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Qualificando o olhar académico com fer-
ramentas de ruptura com tais processos,
Samuel Araujo foi pioneiro ao abordar, em
sua tese de doutoramento (1992), os diferen-
tes pressupostos envolvides na formulagao
do conceito de misica e, nele, de samba.
E incisivo ao assinalar a conexao entre a
produgao conceitual da area e os mecanis-
mos de afirmacao ideologica de um grupo
especifico que, no caso dos estudos do samba
e do Carnaval, tém visivel conexao com estra-
tégias de inferiorizacao de negras e negros
brasileiros.

Apoiando-se no pensamento de Henri
Bergson, o autor destaca o impacto da ge-
neralizagao da ideia de tempo homogéneo
como ferramenta que privilegia e homenageia
0 conceito e a préatica de musica ocidental,
europeia, branca. Suas consequéncias de for-
talecimento do status quo eurocéntrico, de
inferiorizacao da produgdo de nao ocidentais,
Nao europeus, nao brancos, sao recusadas.
E mais, ao introduzir o conceito de trabalho
acustico, Araujo estabelece condigoes para
que a producao de afrodescendentes e apor-
¢ao de humanidade que estes representam
se mostrem em toda plenitude produtiva e
comunicacional.

A publicacao de sua pesquisa em forma
delivro nos dé a chance de ultrapassar luga-
res-comuns, de nos associarmos aleiturase
acoes transformadoras do pensamento, do
fazer académico e, no limite, das socieda-
des atuais. E um trabalho que convoca quem
quer estudar e aprender a, com essas len-
tes bem postas, olhar, ver e entender. E a

dar os passos necessarios para
B\ sequirmos adiante.
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PREAMBULO

Este livro' apresenta em forma de ensaio ideias contidas originalmente na tese de
doutorado do autor, defendida em 1992 na Universidade de Illinois em Urbana-
-Champaign (Uiuc/EUA), sob a orienta¢io de Bruno Nettl. Suas bases tedricas
fundamentam-se em ideias apresentadas de modo sistematico pioneiramente na
versdo original em inglés ¢, mais tarde, desenvolvidas em diversos artigos publi-
cados a partir de novos temas ¢ abordagens, os quais serdo objeto de outro livro.
Esta obra propde pontos de apoio para uma historia critica do samba, no con-
texto do Rio de Janeiro, como um universo relacional fortemente referenciado
na produ(;:io ¢ na interpretacio de cangoes, na execugao de instrumentos ¢ na
danca. Destacando-se as escolas de samba como uma importante, embora nio
tnica, instancia mediadora de investimentos coletivos e particulares que definem
o “mundo do samba”, o fluxo de convergencias e conflitos nessa seara ¢ abordado
em dialogo direto ou indireto com seus produtores ¢ com referéncia a registros
variados da elabora¢io de cancdes (composicio) e a outros aspectos da pratica do
samba trazidos a tona. Argumenta-se em favor da reconceituagio desse objeto de
estudo como trabalho (actstico) humano, salientando-se seus potenciais para a
transcendéncia de importantes dilemas que atravessam o estudo de praticas em
geral compreendidas tdo somente como “musica”.

Nesta oportunidade, reitero meus profundos agradecimentos a varios individuos
¢ institui¢des que contribuiram de alguma maneira para a elaboracio ¢ finaliza-
¢io desta obra. Ela resulta de apoio do Conselho Nacional de Desenvolvimento
Cientifico e Tecnologico (CNPq), atraves de Bolsa de Produtividade em Pesquisa
para desenvolvimento do projeto “Musica, pesquisa-acio participativa ¢ proces-
sos politico-sociais no mundo lusofono: um estudo comparativo”; de concessio de
Bolsa de Doutorado Pleno no Exterior; e de autorizacio para pesquisa de campo
complementar no Rio de Janeiro entre os meses de outubro ¢ novembro de 1989.

Em Champaign-Urbana, a Universidade de Illinois, sua Divisio de Musicologia
e seus corpos docente, técnico-administrativo e discente propiciaram-me uma

atmosfera de trabalho estimulante ¢ agradavel, assim como oportunidades de parti-

T Esta publica¢io recebeu auxilio do Programa de Apoio a Editoragio da Faperj (edital n® 02/2020).



cipa¢io em uma série de atividades extracurriculares e sociais. Agradcgo a concessao
de uma Tinker Summer Scholarship (Bolsa Tinker para Pesquisa no Verio) pelo
Centro de Estudos para a América Latina ¢ Caribe da Uiuc, que me permitiu a
realizacio de pesquisa de campo no Rio de Janeiro entre maio e agosto de 1988.

No Rio de Janeiro, devo agradecimentos especiais a pessoas que me prestaram
eficiente e solidario apoio, através de institui¢des como o Centro de Pesquisas
Folcloricas da Escola de Misica da UFR], o Instituto Nacional do Folclore —
orgao subordinado ao Instituto do Patrimonio Historico e Artistico Nacional
(Iphan) —, a Divisio de Musica ¢ Arquivo Sonoro da Biblioteca Nacional ¢ o
Museu da Imagem ¢ do Som.

Alé¢m do apoio institucional aqui registrado, meu trabalho no Rio de Janeiro
foi encorajado e decisivamente auxiliado pela expertise ¢ paciencia do jornalista
Sérgio Cabral, do musico Luciano Perrone e dos antropologos Jos¢ Savio Leopoldi
¢ Maria Julia Goldwasser, todos estudiosos do mundo do samba, embora de dife-
rentes maneiras ¢ enfoques. Nio obstante, meus maiores agradecimentos se devem
aos (as) sambistas que, em tempos nada faceis, concordaram em dialogar comigo

sobre as “coisas do samba”, seus caminhos, obstaculos ¢ desvios.

Rio de Janeiro, 30 de julho de 2020.
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Prefacio



Nio me recordo em que altura dos anos 1990 tive acesso a tese de Samuel, de-
fendida em 1992 na Universidade de Illinois, sob a orientacio de Bruno Nettl.
Recordo que a sua leitura me causou um forte impacto. Esse impacto teve a ver
inicialmente com o apoio da parte tedrica central da tese em Marx conforme, so-
bretudo, a leitura de Bourdieu na célebre Teoria da pratica. Esse apoio se espraia
pela semiotica ¢ por uma profunda reflexio sobre o tempo, radicada em Bergson
¢ Fabian, entre outros. Isso leva o autor ao estranhamento da categoria “musica” e
a elaboragio do conceito de trabalho actstico, a partir da defini¢ao de formacio
acustica, de origem na semiotica. Noto que eu, investido em formagio antropolo-
gica no Brasil e sendo um anfibio por op¢io — entre a antropologia ¢ a musica —,
ia por caminhos similares.

Uma segunda diferenca trazida por este livro em relagio aos que eu conhe-
cia ligados 2 mesma tematica o coloca muito além da tradi¢ao culcuralista entao
prcva]cccntc. Samuel vai buscar na literatura africanista, a partir de Waterman —
aquele que cunhou a celebre expressao metronomic sense, inspira¢io para o meu
proprio diapasonic sense Kamayura —, um dos suportes primordiais para o seu ino-
vador trabalho. Entio a misica dos pretos das Americas nio ¢ vista por ele sob
o prisma da perda cultural — ou, como se dizia, aculturagio —, devendo ser enfo-
cada em sua inteireza, de cabo a rabo. O estudo que Samuel realiza da musica do
Grémio Recreativo Escola de Samba Académicos do Salguciro ¢ exemplar nesse
sentido, baseado em trabalho de campo com a perspectiva classica da observa-
¢do participante € em uma leicura generosa da literatura brasileira, africanista ¢
americanista sobre o tema. A composi¢io de cangdes e a elaboracio do conjunto
instrumental da escola — a bateria — sdo o seu foco, assim como as relacdes entre
esses dois mundos no contexto do samba do Rio de Janeiro.

O apoio numa rica bibliografia etnomusicologica — envolvendo autores
como Keil, Coplan, Turino, Erlmann, Middleton, entre outros — ¢ antropologica,
produzida por estudos pioneiros no Brasil — como os de Goldwasser e de Leopoldi,
além do classico de Roberto DaMatta Carnavais, malandros e heréis, orientador dos
dois anteriores —, tudo somado ao seu respaldo na literatura africanista, concedeu
a0 estudo de Samuel um forte vigor. Para finalizar, o meu encanto com este belo
livro teve muito a ver com a sua politicidade. Segundo Samuel, ainda nos Estados
Unidos, enquanto escrevia a sua tese, ele assistira a uma concorrida conferéncia

de Paulo Freire que 0 marcara para sempre.
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Além da temirica deste livro — destinado a ser um classico —, Samuel tem
se dedicado a muitas outras, sendo autor pioneiro no tema da musica brega.
Ele tem tido tambeém uma relevancia expressiva na formacio e consolidagio da
ctnomusicologia no Brasil e na América Latina. Ex-estudantes seus sio hoje etno-
musicologos e etnomusicologas importantes. Para fechar esta pequena nota, vale
registrar que Samuel tem tido, ha tempos, uma participacio de destaque no am-
bito de sociedades cientificas, sendo um dos fundadores da Associagio Brasileira
de Etnomusicologia (Abet) e um participante de grande relevo no International
Council for Traditional Music (ICTM).

Rafael José de Menezes Bastos
Professor Titular de Antropologia, aposentado

e voluntario (Universidade Federal de Santa Catarina)
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Introducao




Como a composi¢io de um samba-enredo, este livro foi concebido por provocacio
de uma sinopse, vestigios embacados de visdes de mundo. Sua introdugio comegou
a tomar forma em 14 de fevereiro de 1990, proximo ao final de uma longa residén-
cia para cursar um doutorado em musicologia. Alguns dias antes, na capa de sua
edi¢ao dominical, o New York Times chamava a atencio de seus leitores para o que
seu correspondente no Rio de Janeiro denominou “uma situagio crescentemente
caotica”. Inflagio galopante, saques de alimentos em mercados, desespero ¢ um
nivel absurdo de Cspcculagio financeira ¢ cambial delineavam o retraco de torri-
do exotismo apresentado na matéria em questdo. Como se os dados estatisticos
fornecidos ¢ as projecdes desencorajadoras parecessem insuficientes, o “gancho”

final do artigo acrescentava que,

com o Carnaval do Rio chegando daqui a duas semanas, muitos brasileiros de clas-
. _ , .

se média [estdo] cortando despesas em um periodo no qual, em geral, permite-se
) - . L

gastar sem muito controle. Num leilio ocorrido na semana passada, a agéncia de

turismo estatal do Rio [Riotur, 6rgio do governo municipal] conseguiu encontrar

apenas dezesseis compradores para os 66 camarotes com vista para o desfile das

escolas de samba. (New York Times, 1990, p. 1)

Esse breve comentario certamente pode ser lido de muitas formas. Seu tom
evocativo, no entanto, claramente procura condensar um complexo campo seman-
tico de modo inteligivel tanto ao leitor iniciado quanto ao casual. Alguns eixos
possiveis de sentido nio excludentes entre si seriam: Brasil/Terceiro Mundo/o
outro/crise econodmica; Rio/Carnaval/erotismo/catarse/festa; samba/musica/danca/
diversio e exotismo/espetaculo/negocios. Nao importando como se possa assimi-
la-los, (des)investimentos de todo tipo estdo sintetizados no artigo de forma a que
uma ampla rede de leitores (desde os Estados Unidos a um ambito internacional)
rapidamente possa lhes dar sentido, como provavelmente imagina o articulista.
Assim, cada sentenga ou termo cuja explicacio seja omitida deve possuir a0 menos
algum potencial de grande alcance para sinalizar algo aparentemente familiar,
qualquer que seja sua defini¢ao.

Alardeado por muito tempo como um dos mais lucrativos eventos turisticos
do mundo (segundo um lugar comum midiatico, “o maior show da Terra”), ¢ conce-

bivel que o desfile das escolas de samba possa, de fato, parecer um signo persuasivo
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no contexto referido pela noticia cicada. No imaginario nacional ¢ internacional,
em certa medida corroborado pelos fatos, as escolas de samba sao agremiacdes que
congregam literalmente milhares de pessoas, que disputam anualmente entre si o
titulo de campea no principal palco do calendario oficial do Carnaval do Rio. Os
desfiles sao realizados no espagco municipal conhecido mais popularmente como
Sambodromo (ou ainda, Sapucat, em referéncia ao nome da avenida Marques de
Sapucai, onde se localiza tal equipamento), notadamente os do assim chamado
Grupo Especial, o estrato mais alto na hierarquia do desfile. Neste, o desfile indi-
vidual de cada escola se desenvolve a partir de uma tematica distintiva, cxibigio
a qual se confere unidade através de misica, danga e uma sucessio de alegorias.
A unidade musical e, em larga medida, a de todo o efeito conjunto apoia-se na
performance de uma can¢io no género samba-enredo, cantada em unissono pelos
integrantes da escola e acompanhada por um conjunto instrumental, com uso
predominante de instrumentos de som percutido ¢ que compreende, em geral,
cerca de trezentos musicistas.

Durante os dois dias de competicao entre as escolas de samba, cerca de ses-
senta mil pessoas — representando uma significativa amostra interseccional da
sociedade brasileira ¢ incluindo um efetivo de visitantes estrangeiros — sio vistas
c ouvidas em suas coloridas fantasias, vistosos aderecos e gigantescos carros ale-
géricos. Nos casos mais bem-sucedidos, elas sao aplaudidas presencialmente por
um numero comensuravel de pessoas acomodadas em instalacoes dispostas em
ambos os lados da passarela de desfile. Essa plateia, que paga um preco relativa-
mente alto por uma visio do espetaculo, ¢ composta em sua maioria por turistas
nacionais e estrangeiros, que geralmente tém lotado os hoteis do Rio de Janeiro
durante a temporada do Carnaval desde os anos 1970.

