe propiciado pela nodernida-
.de.. Em sua origem, estes e outros géneros populares urbanos,
nascidos nos bairros, surgem como produtes bastardos ¢ cstig-
matizados pelas elites, mas ao mesmo ternpoe Tuncionam como unl

fator de coesao ¢ apregagac social para o grupod que o5 gora

e ¢cria.

o

15. A comparagﬁo entre varios generos populares urbanos (nas-—
cidos nos bairres marginais das principais cidades - Tlova Or-
leans, Jlavana, Ponce, Cartagena, 3io de Janeiro, Tontevidau,
Buenos Aires) me permitiu propor a existéncia de um cancionci-
ro (conjunto-de g@neros) guc ten a sincope como estrutura co-
man, e que constituli nessa naior contribuigao culiural a necder-
nicade, no transcurso do seculo X¥X. Chamei esse conjunitoc de
géneros nusicais, populares ¢ urbancs, de canciloneiro afrola-

tinoamericarivebrasileiro.

16. Os geéneros de cancioneiro sec transformaran num fundanonto
da induasiria cultural européia ¢ noric-americana (en princi-
pio), que se apropriou deles para exploré—los econdmica o si;m-
bolicamente, como o demonsira a historia social desics géneros
e suas dangas {sobretude as dangas), que ven desde ¢ maxixe e
o tango, guando ée impBem ne Paris no inicio <o seculo, e sé

prolanga no show-business do samba, da rumba e da lambada,

17, Issa apropriagao—expropriagao dos produtes culturals de
origen popular se traduz em uma mudanga de  uso ¢ significagao
gue nega c oculta a historia ¢ o conflito, isto &, o contexto
de luta e resisténcia om gue dito cancioneire {(os gancros) nas-
ceu como expressao de uma culiura popular, nusical ¢ dancisti-

’ » a
ca, na Anerica mestiga.
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