E ponto pacifico, no entanto, que a aparente demonstragio de fraternidade
¢ entusiasmo associada aos desfiles nao ¢ compartilhada por toda a sociedade.
Simultancamente a transmissao televisiva do desfile das escolas de samba que leva
a0 Brasil ¢ a0 mundo a imagem de um exuberante evento de massa a céu aberto, mo-
delado a partir de ideais de desempenho proximos aos do show business, o aumento
dos precos de certos bens essenciais esta pronto para ser anunciado publicamente
pelas autoridades econdmicas a qualquer minuto, o que torna muitos brasileiros
desconfiados do efeito domesticador de resisténcia oculto por tal dcmonstragﬁo

de grandiosidade. Obviamente, porém, mesmo os mais criticos concordario que



Introducao

o papel incisivo das escolas de samba e seus desfiles anuais nas estratégias de um
amplo espectro social as tem levado a representar, em grau consideravel, as com-
plexidades ¢ impasses da sociedade brasileira em sentido igualmente abrangente.

De um ponto de vista historico, mesmo este breve perfil introdutorio exige
reconhecimento da complexidade do fendmeno aqui examinado. A palavra “samba”
se estabeleceu no século XIX entre dreas do Rio de Janeiro onde residia e trabalhava
uma popula¢io predominante afrodescendente e pobre. “Samba” designava entao
pra/ticas sociais com cédigos préprios ¢ fundamentos pautados, como ¢ razoavel
supor, por relagdes de convivéncia nio monetarias. Em sentido estrito, os tracos
mais salientes de tais praticas aos sentidos de nio iniciados — outsiders — envolvia
0 uso da voz, as expressdes corporais ¢ a execug¢io de instrumentos de produgio
sonora, algo rotulado, no auge de sua condescendéncia (ou esperteza) colonial,
“musica” pelos europeus. No entanto, a primeira ocorréncia identificada, pelo
menos até o inicio dos anos 1990, de referéncia impressa a0 uso do termo “samba
no Rio de Janeiro” (Tinhorio, 1974) associava-se a um produto comercial: um
anuncio jornah’stico de espet:’aculo do teatro musical, uma das primeiras “vitrines”,
nio so no Brasil, para lancamento de novidades musicais voltadas a esfera publica.

DinAmicas e signiﬁcados rituais — re]igiosos ou seculares — permearam, porém,
os encontros iniciais de samba de modos eventualmente além da compreensio
de seus primeiros cronistas c, notadamente, das autoridades governamentais.
Consistentemente documentadas na literatura relacionada ao samba sao as restri-
¢Oes impostas a eventos publicos ou mesmo privados promovidos e¢/ou frequentados
POT Negros,’ assim como a repressio policial, nao raro violenta, a tais m;mifcstag()es
(Borges Pereira, 1967; Moura, R., 1983).

No entanto, como cangdes compostas nesse contexto nio tardaram a de-
monstrar scu apelo comercial como mercadoria, marcadamente a partir de 1917,
a designacio “samba” assumiria vida propria, associada mais estritamente a deter-

. . Io. . . . . .
mmados UPOS d€ musica, sem necessariamente 1mp]1car S€u universo d€ referéncm

7 Neste livro, o autor utiliza o termo “negro” em referéncia a atributos Fcnotl'pico—cu]turais

que marcam as relagdes sociais no Brasil, e os termos “afrodescendente” e “afro-brasileiro”,
as expressdes culturais da didspora africana no pats.

2 Defiido como “samba carnavalesco” na partitura impressa comercialmente, a cangio
“Pelo telefone”, cujos direitos autorais foram registrados em 1916 por Ernesto dos Santos
(Donga) ¢ Mauro Almeida, foi langada em disco por Bahiano e o Coro da Casa Edison
para o Carnaval de 1917. Para comentario mais detalhado sobre a cangio e essa gravacio,
ver exemplo 1 (apéndice IT).

19
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mais amplo em atividades privadas, nio comerciais, das mais informais a festivi-
dades e rituais religiosos e seculares. A partir das décadas de 1920 ¢ 1930, tornou-se
indice de um tipo de musica popular registrado em disco, assim difundido princi-
palmente por cantores brancos de classe média e centrado na produgio de cangoes
por autores de variada origem ¢tnica ¢ social, mas com presenga significativa de
negros ¢ mesticos. Produto desse encontro desequilibrado entre a afluéncia de pou-
cos ¢ a pobreza de muitos em hoje lendarios espagos boémios do Rio do inicio do
s¢culo XX, essa musica “quente” ainda permanccia forcemente ligada aos espacos
de residéncia e transito da populacio negra, a0 mesmo tempo que desfrutava de
enorme popularidade e reconhecimento também entre outros setores da populagio.

Tomando partido dessa relativa legitimagﬁo por volta de 1930, as classes tra-
balhadoras da cidade, predominantemente compostas por negros, perceberam a
possibilidade de ampliar o espaco social aberto a suas praticas culturais, mas nada
ounem tdo aberto a seus praticantes, formando os primeiros grupos de Carnaval
em torno da performance de sambas. Essas associa¢des, em principio informais, e
algumas com a denominacao “escolas de samba”, representaram uma oportunida-
de de inser¢io de massas como entes coletivos na vida piblica do Rio de Janeiro.
Embora continuassem a ser encaradas com a costumeira suspeita ¢ eventual vio-
léncia pelos aparatos de Estado, ainda em meados dos anos 1930, passaram a ser
alvo de politicas clientelistas (Raphael, 1980), uma vez que atrair a progressiva
adesdo de um amplo espectro social no contexto urbano se converteu em obje-
tivo estratégico de novas forgas poh’ticas contra a oligarquia rural que até entio
dominara a poh’tica brasileira em plano nacional.

Assumindo progressivamente o pape] de principal foco de atencao midia-
tica e governamental entre as diversas formas de associacio carnavalesca entio
existentes (p. ex., ranchos, corddes, blocos), as escolas de samba passaram por
substanciais transformacoes antes de se tornarem amplamente reconhecidas como
uma forma rentavel de negocio. Ao longo desse processo, perderam seu carater
de associacoes constituidas quase exclusivamente por individuos originarios dos
setores mais pobres da popula¢io e se reconfiguraram como um corpo social
interclassista, de marcada singularidade quando comparadas a outros ambitos
institucionais no Brasil.

Outra importante dimensio dessas transformacdes, intrinsicamente ligada

aos aspectos de classe ja destacados, tem sido a crescente heterogencidade na com-
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posic¢io ¢tnico-racial das escolas de samba. Como veremos no proximo capitulo,
percepedes relativas a cor da pele ¢ a indices culturais preconceituosamente a cla
associados permanecem como uma importante matriz da divisao do trabalho no
Brasil. Pessoas com ascendéncia africana (em torno de 50% da populagio do pais)
ainda estio sistemicamente rclcgadas 20s estratos mais baixos da escala socioeco-
nomica, o que demonstra na prz’ttica a falacia da propalada idealizagﬁo do Brasil
como “democracia racial”. Portanto, ao admitir outros estratos sociais em sua
composi¢io, as escolas de samba concomitantemente assumem um perfil social,
¢tnico e racial heterogeéneo, que, a superficie, se adequaria a imagem de harmo-
nia racial tio cara ao discurso oficial, embora anulada tanto pe]o mais insuspeito
trabalho estatistico quanto pela observacao atenta da vida cotidiana.

Este livro propoe alguns balizamentos para uma historia critica do samba na
cidade do Rio de Janeiro. Sua defini¢ao de samba inter-relaciona praticas actsticas
¢ cincticas nomeadas como tal, sem excluir outros aspectos intrinsecos a elas (so-
ciabilidade, institucionalidade, etc.), que se assentam sobre concepgdes de tempo
proprias de determinados ambitos da vida social na cidade. O foco mais especi-
fico recai sobre a elaboracio de cancdes e algumas particularidades do crabalho
do conjunto instrumental de escolas de samba — as baterias. Com isso, busca-se
ilustrar a relagio entre ambos os fazeres e sua crucial significancia para a media-
¢a0 entre 0s diversos Ambitos do samba no Rio de Janeiro, assim como para o
equacionamento de dilemas sociais de maior abrangéncia no pats.

Apos discutir introdutoriamente os procedimentos metodologicos, o capitulo
1 resenha a literatura relacionada ao samba, aponta a relativa auséncia e possivel
relevancia de abordagens musicoldgicas sobre o tema ¢ propde uma énfase teori-
co-metodologica no samba como trabalho. Dessa perspectiva, o capitulo 2 aborda
as contribui¢des historicas que incidem sobre os modos de fazer samba no Rio de
Janeiro. No capitulo 3, empreende-se um estudo exploratorio acerca das escolas
de samba, seus antecedentes, afiliagio, metas, atividades e formas de patrocinio.
A composi¢io social, organizacio ¢ atributos do conjunto instrumental percus-

sivo (bateria) serdo discutidos no capitulo 4, enquanto a elabora¢io ¢ o universo
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Procedimentos metodoldgicos

As escolhas metodologicas iniciais relativas a este livro refletiram nio apenas a
dcﬁnigio de um projeto de tese de doutorado, mas também o trajeto ancerior do
autor como professor de musica em universidade brasileira, como participante
¢ eventual executante de sambas em variadas situacoes ¢, acima de tudo, como
ouvinte atento por mais de vinte anos. Em termos concisos, as dircg()cs tomadas
durante a pesquisa partiram de uma mirada abrangente sobre o fazer samba desde
suas reportadas origens, tomado como atividade coletiva que afeta de maneiras
distintas as vidas de um vasto contingente de pessoas, assim como, simultanea-
mente, um conjunto de praticas em processo continuo de diversifica¢ao qualitativa
por cerca de um século.

Entre outros aspectos, a reconceituagio do objeto de estudo buscada nas dis-
tintas se¢oes deste Cnp{tulo certamente deve muito a participagao do autor em
esforcos para incluir matérias como o samba no cerne de estudos e praticas aca-
démicas de “musica”. A constatagio de que tal meta tem enfrentado resisténcia
¢ obtido sucesso apenas restrito (p. ex., como se¢oes de disciplinas optativas de
musica “folcldrica” ou “popular”, ou em atividades de extensio) impulsionou dis-
cussoes que transcendem a especificidade de cada situagio em que tal fato ocorria,
o que sera discutido aqui, oxala, em termos mais consistentes.

O extenso e duradouro debate conceitual sobre o objeto de estudo primor-
dial — musica ¢/ou sonoridades outras? — do campo da etnomusicologia sera
condensado aqui a alguns poucos posicionamentos que identifico como exempla-
res de tendéncias—chave, uma vez que sua ramiﬁcngﬁo na literatura ¢ vasta demais
para ser exaustivamente tratada neste livro. Deve-se notar, todavia, que as ques-
toes levantadas em tal debate passaram a ser crescentemente confrontadas por
uma tendéncia relativamente coesa a tratar a “musica” como uma entre outras
pra/ticas sociais interdcpcndcntcs — para a]guns Cxemplos piongciros, Keil (1985),
Coplan (1985), Turino (1988, 1989), Erlmann (1990), Meintjes (1990), Waterman
(1990) ¢ Middleton (1990). O 1ugar de cais prﬁticas no conjunto de estratégias de
reprodugio e/ou ruptura desenvolvidas por distintos grupos sociais sob diferentes
condicionantes sociais ¢ histdricos constitui o objeto privilcgiado dessa corren-
te de estudos. Pareceu-nos entio coerente que esse veio de literatura, bem como

A . . . . .
suas rcferencms c¢m Campos como antropologla ¢ teoria S()Clil]7 1nformassem nossa
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bibliografia, embora sendo problematizados quando necessario. O primeiro passo
na pesquisa de tese compreendeu, portanto, a sele¢io e uma leitura exploratdria
de 208 titulos, cobrindo topicos amplamente definidos como samba, misica no
Brasil, ecnomusicologia, antropologia e teoria social.

Pesquisa in situ foi desenvolvida no Rio de Janeiro entre maio ¢ meados de
agosto de 1988." Essa parte do trabalho procurava mapear perspectivas variadas
sobre a pratica do samba, porém destacando um aspecto essencial 2 manuteng¢io
em andamento da pratica do samba, e assim ressaltado pela literatura, embora
nela mesma pouco tratado: a composi¢io de cangdes. Esse estudo basicamente
compreendeu: 1) entrevistas abertas com compositores; 2) partituras de samba
publicadas; 3) documentos escritos relacionados ao samba em geral ¢ as escolas
de samba em particular; ¢ 4) gravacoes comerciais de samba e géneros correlatos
lancados entre, aproximadamente, 1914 ¢ 1990, com ¢énfase no assim chamado boom
do samba-enredo a partir de 1971, ano que marca o inicio do éxito comercial es-
tavel dessa parcela de producio de samba.

A ideia de base, tanto em torno das entrevistas quanto do mapeamento de
acervos documentais, centrava-se no que incipientemente se definia como “estilo
do samba”, abrangendo praticas nio exclusivamente sonoras, cujos variados com-
ponentes (danga, culinaria, formas de sociabilidade em geral, etc.) se alimentavam
reciprocamente em distintos niveis. Seguindo licenciosamente uma proposi¢io
de Jacques Actali (1985), sustentava-se que pelo menos trés desses niveis — ou, nos
termos do autor em questio, redes — tém estado simultaneamente em relagio
desde o primeiro sucesso do samba lancado em disco (1917), “Pelo telefone™ 1) o
informal (sacrificial, segundo Attali), articulado durante todo o ano através de
performances em geral sem separac¢io mais nitida entre palco e plateia, e sem envol-
ver pagamento para admissio ¢ participacdo em eventos; 2) o representacional, em
que ha limites a participa¢io publica, como a existéncia de separa¢io entre palco,
em sentido restritivo que permite no maximo uma simulacio de informalidade, e

plateia, em geral reforcada por exigéncia de pagamento para admissio ao evento;

" Essa ctapa do trabalho foi financiada por um auxilio a pesquisa, Tinker Summer Research Fellowship,
concedido via edital do Centro de Estudos Latino-americanos e Caribenhos da Universidade de

linois em Urbana-Champaign, EUA.
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¢ 3) o da produgio massiva, que envolve uma cadeia de meios de comunicagio
privados ¢ publicos, abrangendo o disco, o radio, o filme ou a televisio ¢, ainda
mais recentemente, 0s meios virtuais.

Se essa pesquisa in situ tencionava enfocar as inter-relaces entre as diferen-
tes redes de produgio acima destacadas a partir do ponto de vista dos produtores
(basicamente, responsaveis pela criagio de cangdes e instrumentistas ligados as
baterias), pareceu igualmente oportuno realizar uma pesquisa mais aprofunda-
da sobre a dinamica cotidiana desse universo especifico de producio. Entre os
varios aspectos da pratica do samba na cidade, a preparagio para o carnaval de
1990 foi escolhida como objeto de um curto, porem factivel, estudo etnografico.
Considerando-se as circunstancias, foi selecionada como ponto focal uma esco-
la de samba importante, o Grémio Recreativo Escola de Samba Académicos do
Salgueiro, amplamente reconhecida entre suas institui¢des-pares como sensivel
catalisadora de tendéncias inovadoras.

A ideia original era seguir, por meio de observagio participante, as ativida-
des de seus(suas) compositores(as) (cada escola, a ¢poca, tinha um contingente de
cerca de cem afiliados aos quadros de suas respectivas alas de compositores) ¢ de
integrantes do conjunto instrumental percussivo, a bateria, durante um periodo
de cerca de cinco meses, de final de setembro de 1989 até fevereiro de 1990. Esse
acompanhamento teria inicio durante a competi¢io interna pelo samba-enredo
que seria cantado pela escola no desfile ¢ se estenderia acé o desfile oficial.

Para permitir uma base de comparagio entre esse processo no ambito do
Salguciro ¢ seus equivalentes nas demais escolas do Grupo Especial, previu-se com-
plementar o trabalho com uma pesquisa seriada em dois dos principais jornais do
Rio de Janciro, de agosto de 1989 a fevereiro de 1990. A cobertura especializada
da prepara¢io das escolas de samba segue em geral a crescente intensidade desses
grupos at¢ o carnaval. De notas esparsas, publicadas em geral no més de agosto,
sobre os temas selecionados por cada escola para seu respectivo desfile, os jornais
consultados dedicavam se¢des mais amplas a medida que o evento-fim se aproxi-
mava, atingindo um climax nas edigées especiais de carnaval, em que dificilmente
havia espaco para qualquer outro tipo de matéria além do desfile das escolas. Os
dois jornais escolhidos eram em geral reconhecidos como os que proviam a me-
lhor cobertura do evento.

Em termos gerais, essa segunda etapa de estudo no Rio havia sido pensada
como uma amplia¢io da perspectiva de andlise para situar a produgio de samba

COMO um €spago de articulagio entre interesses variados ¢ intersecionais. No
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entanto, limites institucionais relativos a bolsa de doutoramento em vigor restrin-
giram a permanéncia do autor na cidade a duracio de cerca de dois meses, de 30
de outubro de 1989 a 28 de dezembro de 1990. Em consequencia, os objetivos da
pesquisa de campo no periodo tiveram que ser reorientados a fundamentalmen-
te expandir o trabalho levado a cabo um ano antes por meio de novas entrevistas
com compositores(as) ¢ instrumentistas, de trabalho em arquivo e da amplia¢io
da base discografica para posterior analise. Em que pese essa mudanga conside-
ravel de p]anos, ainda foi possivel a realizagio de observagio participante em 29
tipos diferentes de performance na quadra de ensaios do Salgueiro, permitindo
uma importante mirada €tn0grﬁﬁca — embora mais breve que o inicialmente
imaginado — sobre a dinamica de preparacio da escola para o desfile, assim como
o estabelecimento de significativas intera¢des com membros ou simpatizantes da
escola, experiéncia essa registrada em diario de campo de cerca de 120 paginas
(papel oficio). A pesquisa em jornais didrios, porém, foi empreendida como plane-
jada, contando com a colaboragio de parentes e pessoas amigas no Rio de Janeiro.

Portanto, além das fontes bibliograficas, o material acumulado para analise

final consistiu em:

1. entrevistas extensas (registradas em fita cassete de audio ou em anotagdes
escritas) com 25 compositores(as) de sambas de diferentes escolas, 10 mes-
tres de bateria,* 4 pesquisadores cujos respectivos trabalhos enfatizaram
diferentes aspectos do samba ¢ 1 ex-presidente do Salgueiro, com papel
amplamente reconhecido e decisivo nas transformacoes por que passou a
escola em suas relagdes com o assim chamado mercado;

2. vinte horas de gravac¢io em fitas cassete de audio, compreendendo cerca
de quinhentos exemplos musicais distintos (em sua maioria can¢des, mas
tambem performances de baterias sem sobreposi¢io de canto) discrimi-
nados em seus suportes (selos, capas, contracapas) ou pelo autor, como
sambas-enredo (aproximadamente 190 itens), sambas de partido-alto
(aproximadamente 80), sambas de quadra (aproximadamente 60), sambas
em 78 rpm (aproximadamente 50, originais ou relangamentos em LP ou

cassete) e sem classifica¢io, embora relacionados (aproximadamente 120);

2 Para essa dcﬁnigﬁo, ver capl’tulo 4.
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3. fotocopias de cerca de trinta partituras com o termo “samba” utilizado
como estratégia publicit:’lria, impressas durante o primeiro surto de su-
cesso do samba enquanto cangio, entre 1917-1947;

4. o diario de campo ja comentado;

5. recortes de jornais do periodo de sete meses cobertos pela pesquisa seriada;

6. uma miscelanea de documentos escritos, como, por exemplo, disposi¢coes
internas a escolas de samba especificas, curriculos preparados por alguns
compositores ou as resolucdes do I Congresso do Samba, de 1961 — encontro

formal de agentes do universo em questio e determinados pesquisadores(as).

Documentacio adicional foi ainda buscada em grava¢oes comerciais em video
de desfiles de escolas de samba lancadas por emissoras de TV (1987-1990) ¢, na
presenca do pesquisador, em apresentagdes musicais envolvendo a performance de
sambas em grava¢oes de programas de radio.

A analise propriamente dita basicamente confrontou um corpus de informacao
verbal sobre a elaboracio de cangdes e sobre o trabalho do conjunto instrumental
de percussio com o aparato conceitual reunido pelo autor, a partir de sua formacao
em etnomusicologia, bem como com a escuta analitica de gravagoes selecionadas
segundo critérios a serem explicitados posteriormente no livro. Em termos mais
especificos, isso envolveu centrar a andlise num dialogo entre as compreensdes do
autor ¢ dos produtores acerca do trabalho corporificado nas gravacoes e atraves
delas preservado, o que inclui modelagem e secionamento da cang¢io, andamento,
aspectos métricos, instrumentagio e referéncias socio-historicas.

Os exemplos em apéndice visam a clarificar em mais proﬁmdidade o trabalho
de estruturagio das cangdes no contexto da produgio de sambas. Sua apresentacio
em notacao musical padronizada no ambito da musica de concerto, 2 maneira de
uma tradugio para os leitores versados em tal tipo de notacio, nio abarca, porém,
importantes eventos sonoros ouvidos nas gravacdes tomadas aqui como referén-
cia, 0 que torna a nota¢ao adotada tio somente uma representacio parcial de tais
eventos. No entanto, como apontado por Merriam (1964, p. 59), o uso de tal no-
tacdo permite “descri¢io e analise razoavelmente precisas de destacados padroes
estruturais”. Em estudos do que “um musico se dispoe a fazer cada vez que toca
uma dada peca musical”, sugere Blacking, “a transcri¢ao final deveria, se possivel,
ser tao clara e de tao imediata leitura quanto uma partitura convencional de musi-
ca, que, em qualquer caso, ¢ apenas uma guia para uma performance musical ¢ uma

aproximacio do som produzido” (Blacking, 1959, p. 15). Nao obstante, assinala-se
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aqui a familiaridade do autor deste livro com os justificados argumentos contra
o uso indiscriminado desse tipo de notacio e com os esforgos correlatos em se
conceberem sistemas de notagio nio enviesados de eventos sonoros, bem como
outros meios ¢ dispositivos, do mesmo modo, capazes de assim os representar.?

De modo incipiente, a metodologia esbogada procura destacar elementos que
possam constituir, no campo da musica ¢ fendmenos correlatos, algo aproximado
ao que Rossi-Landi (1983) distingue, no campo do que denomina “trabalho lin-
guistico”, como capital constante ¢ capital variavel.* Por um lado, toma-se como
ponto de partida a delinea¢io de um aparato determinado — o capital constante —
capaz de corresponder ao trabalho de todos os seus produtores sob a perspectiva
de uma nogdo qualitativa de tempo — uma linguagem, como propde Rossi-Landj;
aqui, de maneira homéloga, uma formagio actistica. Por outro lado, mantém-se
a percepgio critica das formas maltiplas e em permanente movimento tomada
pelo trabalho de seus produtores concretos em diferentes tempos ¢ espacos — o
capital variavel.

Levantando continuidades e descontinuidades, concordancias e discrepan-
cias, e parcialmente recobrindo o diversificado universo referencial do samba, o
trabalho especifico aqui realizado pode apenas modestamente esperar levar seu
autor ¢ eventuais leitoras e leitores a pensar sua posi¢io relacional no interior de
lutas que os afetam ¢ que assim prosseguem, nio raro a margem de sua percepgio

POT esses mesmos sujeitos.

Revisao da literatura

Perspectivas relevantes acerca do samba no contexto do Rio de Janeiro podem ser
encontradas em literatura relativamente vasta. Deve-se notar, porém, que a maioria
dessas fontes nio deriva de trabalho estritamente académico, sendo frequente-

mente limitada tanto em termos critico-interpretativos quanto empiricos. Tal

8 Ver, p. ex., Seeger (1958).

4 Rossi-Landi (1983) antecipa a reacio dos que poderiam objetar que o conceito de capital, sendo
historicamente circunscrito, nio seria universalmente aplicﬂvcl a qualqucr formagio social. Ele ar-
gumenta, porém, que, em seu sentido de riqueza ou patriménio (isto ¢, a acumulagio de ferramentas
¢ materiais passados de geracio a geracio), o capital ¢ de fato uma nogio supra-histérica de modo
algum incompativel com desafios impostos a formulagoes tedricas abrangentes.
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predominancia pode ser a0 menos parcialmente explicada pelas particularidades
do mercado do livro no Brasils e pelo amplo interesse despertado peln tematica
em questao. No entanto, uma explica¢io qui¢a mais aprofundada poderia ser, de
fato, buscada nas ideo]ogias de imediatismo e utilitarismo que permeiam uma
formagio social baseada, simultancamente, em um enorme desequilibrio socioe-
condmico ¢ em uma arraigada heranga neocolonial.

Assim, nio parece surpreendente que apenas ao final da década de 1970, ¢
lentamente, o interesse académico sobre o samba tenha comegado a se expandir,
infletindo o debate acerca do tema tanto com dados mais consistentemente do-
cumentados quanto com quadros interpretativos mais sofisticados de um ponto
de vista tedrico. De fato, tal tendéncia acompanhou a intensificagio das lutas
pelo controle social e autodeterminagio, tanto no universo da pratica do samba —
mais notadamente no ambito das escolas de samba — quanto na sociedade que
o envolvia e que, A época, visava a pér termo ao regime ditatorial civil-militar.

Ao se buscar discernir amplas tendéncias em meio a essa heterogénea lite-
ratura, ha de se considerar também7 como importante critério, seu igualmente
diversificado publico-alvo. Desse modo, poder-se-ia talvez denominar o grupo mais
representativo como “literatura geral orientada ao grande pdbhco”, subdividindo-o
em dois outros: um arbitrariamente designado como “relatos populares historico-
~descritivos”," ¢ 0 outro como “estudos biograficos de ‘personalidades’ relacionadas
direta ou indiretamente ao samba”, abrangendo desde relatos diversos de com-

positores selecionados a biograﬁas contextualizadas de determinados sambistas.”

§ Isto ¢, 0 tamanho ¢ o perfil da rede de leitores em pais com problemas dramdticos derivados da
concentrag¢io de renda e com indicadores bastante modestos relativos a leitura, mesmo em compa-
racio com alguns paises vizinhos.

6 Para esses estudos, apresenta-se aqui uma proposta de organizagio em tépicos: samba em geral
(Barbosa, 1933; Alves, s/d; Muniz, 1976, s/d); pratica do samba no inicio do século XX (Guimaries,
1933); histéria ¢ organizagio das escolas de samba (Gardel, 1967; Aratjo; Jorio, 1969; Cabral, 1974);
escolas individuais (Silva; Oliveira, 1980; Valenga, 1981; Costa, 1984); perspectivas de agentes
relevantes do mundo do samba (Candeia; Isnard, 1978; Lopes, 1981); perspectivas variadas em cole-
tineas de ensaios (Tupy, 1985; Moura, M., 1986); ctnografia participativa em uma escola de samba
(Guillermoprieto, 1990).

7 Tais estudos foram produzidos por Alves (1957), Pacheco (1955, 1958), Rangel (1962), Cardoso
(1978), Cabral (1978, 1979), Silva ¢ Oliveira (1979), Barbosa ¢ Oliveira (1979, 1985), Carvalho (1980),
Alencar (1981), Silva (1981), Costa (1982), Duarte (1984), Soares (1985), Gomes (1985) ¢ Maximo ¢
Didier (1991).
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Em grande medida descritivas e claramente direcionadas a um amplo espectro
de leitores, essas fontes em geral apresentam referéncias anotadas entremeadas
a outras ndo anotadas ¢ informagio obtida em situa¢des nio muito detalhadas,
derivadas, em certos casos, de observacio participante, embora nio necessaria-
mente entendida sob viés académico. Autoras e autores nesse veio de literatura
vém comumente de experiéncia jornalistica ¢/ou formacio académica em campos
de saber variados (p. ex., sociologia, estudos literarios e outros). Em certos casos,
alguns desses trabalhos tém apoio em fontes bibliograficas ou de outro tipo, siste-
maticamente referenciadas no préprio textro; em outros, participantes Orgfmicos
da dindmica do samba na cidade do Rio de Janciro legaram perspectivas analiticas
tUnicas e de grande importancia com base exclusivamente testemunhal.

Como indicado anteriormente, o segmento académico tem sido 0 menos re-
presentativo desse crescente rol de publicacdes.® Nao obstante, ele sera objeto de
escrutinio mais detalhado aqui devido a suas maiores afinidades com os propositos
deste livro, voltados para a busca de um engajamento critico do autor com seu
objeto a partir de um angulo interpretativo coerentemente articulado.

Um passo qualitativo decisivo nos estudos sobre o samba de um ponto de
vista académico foi a publicacio de dois trabalhos sobre escolas de samba, um

sobre a Mangueira ¢ o outro sobre a Mocidade Independente de Padre Miguel,

8 Trabalhos académicos de maior folego exclusivamente dedicados ao samba o tém abordado a

partir dos seguintes campos: antropologia (Goldwasser, 1975; Leopoldi, 1978), comunicagio (Aratjo;
Herd, 1978; Sodr¢, 1979), histdria social (Moura, 1978), musicologia (Siqueira, 1978), ci¢ncia politica
(Raphacel, 1980), estudos literarios (Matos, 1982) ¢ sociologia (Rodrigues, 1984). Também seguindo
orientacio académica, discussdes sobre o samba carioca aparecem em fontes que tratam de assuntos
mais abrangentes, tais como estudos de musicologia histdrica (Almeida, 1942), ensaios musicoldgicos
sobre musica foleldrica e popular (Alvarenga, 1950), histdrias do carnaval carioca (Encida, 1958),
estudos de folclore (Carneiro, 1961), historia social da musica popular brasileira (Tinhorao, 1974),
estudos panorimicos da musica folclorica ¢ popular brasileira (Schreiner, 1978; Oliveira Pinto, 1986),
estudos etnomusicoldgicos sobre as matrizes da musica afro-brasileira (Kubik, 1979; Kazadi, s/d),
antropologia urbana (Zaluar, 1985) ¢ [éxicos musicais (Marcondes, 1977; Andrade, 1989). A categoria
“académica” também poderia ser pertinente a uma série de artigos parcial ou exclusivamente dedi-
cados a0 samba no Rio de Janciro publicados em periddicos dedicados 4 pesquisa em diversas dreas
de conhecimento (Silva, 1939; Castelo, 1942; Osério et al., 1970; Tati, 1970; Vianna, 1973; Béhague,
1973; Menezes Bastos, 1974; Berlinck, 1976; Silva, 1978; DaMatta, 1979; Oliven, 1984; Queiroz, 1985),
embora a maioria dessas fontes nio tenham ido muito além de exposicoes descritivas e/ou inven-
tarios documentais acerca do samba.
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assinados respectivamente por Maria Julia Goldwasser (1975) e Jos¢ Savio Leopoldi
(1978). Ambos resultam de dissertagoes de mestrado orientadas por Roberto
DaMatta, defendidas no Programa de Pos-graduagio em Antropologia Social
do Museu Nacional da Universidade Federal do Rio de Janeiro (PPGAS/MN/
UFR]J). Destacado professor do programa, DaMatta havia publicado previamen-
te um ensaio seminal de interpretacio do carnaval do Rio (DaMatta, 1973). Sua
preocupagio com o que denominou “ideologia da tranquilidade” — isto ¢, uma re-
presentacao ideo]égic;l do Brasil relativamente homogénea como uma formagﬁo
social sem tensoes e, em geral, fraterna — foi tomada como ponto de partida em
ambas as dissertacdes. Inspirado pelo conceito de communitas de Victor Turner
(1969), DaMatta argumentava basicamente que o carnaval (considerando o desfile
de escolas de samba seu caso exemplar) constituia-se fundamentalmente em um
ritual de inversio durante o qual todas as hierarquias sio temporariamente abo-
lidas.? Nesse breve periodo de tempo, relacoes igualitarias, de outro modo tidas
como utépicas, emergiriam concretamente entre agentes sociais diferenciados e
potencia]mente em conflito na vida cotidiana. Em variados niveis, as proposigoes
de DaMatta podem ser vistas como o ponto de partida dos pioneiros estudos aca-
démicos de escolas destacados anteriormente.

O trabalho de Maria Julia Goldwasser enfoca as relagoes interpessoais (isto
é, poh’ticas, “artisticas”, espaciais, sociais ¢ outras) entre os componentes da
Mangueira e suas categorias de representacio social (isto ¢, conceitos cquiv:ﬂentcs
a insider, outsider, competencia e outros). Reelaborando dados levantados princi-
palmente através de procedimentos da historia oral e observagio participante, a
autora constroi sua analise apoiada em uma série de oposi¢des por ela percebidas
empiricamente, a saber, sociais, temporais, ontologicas e institucionais. Em sin-
tese, a autora conclui que a escola de samba serve como uma agéncia mediadora
entre tais oposicoes, transformando, dentro do possivel, em rotinas seculares a
aboli¢io do status quo que, de acordo com DaMatta, ocorreria de modo ritualizado

durante o carnaval. Embora sendo um objetivo além dos que se propos a abarcar,

¥ Tempos mais tarde, DaMatta (1987) admitiu desconhecer, 4 época de sua pioneira publicagio, a

seminal interpretagio do significado histdrico do carnaval e de formas carnavalescas de representa-
¢30 no contexto europeu proposta por Mikhail Bakhtin. Escrita nos anos 1930, na Unido Soviética
sob Stalin, a obra s6 chcgaria a publicagio na pr(’)pria URSS tio somente em 1965. Na analise de
Bakhtin, as formas carnavalescas exerceram historicamente o papel de trazer a tona representagdes
formalmente reprimidas de renovagio, tanto em acepcio fisica quanto social. A morte do velho e
o0 nascimento do novo, propde cle, ¢ seu tema supra-historico (Bakhtin, 1984).
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Goldwasser se permite sugerir brevemente uma incompatibilidade do estado de
communitas com o desenvolvimento de uma consciéncia politica.

Jos¢ Savio Leopoldi (1978), por sua vez, lanca mio criticamente da intepretagio
de DaMatta como eixo teodrico de seu estudo de caso, isto ¢, a dinamica interna
da Mocidade Independente de Padre Miguc]. De modo a projetar ritualmente
uma utopia igualitaria, conclui Leopoldi, a ordem social estabelecida entra em
estado de suspensio durante o desfile, estado esse progressivamente construido
através da preparacio da escola para a competicao no carnaval. Mesmo durante
esse estado efémero, quando as tensdes sociais se encontram ao menos conside-
ravelmente abrandadas, sugere o autor, os integrantes posicionados em estratos
sociais diferenciados permanecem conscientes de sua oposi¢io “na vida real”. Nao
obstante, consentem em relevar seu peso desagregador em funcio de objetivos
coletivos temporarios, a maneira de um time esportivo — tal analogia ¢ tomada
por empréstimo a Goffman (1959).

Uma abordagem deliberadamente contrastante a esse quadro referencial,
que da destaque fundamentalmente a dimensdes simbolicas das relagdes sociais,
¢ adorada por Ana Maria Rodrigucs (19(‘34)7 em livro que também deriva de dis-
sertaco de mestrado (1978), em ciéncias sociais, apresentada a Universidade de
Sao Paulo. Seu estudo de caso de quatro escolas de samba, realizado entre 1976 ¢
1978, discute as oposicoes internas e relacdes de poder — também estudadas, sob
outras perspectivas, por Goldwasser ¢ Leopoldi — em termos de questdes socioe-
condmicas, raciais e ideo]égicas. A autora analisa principalmente as Contradigées
que emergem entre, por um lado, uma pr:’xtica cultural manrtida primordialmcntc
por uma classe trabalhadora e um lumpemproletariado predominantemente negro
e, por outro, o tipo lucrativo de negocios assim gerado. Este, argumenta, perma-
nece controlado tanto financeira quanto esteticamente por empresarios brancos
(cabendo, talvez, a ressalva “mais brancos”).

As conclusdes de Rodrigues apontam para uma realidade paradoxal em que
negros, em geral desprovidos dos minimos direitos de cidadania e de plena ¢ equa-
nime integra¢o ao mercado de trabalho, produziriam gratuitamente os principais
clementos (a musica ¢, qui¢a em dimensao mais reduzida no periodo em estudo,
a danga) de uma atividade que resulta em lucros expressivos a uma minoria de
brancos privilegiados, assim reproduzindo os padrdes de exploragio em vigor no

ambito da sociedade envolvente. E talvez pareca ainda mais paradoxal que tal
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desapropriacio seja consentida somente em troca de condi¢oes precarias de repro-
ducio da classe trabalhadora, quando se considera que tal sociedade se subordina
amplamente a relagdes capitalistas, em que essa relagdo, a0 menos teoricamente,
deve chegar a um maior grau de equih’brio. O que esperaria em retorno por tal
consentimento a relativa desapropriagﬁo um grupo social como os negros associa-
dos as escolas de samba? Em seu estudo de caso, argumenta Rodrigues, a resposta
estaria relacionada a um descjo coletivo de afastar-se, ainda que por um breve
periodo de tempo, da exclusio da sociedade mais ampla através da participagio
em ritual legitimado de integracio sociorracial, o desfile das escolas de samba.

Mesmo deixando em aberto esses intrigantes paradoxos,” o trabalho de
Rodrigues levanta uma questio fundamental: o papel de relagdes de poder ma-
crocosmicas no estudo de formas de representagio social. Além disso, da relevo
in¢dito ao fato at¢ entio obliterado em sua justa medida de que, no Brasil, a
estratiﬁcagio social e seus padrées associados de inclusio/exclusio sio intrinse-
camente articulados a relagdes étnico-raciais assentadas na continua e violenta
espoliacio da populacio negra como mio de obra escravizada ou assalariada e no
igualmente violento racismo que a sustenta. Incidentalmente, outro trabalho aca-
démico — a tese de doutorado de Alison Raphael em ciéncia politica, defendida
na Universidade Columbia em 1980 — se encontrava em gesta¢io concomitante-
mente 3 pesquisa de Rodrigues, e tratava de temas semelhantes de um ponto de
vista mais historiografico. Raphael tentou cobrir nio apenas o porqué e como o
processo de desapropriacio se desenvolvia, mas também sob que mecanismos se
reproduzia a situacio paradoxal apontada por Rodrigues.

Numa analise que percorre a historia brasileira no século XX, Raphael ¢ prin-
cipalmente inspirada por uma formulacio particular das relagdes de dependéncia
(Palma, 1978), de modo a compreender a problematica integracio das escolas de
samba a uma economia de mercado. Os mecanismos para o alcance dessa integra-
€20, argumenta, sao basicamente de uma dupla nacureza: 1) ideolégica, infletindo
os valores de outras classes sociais em uma manifestacio das classes socioecono-
micamente mais “baixas”, refor¢ando entre estas a aceitacio do status quo; ¢ 2)

econdmica, atraves de pequenos incentivos que provem de uma ampla gama de

0 Uma questio basica sobre por que negros dcsprovidos, na prﬁtica, de direitos e de integracio
igualitaria  estrutura socioccondmica aceitariam “pacificamente” a associacio perversa entre raga
e classe social, por meio da qual tém se mantido tdo aviltante ¢ violentamente explorados, perma-
nece nio respondida (ou, quicd, respondida de modo nio convincente) no texto.
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fontes (p. ex., entidades estatais de turismo, organizac¢des ilegais de jogo lotérico —
o assim chamado “jogo do bicho” -, a industria do entretenimento, etc.). Em seu
trabalho, Raphael sugere que as escolas de samba funcionam como “ferramentas
de desmobilizacio sociopolftica”, demonstrando como “uma classe dirigente”
pode ser bem-sucedida em “cooptar e absorver a cultura popular [entendida como
praticas mantidas por grupos sociais subordinados| com o fim de utiliza-la como
mecanismo de controle” (Raphael, 1980, p. 233).

Em que pese sua signiﬁcativa contribuigﬁo critica a uma historia social do
Brasil em geral ¢, em particular, das escolas de samba, a tese de Raphael deve ser
cuidadosamente examinada. Em primeiro lugar, ela reitera uma scrie de concep-
coes equivocadas sobre a apari¢io da manifestagio comada como foco. As escolas
de samba sio inicialmente apresentadas como um desdobramento aparentemente
auténomo de setores sociais subalternos, exclusivamente direcionadas a atender
necessidades internas aos grupos em questio, ¢ nio, como defendido aqui em secio
posterior, também como uma pratica de negociagio eventual por espaco politico,
como alids formas carnavalescas tém se mostrado historicamente. Em segundo
lugar, o trabalho da cientista politica negligencia a consideragio mais sistemati-
ca dos limites historicos particulares — incluindo, muito significativamente, dois
regimes ditatoriais — que operaram durante a0 menos parte do periodo de tempo
reconstruido documentalmente por ela ¢ virtcualmente durante todo o periodo
de realizacio de sua pesquisa. Tal desconsideracio, bem como sua forte confianga
em andlise de conteddo dos documentos analisados, debilicam as asser¢oes mais
incisivas da tese, algo que pode ser amplamente demonstrado pela comparagio
com textos (letras) de cancdes criticos do periodo pos-ditatorial.”

Contribuindo para a ampliac¢io da literatura académica sobre o universo do
samba carioca, um estudo de Maria Isaura Pereira de Queiroz (1985) lanca pers-
pectivas originais sobre as relagdes entre o jogo do bicho ¢ as escolas de samba.
Apesar de algumas generalizacdes um tanto imprecisas (p. ex., a caracterizacio dos
dominios espaciais das escolas de samba como sendo essencialmente os do subur-
bio), o artigo prové uma descri¢io razoavel de como se deu o paulatino controle
estratégico da presidéncia das escolas de maior renome por chefes proeminentes

do jogo do bicho. A trajctéria dessa rc]agio teria tido inicio com um clientelismo

Ver Aratjo (1989).
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em pequena escala que, pouco a pouco, se configurou como uma absor¢ao comple-
ta da estrutura administrativa das escolas de samba e de sua entidade associativa
(a época em que escrevia Queiroz, a Associagio das Escolas de Samba do Rio de
Janeiro). Como demonstra a autora, esse processo espelhava a ascensio do pres-
tigio social das escolas, oferecendo uma fachada pablica relativamente segura a
homens de negocio, de outra feita, vistos como figuras publicas de extrema circuns-
pegio. Em sentido contrario, argumenta Queiroz, escolas de menor porte viram
crescer seu reconhecimento em meio a esse mesmo processo (p. ex., a Beija-Flor
de Nilopolis) gragas a benemerencia e ao controle por “bicheiros” — empresarios-
~chefes do jogo do bicho — em ascensio.

Retrospectivamente, talvez a andlise de contetido seja o modo mais pro-
dutivo de articular os diferentes tipos e as distintas proposicoes da extensa e
variada literatura sobre o samba, ai incluido o segmento académico, destacando
e sitcuando historicamente suas continuidades e descontinuidades, além de abrir
possibilidadcs de leitura das ideo]ogias que lhe sao subjacentcs. Essa ¢ uma tarefa
muito além do que ¢ proposto aqui, mas se pode afirmar que, apesar de sua ampla
diversidade no tocante a abordagens e metas, a maioria das publicacoes sobre o
samba do Rio de Janeiro compartilha uma concepgio diacrénica mais ou menos
homogénea de sua trajetoria. Tal concepgio baseia-se no entendimento de que a
historia do samba espelha a historia socioeconémica do Brasil, mais frequente-
mente devido a estratégias sociais unilineares de cooptacio ou, alternativamente,
de evasio. Essa tendéncia seria frequentemente sublinhada pela oposi¢ao binaria
entre determinados termos ¢ expressdes como “nos primoérdios/hoje em dia”, “tra-
dicional/moderno” ou “recreacio/ comercializa¢ao”. Tal terminologia ¢ aplicada
de maneira relativamente consistente, em que pese eventuais — embora significati-
vos — desacordos (p. ex., relativos a abrangéncia de certas tendéncias, periodi-
zagoes, etc.). Um esforgo em sintetizar os marcadores limitrofes desse imph’cito

continuo espacotemporal ¢ sugerido no quadro 1 abaixo:

Quadro 1- Linha temporal implicita em abordagens do samba

Primordios Dias de hoje

Afro-brasileiro Mistura racial

Classe trabalhadora e lumpemproletariado | Mistura social

Autonomia Dependéncia, controle

(continua)
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Estabilidade Conflito
Repressao Cooptacao
Preconceito Legitimacao
Auténtico Kitsch
Informal Formal
Entretenimento Industria do entretenimento

Embora reconhecendo alguma utilidade no quadro acima de um ponto de
vista heuristico, argumentar-se-a aqui que tal continuo nos leva, em ultima ins-
tancia, a uma tautologia. Por um lado, reitera, implicita ou explicitamente, que
somente no momento em que reassumissem o controle sobre suas praticas culeu-
rais os seres humanos seriam capazes de transcender sua aliena¢io. Em sentido
inverso, tal transcendéncia aparece como uma exigeéncia indispensavel para que
essa transformacio da condi¢io humana em mercadoria possa eventualmente se
tornar uma coisa do passado, objeto de interesse meramente arqueologico. Esse
circulo fechado projeta assim um limite potencialmente estagnante a analise, em
que todo movimento percebido nao passaria de uma ilusio cinética, inexoravel-
mente redundando na perpetuagio do status quo.

Ao nio professar crengas positivistas no irreversivel progresso da ciéncia - ou,
mais precisamente, por ter cuidado em situa-las criticamente —, um dos objeti-
vos deste livro ¢ se engajar, de modo critico ¢ desencantado, na busca por — ¢ na
articulacio entre — contraindicadores a abordagens tautologicas. Nao deveria ser
tomada como estabelecida, por exemplo, a extensio em que o estudo do samba,
como um meio particular de trocas entre individuos socialmente situados (incluido
este autor), possa trazer ensinamentos de maior abrangéncia sobre os potenciais
de transcendéncia coletiva e progressiva da ;11ien:1(5‘£io humana. Ainda assim, per-
manecer aquém de refletir sobre tais questdes pode levantar sérias davidas sobre
a relevincia mesma de exercicios “estritamente académicos”, notadamente em

tempos criticos com muitas contradicdes ¢ iniquidades a sua origem.

0 samba como pratica musical, misterioso siléncio

A compreensio do samba do Rio de Janeiro, como pratica culcural mantida por

. . / . . . .
1nd1V1dU.OS concretos € ]’llStOTlC’AmeﬂtC snuados, cerramente se cnriquece com a
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variedade de perspectivas a partir das quais essa pratica tem sido estudada. Nao
obstante, ¢ a0 menos intrigante que, sendo o samba centrado em atividades que
abrangem a producio de cangdes, o canto, a danga ¢ a execugio de instrumentos
musicais, com particular destaque aos de percussio, tais dimensoes de seu fazer
tenham merecido, relativamente, t3o pouca atengio. Breves discussdes de natu-
reza descritiva desses aspectos de sua performance aparecem, de fato, em algumas
das fontes mais antigas sobre as musicas folclorica e popular no Brasil (examina-
das no Capitulo 1D).

Contribui¢des mais incisivas nessa dire¢ao so sio publicadas, porém, ao final
da década de 1970, examinando, por exemplo, casos particulares de transculturacio
(isto ¢, a adaptacio de certas praticas culturais a um novo contexto) de praticas ad-
vindas da Africa, como as cangdes, dangas ¢ jogos angolanos escudados por Gerhard
Kubik (1978) ou os instrumentos musicais derivados de territorio fronteirigo entre
as atuais Repﬁblicas do Congo ¢ do Zaire pesquisados por Kazadi wa Mukuna
(s/d [1979]). Ambos os estudos enfatizam o esforco adaptativo empreendido por
povos afrodescendentes na tentativa de manter a integridade de seu patrimonio
cultural sob circunstancias amplamente adversas. Suas respectivas conclusoes siao
de certo modo congruentes entre si: a medida em que tal estratégia coletiva po-
deria ser bem-sucedida dependeu da assimilacio, pelas populacdes envolvidas, de
valores curopeus ¢ neocuropeus as praticas de derivagio africana, isto ¢, do “bran-
queamento” destas tltimas. Kubik, no entanto, reconhece em sua argumentagio
a grande complexidade de tal processo, notando que um nimero consideravel de
pessoas brancas no Brasil demonstra forte sentimento de pertencimento e compro-
misso em re]a(;io a atividades com forte inflexao africana, sugerindo ser possfvel
argumentar solidamente, ¢ de maneira reversa, que houve um “enegrecimento”
de parte da popu]agio branca brasileira. Em que pese compnrti]harem um viés
claramente difusionista, que tende a minimizar as especificidades da nova situa-
¢ao que afeta o massivo contingente de pessoas africanas escravizadas trazidas
a0 Brasil, privilegiando, em sentido contrario, um encontro de formas culturais
um tanto idealizadas, ambos os livros enriquecem as perspectivas sobre o samba
carioca (mas nio apenas sobre ele) a0 enfocarem sua dimensiao actistico-musical.
Desde seus respectivos langamentos até o final da década de 1980 ¢ inicio da de
1990, apenas dois estudos panoramicos das musicas folclorica e popular brasileiras
buscaram apresentar alguma, embora pouca, informacio sobre suas caracteristicas
musicais, bem como perspectivas historicas acerca de sua trajecoria (Schreiner,

1978; Oliveira Pinto, 1986).

37



38

samba,
sambistas e
sociedade

Refletir sobre as possiveis causas de tal negligéncia e sobre o porqué e como
. ! / . . .
seria possivel supera-la pode demandar algo que pouco se discute nas universida-
des: a reconsideracao critica do que se tem legitimado como o estudo académico
das mais variadas pr:’lticns musicais a partir de forte inflexdo eurocéntrica. Assim
orientada criticamente, a proxima se¢io abordara, em um primeiro momento, os
debates correntes na decada de 1980 ¢ inicio da de 1990 na etnomusicologia sobre
sua autodefini¢io como campo de estudos ¢ seu lugar entre as ciéncias sociais e
humanas. Em seguida, argumentar-se-a em favor de que as respostas a ambas as
questoes deverio ser rcspondidas nio em termos de uma préticn historicamen-
. . ! . . !
te circunscrita — a musica —, mas de um tipo especifico de trabalho humano que

equaciona o tempo na vida cotidiana por meio de recursos acusticos.

Sobre o poder, o tempo e a nogao de musica:
repensando a ethomusicologia

Discutindo a pratica da etcnomusicologia e sua posi¢ao entre os estudos do homem,

Nettl notou que o enraizamento daquela disciplina em

estudos comparativos resultou da visio de mundo de uma cultura colonialista e
dos aportes da incipiente antropologia, baseados no social-darwinismo; a ativida-
de missiondria ¢ 0 acimulo de espécimes de museu também desempenharam seu

papel. (Nettl, 1984, p. 39)

E pelo menos significativo que, em edigio posterior do mesmo periddico do
qual extraimos a cita¢do acima — World of Music —, ¢ que consiste em seu segundo
exemplar dedicado a discussao de “universalidades musicais”, duas contribuicoes
acerquem-se de estudos comparativos partindo de perspectivas contraditorias. Por
um lado, ¢ langcada uma ambiciosa “histéria mundial da musica” sob o pntroc{nio
do Conselho Internacional da Musica da Unesco (Brook; Bain, 1984), pautando-se
por métodos comparativos convencionais: um inventario em dez volumes de ca-
racteristicas empiricamente observaveis em diversas culturas musicais, das quais
um certo numero de universalidades seriam deduzidas e arroladas em volume
conclusivo. Ainda que a referéncia a comparagio interculeural nesse primeiro do-

cumento permaneca restrita a procedimentos metodologicos, o desenho em si do
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projeto*™parece aceitar implicitamentc uma no¢io que vem causando desconforto
a muitos estudiosos, precisamente por scu talhe evolucionista; ou scja, todos os
povos do mundo cultivariam praticas simplesmente traduziveis como “musica”.

No entanto, como contra-argumenta Kenneth Gourlay no mesmo periodico
(refletindo sobre a ainda corrente onda de popularidade da assim chamada “world
music”, ou “world beat”, na Europa), essa ideia de universalidade tem seu terreno
limitado a “conceituagio ocidental, dai propagando a ideia de que a musica pos-
sui semelhancas pelo mundo afora, semelhangas que sio espurias, porque nos
[europeus] escolhemos ouvir apenas aquilo que reforga essa concepcio errénea”
(Gour]:ly7 1984, p. 32).

Prosseguindo em sua critica ao empiricismo, Gourlay sugeriu que, ao inves

desse caminho,

[n]ds devemos comegar nio supondo que alguma forma de “musica”, como a co-

nhecemos, seja universal, mas sim que haja maior possibilidade de universalidade

de alguma forma de expressio para a qual ainda nio temos qualquer denominagio,

anio ser sabermos tratar-se de “ndo musica” — nio no sentido dado por Merriam
TSNS B : : - eeei0 cT1ati

a “ruido”, mas num sentido mais amplo de uma forma de expressio criativa que

subsume aquelas comumente designadas como “som musical”, “dan¢a”, “drama” ¢

“ritual”. (Gourlay, 1984, p. 36)

Essa consideragio final — apontando para um corte ideologico em plena deman-
da, embora ainda amplnmente limitado a negacao de canones disciplinares —dava
ressondncia ao que varios etnomusicologos (e, antes destes, alguns antropologos)
tinham experimentado ecm a]gum ponto de suas respectivas prﬁticas de pesquisa.
Na verdade, abordava um tema-chave que tem provocado recorrentes reflexdes
acerca do direcionamento ¢ do proprio sentido da disciplina etnomusicologia.
O cerne da critica de Gourlay, no entanto, tendeu a permanecer pelo menos neu-
tralizado em tal debate, na medida em que se podia ler, ainda em 1987, argumentos
em prol de uma “musicologia completa” que pudesse integrar “nosso conhecimento
de musica a0 nosso conhecimento de processos mentais, historicos e espirituais e

a musica de todos os povos ¢ nacoes” (Rice, 1987, p. 483). Essa ¢ outras perspecti-

" Basicamente dez volumes sobre distintas “musicas” regionais, que seriam seguidos de um “volume
sinoptico final em que ligacoes, identidades ¢ possiveis universalidades seriam propostas” (Brook;

Bain, 1984, p. 211).
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vas revisionistas simultaneamente evadem a questao central: a reconceituacio de
uma disciplina ¢ seu objeto, além de manter o posicionamento privilegiado de
um “observador ocidental neutro” (“nosso conhecimento”, no texto de Rice). Tal
construcao ideolégica — que traveste distanciamento no tempo, como instrumento
de dominagio, em alteridade no espago ¢ ¢ definida pelo acimulo de “adequados”
instrumentos analiticos — ¢, pois, fadada a retornar tautologicamente a seu ponto
de partida: a legitimagio ¢ reproducio de uma hierarquia entre formagdes sociais
dentro de um campo dado de forcas em conflito. Reconsiderar o conceito em si
de tempo parece-nos entdo um passo necessario para que se possa aprofundar o

corte pTOpOStO por Gour]ay.

Reconsiderando o tempo como categoria
constitutiva de poder

Uma nog¢io comumente repassada a estudantes de musica pelo mundo afora
apresenta o ritmo isolado como o parametro que da expressio ao tempo no fazer
musical. Refletindo um conceito de tempo amplamente hegemonico (embora
arbitrario), projetado sobre espaco homogéneo (Bergson, 1910) — i.c., dividido
em unidades iguais mensuraveis —, encontra-se sua analogia em pulsacdes musi-
cais “equidistantes”, suas subdivisdes ¢ multiplos. Na medida em que tal nogio
particular tem sido tomada como representativa do tempo em geral, sua virtual
predominincia em todos os dominios da atividade humana, incluida a musica,
permanece incontestada.

Entretanto, um sem-numero de escritos provindos de diversos campos de
conhecimento tem nio apenas demonstrado quio frequentemente acritica tem
sido a aceita¢do de tal conceito, mas também procurado discutir mais a fundo
suas raizes historicas ¢ seu contetdo ideologico.”

Este livro ressaltara algumas das criticas mais relevantes nessa linha de ques-

tionamento ¢ suas implicagécs mais abrangcntcs paraa dclincagﬁo discursiva do

% Deve-se notar a tendéncia crescente ao questionamento dessa nogio limitada na literatura aca-

démica sobre a musica (cf. Kamien, 1988) e, particularmente, do papel crucial representado pela
etnomusicologia em tal processo (cf., p. ex., Maceda, 1986).
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campo da musica e, por extensio, de seu estudo académico. O objetivo geral ¢
argumentar que a transcendéncia de um dos perceptl/veis dilemas vindos a tona
no discurso académico sobre a matéria “musica” (mas também em reflexdes que
abordam outros aspectos da pratica humana) — explicitamente, a procura de uma
objetividade intercritica diante das limita¢des da subjetividade autoral — pressupoe
ainsergao da musica, definida como uma pr:’ltica historicamente circunscrita, em
um campo infinitamente mais amplo e conceitualmente mais preciso de praticas
humanas verdadeiramente universais. Meramente 1€gitimar estas ultimas como
“musicas”, sejam quais foram os preceitos ¢ticos invocados, apenas nos levaria a
um retorno a ditames evolutivo—hier:’quuicos, ou, com Attali (1985), a uma ar-
queologia hierarquica, instrumento ideologico crucial para legitimar a exploracio
politico-econdmica. Por consequéncia, recusando-se a reconsiderar certas especi-
ficidades de espaco e tempo, tende-se a obscurecer o objeto de estudo na musica
MEesmo €m sua acepgao mais eurocéntrica, restrita 2 musica de concerto surgida
na Europa a partir do século XVIII; seus fundamentos racionais, indubitavelmen-
te signiﬁcativos7 sa0 amiude hiperenfatizados, em detrimento de suas dimensoes
intuitivas, relegadas a uma posicio, quando muito, corolaria.

O fildsofo francés Henri Bergson foi um pensador pioneiro em perceber agu-
damente a no¢io de tempo definida em termos de um espagco homogéneo como
fonte de perigosa reificagio (ele utiliza, porém, o termo “erro”), trazendo conse-
quéncias, a seu ver, desastrosas ao curso da filosofia. Sua tese de doutoramento
(Bergson, 1910 [1889]) consistiu entio em demonstrar que relagées cspaciais,
originalmente tomadas por empréstimo a ciéncia como instrumento analitico
adequado a certos propositos especificos ¢ logo projetadas indiscriminadamen-
te sobre reflexdes acerca do tempo, tinham vindo a estreitar por demasiado sua
(errdnea) conceituacao. Enfatizando a natureza qualitativa do tempo (duragio),
Bergson traria por fim essa nog¢io, que viria a desempenhar um papel central em
sua investigacao filosofica. Signiﬁcativamente, cle fez partir amaioria de suas ana-
logias do campo das artes e, entre estas, deu preeminéncia ao campo da musica.

O tempo qualitativo ou, segundo o filésofo,

duracio pura ¢ a forma que a sucessao de nossos estdgios conscientes assume quando
nosso ego deixa-se viver, quando evita separar scu estagio presente de scus estagios
anteriores. Com esse propésito nao precisa ser inteiramente absorvido na sensagao
ou ideia passageira; uma vez que, a0 contrario, nao duraria. Nem precisa esquecer

seus estagios anteriores: ¢ suficiente que, ao relembrar esses estagios, nio os coloque
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lado alado com seu estagio atual, mas conforme tanto os passados quanto o presen-
- -
te estdgio num todo orginico, como acontece quando recordamos as notas de uma

melodia, desmanchando-se, por assim dizer, umas nas outras. (Bcrgson, 1910, . 100)

Discutindo uma questao central em estudos da condi¢ao humana, o livre-arbi-
trio, Bergson chegou a sugerir que a redugio absoluta de tais estagios simultaneos
¢ interpermeaveis a dimensdes meramente quantitativas (passado/presente/futu-
ro) poderia apenas operar o controle de uma conduta por meios um dia criados
tdo somente para a explicar. Como indicado por Deleuze, “a teoria bergsoniana
da simulcaneidade tende assim a confirmar a concepgio de duragio como a vir-
tual coexistencia de todos os graus de um tempo tnico e idéntico” (Deleuze, 1988,
p- 85). Paralelamente, Bergson propos-se a acentuar o papel da intui¢io para além
de suas usuais associa¢des com a aleatoriedade, atribuindo-lhe status de mérodo
rigoroso nio centrado em sucessio cronologica, mas na memoria ¢ em simulta-

neidades inter-relacionadas.

Tal método se propée primeiramente a determinar as condi¢des dos problemas,
isto ¢, a expor problemas falsos ou questdes falsamente colocadas, ¢ descobrir as
varidveis sob as quais um dado problema pode ser enunciado como tal. Os meios
usados pcla intui¢do sio, por um lado, um corte ou divisio da realidade num de-
terminado dominio, segundo linhas de diferentes naturezas, ¢, por outro lado,
uma interse¢io de linhas que sio tomadas de varios dominios ¢ que convergem.
E essa complexa operagio linear, consistindo em um corte segundo articulagoes
¢ um intersecionamento segundo convergéncias, que leva 4 colocagio adequada
de um problema, de tal maneira que a propria solugio dependa dela. (Deleuze,

1988, p. 115-116)

" Critica semelhante ¢ feita quase cem anos mais tarde por um cientista social (incidentalmente
francés), sem referéneia sequer a Bergson, numa tentativa de romper com a nogao estruturalista de
que regras pré-formadas direcionam as préticas sociais. Assim, escreve Bourdieu, “o efeito destem-
poralizador [..] que a ciéncia produz quando ela esquece a transformagﬁo que impoe as pr:’iticas
inscritas no tempo presente, isto ¢, destotalizado, simplesmente totalizando-o, nunca ¢ mais per-
nicioso do que quando exercido sobre praticas [como o fazer musica] definidas pelo fato de que sua
estrutura temporal, direcio e ritmo sdo constitutivos de seu significado” (Bourdieu, 1977, p. 9).
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Esse procedimento, de maneira homologa ao materialismo historico de Marx, s
apresentava de algum modo um grande potencial para dissipar e transcender falsas
dicotomias frequentemente invocadas em disciplinas que enfocam os seres humanos
enquanto seres sociais, como ¢ocasoda etnomusico]ogia. Dentre essas dicotomias
ilusorias (e talvez a mais problematica de todas) destacariamos aquela estabelecida
entre o historicismo — uma vez reificado e dat estigmatizado como essencialmen-
te diacronico e evolucionario — ¢ um estudo objetivo da condi¢io humana (suas
imp]icagées para a presente discussio serdao acentuadas mais adiante neste livro).

Enquanto a no¢io de tempo tem, sem divida, ocupado muitos pensadores de
formagdes as mais diversas desde Bergson, a obra deste tltimo tem permanecido

© Um exemplo recente e bastante surpreendente de

amplamente negligenciada.
tal distanciamento ¢ o livro Time and the Other, de ]ohannes Fabian (1983), cuja
argumentacio ¢ bastante convergente ao bergsonismo, sem que se faca qualquer
referéncia ao filésofo. O autor, no entanto, nio apenas coincide com Bergson na
critica a absoluta espacializa¢io do tempo, mapeando em particular os seus efei-
tos enganosos ¢ mistificadores em escritos antropolégicos & etnogrﬁﬁcos, mas
também procura historiar sua génese e desenvolvimento, além de — o que ¢ mais
importante — discutir as condi¢es sob as quais tudo isso toma forma.
Particularmente efetiva no livro em questao ¢ sua analise, inspirada princi-
palmente por Foucault, de como ¢ por que o tempo espacializado tem sido usado
em discursos antropologicos distintos ¢ eventualmente antagonicos como meio
de marcar a distancia entre a esfera do observador e a do observado. Fabian indi-
ca que, distintamente do momento de elabora¢io de suas notas de campo imerso
no tempo qualitativo de seu objeto de estudo — um modelo de coctancidade ou
campo compartilhado —, 0 antropologo/etnografo permite que esse tempo seja
subsumido em seu texto final pela dimensio quantitativa, indo a0 encontro das
expectativas racionais de uma formacio discursiva particular (frequentemente
e, como apontado pelo autor, imprecisamente denominada “ocidental”). Esta
ultima, por seu turno, tem legitimado historicamente um modelo segmentado e

hierz’quuico através do delineamento de tal distancia no tempo (p. ex., 0 culto a

®Ver Deleuze (1988) ¢ Adorno (1973) para comentarios sobre essa aparentemente estranha analo-
gia entre um metafisico ¢ um materialista.

% Ver a introdugio dos tradutores em Deleuze (1988).
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“modernidade”), um papel do qual, como notado por Fabian, depende sua pro-
pria legitimacio (isto ¢, daquela formagio discursiva particular, do antropologo).

Obviamente, tal conjuntura ¢ configurada menos pelo arbitrio proprio do
antropologo (que pode ser conscienciosamente dirigido a busca da objetivida-
de ou, desconfiando de posi¢cdes neutras, a emergencia do mundo subordinado)
do que pelas condicoes politicas agregadas que validam seu discurso. Seguindo
Fabian, sertamos levados a concluir que, apesar de suas superficies aparentemen-
te paradoxais, as relagdes entre esses agregados mutuamente revigorantes ¢ scus
discursos correlatos, embora talvez de dificil caracterizagio, definitivamente nao
sao randdmicas ou contraditorias. Dentro de uma dinamica de amplitude mundial
sob a hegemonia capitalista, elas tém sido relativamente eficientes em otimizar as
formas mutantes de relagdes de exploracio entre classes e formagdes sociais sob
condigées em permanente movimento.”

A filosofia bergsoniana nio cessou, no entanto, de inspirar ou desafiar um
sem-numero de importantes filosofos e cientistas sociais (principalmente franceses),
como, por exemplo, Georges Canguilhem, Gaston Bachelard, Martin Heidegger,
Jean Paul Sartre e Gilles Deleuze. De fato, sua influéncia se estenderia a areas nio
hegemonicas do mundo académico, como ilustrado pelo trabalho do sociologo
brasileiro Gilberto Freyre. A contribui¢io de Freyre para a posi¢io aqui articulada
abrange nio apenas a introducio do autor ao conceito de tempo ¢ a0 pensamento
bergsoniano em geral, mas, mais relevantemente, a uma das formula¢des primei-
ras e relativamente originais daquclc que apenas mais tarde se tornaria um termo
corrente na produg¢io académica: pos-modernismo.

Vai além dos objetivos deste livro sintetizar o pensamento de Freyre sobre o
tempo, mas vale considera-lo em maior detalhe. Segundo a propria apresentagio da
questdo pelo autor, suas formulagdes partiram de sua preocupacio com “possiveis

futuros humanos em gcral, brasileiros em particular. Todos, porém, intcrligados

7 Fabian (1984) parece argumentar a favor de uma énfase na coetancidade como uma possivel chave
metodologica para a recolocagio do encontro etnografico em um campo de reciprocidade humana,
em contraste com o das usuais relagoes de exploracio. Entretanto, em face do préprio contetdo de
seu livro, somos forcados a reconhecer os limites de tal proposicio, que nio parece envolver nada
além do assumir voluntariamente uma determinada postura tedrico-metodologica.
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por serem tendéncias essencialmente pos-modernas, ora em continuidade aquelas
meramente modernas, ora em oposig¢io a estas” (Frcyrc, 1973, p- xviii).

Adotando a no¢io bergsoniana de duracio, ou tempo qualitativo, Freyre passa
a considerar impossivel estabelecer os limites entre 0 moderno e o pos-moderno,
dada a natureza intersecional de ambos os conceitos. Isso, segundo ele, nao ape-
nas permitiria o reconhecimento de “o que se possa considerar efémero no assim
chamado moderno” (Freyre, 1973, P- xviii), mas também exigiria das ciéncias
humanas a sistematiza¢ao de um conceito de tempo com pertinéncia universal,
isto ¢, que fosse além de uma no¢io meramente cronométrica (em seu entender,
menos relevante na vida social pés-moderna), sem deixar de reconhecer a limitada
validade dessa mesma nogio para determinados propositos. Freyre nio se furtou
a apresentar um conceito proprio de tempo qualitativo, tempo tribio, aparente-
mente tomado por empréstimo aos estudos do fendmeno da fric¢io, ¢ abarcando
uma espécie de justaposi¢io entre passado, presente e futuro no decorrer de um
Unico processo mental.

Implicagdes mais diretas para o ensaio que aqui se apresenta vém da referéncia
especifica de Freyre, no mesmo livro, as escolas de samba como baldes de ensaio
em escala microcosmica do que denomina “sociedade do 6cio” (do latim otium,
tempo livre). Debatendo o que percebe como a crescente liberagio de tempo livre
no mundo pos-moderno, o sociologo reclama a reconsideragio das relacdes entre
tempo e humanidade como forma de evitar um prcsumivcl vacuo existencial que
assombraria um mundo social literalmente disciplinado pelo relogio. A nogio
quantitativa de tempo, enfatiza o autor, tera de ser deslocada de seu status hege-
monico e coexistir com sua contraparte qualitativa, que, por sua vez, deve ter sua
centralidade restaurada em uma érica humana nio deificada.

Em conformidade com o conceito bergsoniano de duracio, Freyre especu-
la, ainda mais além, sobre as possiveis relagdes entre formagoes sociais hoje tidas
como tecnologicamente atrasadas, porém relativamente menos subordinadas ao
tempo cronométrico, ¢ as formacgdes sociais industriais ditas avangadas. As pri-
meiras, em seu entendimento, retiveram um sentido qualitativo de tempo™ que
sera essencial a qualquer Civilizagﬁo pés—moderna, enquanto as Ultimas jﬁ estariam

passando, ¢ passariam ainda mais, por dificuldades em lidar com o tempo livre.

® Discutindo os diferentes conceitos de tempo em uso nas formag@cs sociais capitalistas ¢ pré—capil
talistas curopeias, o historiador inglés E. P. Thompson demonstra o uso formal (p. ex., juridico) de
diferentes tipos de mensuragio correntes no senso comum, incluindo alguns bem subjetivos, como,
por exemplo, a “passagem do mijo” (Thompson, 1967, p. 58).
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Seguindo essa argumentagio, a mais extrema significancia das escolas de
samba parece-lhe transcender suas projecoes simbolicas de lutas pretéritas e pre-
sentes por reconhecimento identitario ¢ inclusao socioecondmica, localizando-se
na configura¢io de um rito pos-moderno que celebra o ocio humano, antitético
a primazia do negocio.

E necessario, nio obstante, observar que a realizagio da utopia particular de
Freyre implicaria uma acio deliberada em prol de formas menos exploradoras de
interagio humana, das quais dificilmente se percebe, nas escolas de samba, quais-
quer sinais mais efetivos e, em menor frequéncia ainda, estaveis. Sob condi¢oes
ideais, segundo Freyre (assim como outras perspectivas emancipacionistas), as
necessidades existenciais humanas voltariam a ser atendidas por um minimo de
trabalho alienado, simultineo a um tempo livre expandido que, sugere cle, seria
desejavelmente preenchido com elaboracoes simbolicas. Utopias a parte, ¢ como
os prospectos de reverter o atual declinio mundial na absor¢io de miao de obra
pelo sistema produtivo pos-industrial parecem igualmente improvaveis, somos
levados a acreditar que as ansiedades coletivas por bem-estar e prote¢io ocupario
o debate publico de modo crescente e mais intenso. Em todo caso, se isso ocorrera
através de uma mediagio simbolica em meio a uma comunidade mundial mais
equilibrada (algo antecipado, segundo Freyre, pelas escolas de samba) ou sera, ao
contrario, o combustivel de lutas extremamente devastadoras entre os virtualmen-
te excluidos ¢ o espectro cada vez mais reduzido, embora mortalmente poderoso,
dos poucos eleitos parece ser um dilema de urgente equagio em termos mundiais.

No contexto brasileiro, foi também sugcrido na literatura que manifcstag()cs
coletivas como as escolas de samba se constituem em caso a0 menos ambiguo no
que tange a mitigacao das discriminacdes e desigualdades. Assim, podem ser vistas
como uma forma de domestica¢io das massas ou como uma maneira potencialmen-
te emancipatoria de inser¢io organizada dessas mesmas massas em jogo politico
de intrincada media¢io (Queiroz, 1985). Que esse seja um debate crucial para um
futuro proximo parece inquestionavel, e a tarefa imposta a teoria, como aponta-
do um dia por Marx, ¢ o infletir substancialmente, assumindo as dificuldades em
remover do caminho as falsas questdes. Aqui, porém7 retornaremos ao principal
objeto desta se¢io, uma ontologia do fazer musical ¢ suas possiveis implicacoes
tanto para a reconceituacio do préprio campo da etnomusicologia quanto para

o recorte de estudo aqui delimitado.
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Trabalho acustico: musica e tempo em
perspectiva tedrica

Reexaminando as questoes levantadas anteriormente a partir de um dialogo com
autores como Bergson, Fabian ¢ Freyre, pode-se esbocar algumas diretrizes teéri-

cas que consideramos potencialmente produtivas:

1. 0 que chamamos musica e passamos a tomar como referencial para “enten-
der” praticas que percebemos como analogas (p. ex., a “musica indigena”)
deve ser entendida como apenas uma formagio actstica — ou conjunto de
rclagécs — entre muitas outras categorias de entendimento de uso circuns-
crito no espago € no tempo, através das quais seres humanos organizam ou,
mais precisamente, trabalham acusticamente” o tempo; portanto, enquanto
o surgimento da pratica musical em sentido estrito deve ser fundamen-
talmente reconstituido em um segmento especifico da historia da Europa
Ocidental, aparece claramente que outras formagoes correlatas, embora
nio exatamente as mesmas (p. ex., “a musica no Brasil”), tém compartilha-
do e continuario a compartilhar seu tempo e espaco;

2. 0 termo “trabalho actstico” parece assim caracterizar melhor a nogao abs-
trata, universal, de trabalho humano particular ao qual estamos aludindo,
enquanto suas multiplas manifestagdes coletivas circunscritas no tempo e
no espaco, bem como mediadas diferencialmente (das quais o samba ¢ ob-
viamente apenas um exemplo), seriam denominadas “formacdes actisticas”,

3. ¢ proposto que a transcendéncia de abordagens etnocéntricas aplicadas a
formacdes actsticas, como buscada algo erraticamente pela etnomusicologia
(e por outras disciplinas em dominios distintos embora a ela relacionadas),
devera ter necessariamente um contorno socio-ontologico, isto ¢, deve-
ra refletir sobre o fato de essas formagoes derivarem do trabalho de seres
humanos em seu processo de constitui¢ao como seres sociais, contribuin-

do assim para uma teoria do trabalho humano como uma totalidade, que

® O termo “actstico”, bem como seus correlatos, serd utilizado neste livro em seu sentido registra-
do na Grécia antiga, “da audicio”. O conceito de formagio actistica empregado aqui ¢ inspirado na
definicio de formacoes discursivas formulada por Foucault (1972), como um conjunto de praticas
discursivas historicamente circunscritas, inter-relacionadas, embora descontinuas (i.c., as vezes
através de oposicio, ao invés de concordancia) ¢ hierarquizadas, eventualmente transcendendo do-
minios e disciplinas.
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compreende formas homologas num sentido marxiano — ao invés de su-
bordinadas hicrarquicnmcntc (como em muitas formas de determinismo)

ou virtualmente segmentadas (como em correntes idealistas);

. dessa forma, pode-se evidenciar por que o tempo nio deveria ser simples-

mente tomado como parametro entre muitos outros subsumido a conceitos
de musica universalizados a priori; ao contrario, musica e quaisquer outras
formagdes actsticas, com suas categorias proprias, constituem formas con-
textualizadas de trabalhar um tempo sincrdnico, qualitativo — ou tempo

tribio, segundo Freyre (1973);

5- pode—se mesmo argumentar, provocativamente, quc tOdOS 0s assim cha—

mados pnrﬁmctros musicais sao de fato aspectos parciais do trabalho total,
realizado por ferramentas ou dispositivos dados para o trabalho do tempo
acustico, sendo estes ultimos produzidos (atraves do aparato perceptivo)
pelo ouvido humano, do qual sio simultaneamente produtores (através

das sensacoes ou qualidades percebidas);

. simplesmente submeter a analise de outras formacoes actsticas, e especial-

mente daquelas que mantém correlagdes mais imediatamente observaveis
com a musica (p. ex., 0 samba), aos canones e modelos de referéncia desta
ultima formagﬁo pode soar 1egitimnd0 o suficiente perante parte da aca-
demia (outro termo nio tdo neutro), mas isso apenas demonstra o papel
que relacdes de poder, em nivel global, desempenham em circunscrever o

espaco de reflexao humana.

A homologia aqui proposta entre formas actsticas ¢ nio acusticas do tra-

balho, ou entre os respectivos processos de trabalho envolvidos, requer melhor

qualificacio, uma vez que nio ¢ feita arbitrariamente ou por mera especulagio

terminologica. Ela tem, de fato, precedentes em outros campos de investigacio,

tais quais a semiotica e a nntropo]ogia social. Rossi-Landi (1983 [1968]), por exem-

plo, vislumbrou em Marx os passos incipientes de uma semiotica desmistificada e

desmistificadora e discutiu a linguagcm enquanto trabalho

20

.
¢ comercio. Por essa

% Termo traduzido pelo préprio Rossi-Landi como work na primeira versio em inglés do livro, mas

mantido em nossa tese de doutorado como “labor”, para consisténcia com as traducdes dos textos

de Marx para aquele idioma.
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linha, o filésofo defendeu a exploracio da homologia, ou a origem comum, num
trabalho humano genérico e apenas pensavel como abstra¢io, desenvolvendo-se
em campos de crescente autonomia relativa — entre o trabalho linguistico ¢ 0 nio
linguistico (um termo consistentemente empregado pelo autor para referir-se a
produgio material) como um caminho de reflexao mutuamente iluminador dire-
cionado a transcendéncia da alienagio.

A mesma rela¢o, manteria mais tarde Pierre Bourdicu (1977), pode ser es-
tendida a todo o dominio da producio simbolica, sendo de fato constatada na
relativa indiferencia¢io do trabalho (i.c., simbolico versus material) observado em
cosmologias proprias de sociedades nio capitalistas. Bourdieu inclusive reprova

certas ZlIlZ’lliS€S marxistas daque]as formagées ¢m sua

aceitagio de uma defini¢io de dividendo [interesse ou juro sio traducdes igualmente
L - L . )
cabiveis] econdmico, o qual, em sua forma explicita, ¢ o produto histdrico do capi-
talismo: a constituicio de areas de pratica relativamente auténomas ¢ acompanhada
de um processo através do qual dividendos simbdlicos (frequentemente descritos
« Ee P « L) A . o = ..
como “espirituais” ou “culturais”) vém a ser postos em oposicio a dividendos es-
. . _ . _
tritamente econdémicos da forma como sio definidos no campo das transacoes

. - I .
econdmicas pela tautologia fundamental “negocio ¢ negocio”. (Bourdicu, 1977, p. 177)

Ao criticar certas correntes do marxismo, Bourdieu reconhece, no entanto, o
corte fundamental operado por Marx com a economia politica burguesa a-historica
de seu tempo (segundo a opinido de muitos de seus criticos, nio o faria plena-
mente). Na verdade, nenhuma das citagdes acima, nem a perspectiva particular
adotada neste livro, podem ser dissociadas do reconhecimento de que “tipos tteis
de trabalho [...] sdo fun¢oes do organismo humano e [...] cada uma dessas funcoes,
qualquer que seja sua natureza ou forma, ¢ essencialmente dispéndio do cérebro
humano, nervos, musculos, etc.” (Marx, 1906 [1867]). Dai, o conceito de trabalho
actistico referir-se a0 dispendio de energia humana em fendmenos actsticos, isto
¢, aqueles fendmenos que envolvem a produgio e propagagio de energia vibratoria
(ou, hoje em dia, de seus muitos simulacros) ¢ sua recepgio através do aparelho
auditivo — ou a sensag¢io de som. Como qualquer outra forma de trabalho, portan-
to, compreende uma nogio de valor (diferenciada no tempo e no espaco) ¢ pode
envolver secundariamente conceitos que emergem da producio de valor em con-
di¢oes historicas dadas. No caso da hegemonia capitalista, por exemplo, conceitos

como dividendos, acumulacio e lucro sio tteis ndo em termos de uma analogia
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que desvende todos os problemas tedricos do autor, mas ao evitar que se percam
de vista nrticulag()cs que encontram sua cxplic:u;ﬁo na ligagio orgﬁnica entre a
producio simbolica ¢ a material. Sem davida, os produtos do trabalho actstico
podem ter muitas utilidades e servir a muitas fun(;()es, “mas [eles sio] também
tempo dispendido, produzido, ouvido e trocado” (Attali, 1985, p. 9).

Assim, um esforgo tedrico para lidar com a categoria de valor no campo do
trabalho actstico parece se constituir em passo crucial a abordagem apropriada
das condicoes de existéncia de uma formacio actstica. Jacques Actali (1985) foi
quicd o primeiro autor a perceber a producio da misica em termos de uma critica
marxista a economia politica. Para ele, a producio de valor (ou, em suas palavras,
dinheiro) na musica ¢ diferenciada daquela que ocorre na produgﬁo material por
depender fundamentalmente de trabalhadores improdutivos (ou nio assalariados) —
em sua argumentagio, os compositores. Somente quando esses artesios concedem
a explora¢io de seu respectivo trabalho por meio de um contrato, afirma Actali,
a assim chamada produgio capitalista pode ser iniciada. Seu argumento investe
pesadamente nessa aparente ambiguidade, que traz embutida uma capacidade
subversora de supostamente antecipar uma nova situa¢do econdmica ou rede de
liberdade e tolerancia criativa.

No entanto, ¢ nio obstante as ambiguidades inerentes, pode-se objetar que
os compositores ¢ trabalhadores nao assalariados envolvidos na esfera de produ-
a0 acustica ainda permanecem em papel de subordinacio em relagio ao processo
capitalista em que se inserem quzmdo for o caso. Consequentemente, ¢ imperativo
ressaltar a importfmcia de se examinarem com mais detalhes as categorias de valor
embutidas em cada aspecto desse tipo particular de circulagio de produtos do

trabalho actstico, de uma maneira sincronica, como esbogado no quadro a seguir.

Quadro 2 - Trabalho acustico: processo de circulagao*

(1)PRODUTOS DO TRABALHO E SEUS PRODUTORES/PROPRIETARIOS
Valor de uso: produto (p. ex., cangdo/composic¢ao), produtor (p. ex., autor/
compositor); a estipulagao de seu valor pode ser derivada de diversos fatores

discutidos abaixo.

(continua)
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(2) MERCADORIAS VENDIDAS A UM INTERMEDIARIO CAPITALISTA**

Valor de troca: soma de gastos com forga de trabalho (somados os gastos
com o produtor inicial e com aqueles empregados de algum modo no processo
produtivo) e meios de produgéao (p. ex., infraestrutura, equipamentos, etc.)
realizados por empresas intermediarias visando a comprar, armazenar e

divulgar os produtos de produtores outrossim isolados.

Valor excedente: relacionado aos mesmos itens anteriores, mas acrescenta-
do, e igualmente apropriado, por empresas intermediarias.
(3) TEMPO-TRABALHO E MEIOS DE PRODUGAQ VENDIDOS A UM CAPITALISTA

Valor de troca: soma dos gastos com forga de trabalho (com os componen-

tes dos processos produtivo e reprodutivo — p. ex., técnicos, artistas atuando
em gravagoes, trabalhadores de uma gravadora ou divulgadora) e com meios
de produgao (p. ex., direitos autorais, gravagdo, impressao sobre suportes,

acabamento).

Valor excedente: valor acrescentado ao valor de troca de uma mercadoria(p.
ex., o resultante no prego por atacado ou no varejo).
(4) MERCADORIA VENDIDA AO CONSUMIDOR

Valor de uso: percepgao acustica do trabalho humano, produgao de uma

demanda.

Valor de troca: grau de legitimacgao heterogéneo de mercadorias distintas.

Valor excedente: resultado da ascensao hierarquica de determinadas merca-

dorias em detrimento de outras.

*0s exemplos de mercadorias aqui apresentados se remetem a industria, mas os
conceitos de gravacdes comerciais a elas associados parecem ser igualmente

pertinentes a outros segmentos da produgao musical em sentido abrangente.
**Esse aspecto pode ndo ser aplicavel em determinadas situagdes.

Algumas obscrvacdes parecem necessarias. Primeiramente, deve-se destacar a
interdependéncia das formas distintas de valor acima discriminadas, assim como
a das diversas formas de circulagio igualmente esbogadas. Em segundo lugar, de-
ve-se comentar o que s insinua no quadro como condicdes de producio de valor.
Nesse aspecto, pode-se constatar a delinea¢io de uma vistvel contradi¢do entre o
trabalho acustico do consumidor-produtor — isto ¢, a percep¢io e apreciagio (uso)

do trabalho humano com base em um dado produto — ¢, uma vez inseridas no cir-
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cuito de troca capitalista, o carater intrinsecamente fetichista das mercadorias. O
fetichismo, sendo uma operagio em que os produtos do trabalho aparecem diante
de nossos olhos como dissociados do proprio trabalho, levam a inddstria da masica
a algo que Jacques Attali denomina “producio da demanda”, o que significa que
“uma por¢io significativa do valor excedente criado na producio de oferta pode
ser gasto para producio de demanda” (Aceali; 1985, p. 42). Isso depende de uma
série vircualmente ilimitada de dispositivos de legitimacao e sedugio, que vao da
estatistica a padrdes relacionais de qualidade ou “correcio” politica, de aulas de
aprecia¢ao musical a impulsos imprevisiveis de volicao.

Attali defende que essa rclagio entre uma criagio artificial de valor ¢ o status
dos criadores seria ilustrativa das lutas correntes pela reprodugio do capitalismo
¢ pode vir a ser “a marca distintiva de algo por vir” (Attali, 1985, p. 42), em amplo
sentido socioeconomico. Suas melhores proje¢des, sustenta o autor, apontariam
para uma situacio de autocontrole e liberdade criativa, tolerancia e autonomia. Em
seu entendimento, “a aliena¢io nio nasce da producio e troca, ou da propriedade,
mas do uso” (p. 134); portanto, somente ao libertar o produtor da conformacio a
um codigo, estariam consolidadas as sementes de uma nova forma social.

Nio obstante, mesmo se aceitando tal argumento, parece persistir a indaga-
¢do sobre se seria possivel que isso acontecesse tio somente entre uma minoria
“cleita” em detrimento de, ¢ mesmo excluindo ostensivamente, uma vasta maioria
da humanidade privada de autodeterminag¢io — compreendendo inclusive setores
das assim chamadas sociedades capitalistas avancadas ou pos-modernas. Tal foi
a historia mundial sob a hegemonia do capitalismo de produ¢io em massa (ou,

com Attali, da rede de rcprodugio).
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Notas preliminares sobre raga e estratificagao
socioecondmica

Esta se¢do, derivada de uma pesquisa com marco-limite nos agitados anos de
transi¢io entre as décadas de 1980 ¢ 1990, teve originalmente como objetivo tao
somente afirmar ser impossivel tratar separadamente raga e classe como aspectos
da formagcio social brasileira. Esse foi, porém, um periodo igualmente efervescen-
te do reconhecimento do carater estruturante ¢ predatorio do racismo em nossa
sociedade. E o escopo de literatura aqui mobilizado ja nio dava conta, sequer a
época, da reviravolta de perspectivas sobre as relagées raciais no Brasil e dos avan-
¢os ¢ impasses no caminho de sua erradicac¢io. Como uma decisao geral tomada em
relagio a este livro foi manter-se restrito ao conhecimento acumulado até mais ou
menos 1990, no caso fundamental do debate sobre o racismo, a se¢io correspon-
dente no texto Original buscava ressaltar a tese mais basica: racismo = estrutura
social. O que ¢ tratado aqui nio abarca, portanto, o conhecimento atualizado desde
entdo at¢ os dias de hoje, com contribui¢des de maior contundéncia, que levaram
esse debate a patamares mais potentes — politica e epistemologicamente — rumo a
erradicacio do racismo. O recorte que se segue ¢, assim, assumidamente resumido
a perspectivas classicas incipientemente esbogadas na contramio do mito da de-
mocracia racial, bem distante de dar conta do conjunto de discussdes atuais sobre
as dimensoes estruturais do racismo a brasileira. No entanto, a leitores ¢ leitoras
que necessitem mais familiaridade com esse debate recomendo enfaticamente
que se aprofundem nessa literatura, limitando-me aqui a sugestio de nomes de
algumas autoras ¢ autores fundamentais que nio aparecerio referenciados neste
livro: Lélia Gonzalez, Abdias do Nascimento, Sueli Carneiro, Luiza Bairros, Silvio
Almeida, Kabengele Munanga, Petronilha Beatriz Gongalves e Silva e Maria Beatriz
Nascimento. Ressalto as contribui¢es instigantes aos estudos do samba oferecidas
em trabalhos de folego por Antonio Jos¢ Espirito Santo e Jurema Werneck, esta
uleima inclusive faz generosa referéncia a tese que deu origem a este livro em seu

doutorado pela Escola de Comunicac¢ao da UFRJ.

T Ver Espirito Santo (2016) ¢ Werneck (2007). O autor agradece /a0 parecerista anénima(o) por
sugerir ajustes ao texto original, bem como a contribuigio critica coletiva para a elaboracio des-

ses ajustes oferecida pelo Nego, grupo de pesquisas integrante do Laboratdrio de Ernomusicologia
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Na literatura socioantropologica ate 1990, foi sugerido que o emprego gene-
ralizado do termo raga no contexto brasileiro usualmente acentua a atribuigio
de origens ¢tnicas comuns e caracteristicas culturais, mais que percepgoes de fe-
notipos — p. ex., Damatta (1981). Como indicado anteriormente, o uso do termo
samba para designar praticas sociais no Rio de Janeiro ¢ encontrado na literatura
apartir de eventos em enclaves afrodescendentes da cidade na virada dos s¢culos
XIX/XX. No periodo imediatamente seguinte a Aboli¢io da Escravatura, em 1888,
um contingente demograficamente expressivo ¢ culturalmente diversificado da
populag¢io afro-brasileira se encontrava na cidade. Africanos entdo recentemente
libertos, com antecedentes étnicos fundamentalmente associados a uma extensa
area do sudoeste africano, que inclui Angola e Congo, ¢ em menor escala a re-
gido sudeste, notadamente Mocambique, e brasileiros negros ¢ mesticos (alguns
nascidos livres ¢ outros em cativeiro) advindos de uma ampla variedade de ante-
cedentes regionais ¢ ocupacionais se¢ constituem tao somente em alguns cxcmplos
dessa diversidade. Mesmo levando-se em consideracio o segmento mestico dessa
populagio, com mais mobilidade social, a popula¢io negra permanecia ampla-
mente confinada aos estratos mais baixos da hierarquia socioecondmica.

No periodo, o Brasil era um pais sob a hegemonia do setor cafeciro, altamen-
te dependente da exporta¢io do produto, com a produgio baseada sobretudo na
regido ocidental da provincia de Sao Paulo. A transi¢io do uso de mio de obra
escravizada para o trabalho assalariado nio redundou, porém, em assimilacio
notavel a classe trabalhadora da oferta massiva ¢ sem precedentes de trabalho
criado apos a Aboli¢io. Os plantadores de caf¢ ja realizavam havia algum tempo
experiéncias de substitui¢io de mio de obra escravizada negra por trabalhadores
imigrantes europeus, mesmo antes que a escravidao fosse extinta. Apos periodo de
ajustes forcosos em razio da Lei Aurea,” essa diretiva se tornou a norma nas plan-

tagoes de cafe. Simultaneamente, politicas governamentais inspiradas em “teorias”

da UFR], formado por Leonardo Moraes Batista, Acsa Braga, Danilo Furtado, Thamara Colares ¢
Victor Cantuaria.

2 Como apontado por Conrad (1972), os plantadores de caf¢ de Sio Paulo dependeram, geralmente
¢ em grande medida, do trabalho escravizado ¢ cerraram fileiras até o dltimo momento com a opo-
sicdo ao abolicionismo. Suas experiéncias anteriores a 1888 com o trabalho de migrantes do Velho
Continente (em certos casos, lado a lado com mio de obra escravizada africana ¢ negra) expuseram

os riscos derivados do choque dos europeus com as condi¢oes de trabalho e relagdes empregador-em-
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curopeias racistas,? bastante difundidas internacionalmente, estimularam ainda
mais a migragcao massiva da Europa, a0 passo que induziram o fechamento literal
das portas a migra¢ao africana para o Brasil. Entre outras pseudojustificativas para
tal, a “preguica natural” africana seria entio substituida pe]a iniciativa industriosa
¢ pelo “empreendedorismo” europeus, quem sabe levando o pais a igualar o “su-
cesso” de estados nacionais vizinhos, como o argentino, em tornar virtualmente
invisivel sua um dia expressiva populagio negra.

Esse processo afetou, obviamente, uma ampla gama de praticas ¢ estrategias
sociais, incluindo os mais variados ambitos de producio simbolica. Mesmo aquilo
que se poderia tolerar em escravizados (p. ex., sua “musica rudimentar”), talvez
como compensacio a falta de liberdade e aliena¢io coerciva, tornou-se um mar-
cador crucial de distingio eNntre grupos sociais ¢ individuos apenas nominalmente
iguais no contexto pos-abolicionista. Concomitantemente, formas de expressio
subordinadas, previamente confinadas a determinados espagos permitidos, procu-
raram ampliar seu territorio de acao. Isso produziu um incremento de violéncias
simbolicas (sem cessar a fisica, j:’l costumeira entio) ¢ outras, com a estigmatiza-
a0 ¢ perseguicao como seus desdobramentos “naturais”, mas também significou
a abertura de novos Ambitos de negociagio, através de mecanismos como o voyeu-
rismo ¢ a audi¢io, e de bricolagem, através de mimetismo e apropriac¢io. Como

sintetizado por Cardoso:

Nio obstante o fato de que o preconceito racial foi um fator organizador da so-
ciedade escravista, 0 impedimento legal da condic¢io de “escravo” ¢ a violéncia dos
donos de “escravos” foram suficientes para assegurar a espoliacio do negro em uma
ordem burocratica. Numa sociedade de classes, com todos se tornando iguais pe-
rante a lei, era necessdrio desenvolver mecanismos sociais que assegurassem, em
nome de uma desigualdade natural, a acomodagio do negro a um sistema assimé-

trico de posi¢es ¢ vantagens. (Cardoso, 1962, p. 283-284)

De todo modo, foi em meio a um contexto claramente discriminatorio que esse

reforgndo contingente de cidadios brasileiros negros* desenvolveu novas estmtégias

pregado existentes, nio muito diferentes da situacio em plantacdes com mio de obra exclusivamente
escravista (Dean, 1976).

3 Alguns influentes foram escritores como Henry Buckle (nenhuma “alca” civilizacio floresceria

8 y ¢
. o . o~ .
nos tropicos), Joseph-Arthur de Gobineau (“teoria” da estratificacio racial) ¢ Herbert Spencer
(darwinismo social, ou, como mais comumente sintetizado, sobrevivéncia dos mais aptos).
) ) P

“ A populagio negra constituia 15,8% da populacao total brasileira em 1874 (Conrad, 1972).
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em sua luta por sobrevivéncia e reprodugio, sob limites bastante estreitos de aces-
so a emprego ¢ mobilidade. Amplamente excluidos das oportunidades abertas
pelo boom do café e tambeém pela incipiente industrializagao, impulsionada pelo
mercado de exportagio, esta seria somente a primeira entre diversas geragdes de
popula¢io negra no Brasil a ser historicamente confinada a empregos formais de
baixa renda, ao subemprego ou a0 desemprego.’ Nem mesmo a consolidagio do
Brasil como economia industrial periferica entre as decadas de 1940 ¢ 1970, nem
seus aspectos corolarios (p. ex., a implantagio de um sistema educacional publico
em ambito nacional), seriam o bastante para prevenir que o gap socioeconémico
profundo ¢ em amplia¢io observado na formagio social brasileira adquirisse e
mantivesse um consistente perfil ¢tnico-racial.®

Hoje, mais de cem anos passados desde a Aboli¢ao da Escravatura, a maioria
de negros encara desafios de semelhante gravidade, ou em alguns casos ainda mais
agudos, em comparacio aos de seus antecessores. Em 1980, por exemplo, somen-
te 5,8% desses individuos acima dos 9 anos de idade haviam terminado o grau da
escola regular correspondente a sua idade (IBGE, 1982); ¢ a popula¢io masculina
economicamente ativa ganhava em media 50% da renda aferida pela populagio
branca correspondente (Silva, N., 1985). A luta do negro por cidadania se desen-
volve entre dois polos de esteredtipo: o positivo, associado a ocupagdes como
trabalhador da inddstria do entretenimento (p. ex., a forte conexio com o samba
e o futebol); e 0 negativo, de uso generalizante e generalizado, associado ao traba-

lho nio qualificado ¢ a0 marginalizado (Hasenbalg; Silva, N.; 1988).

¥ De acordo com o censo de 1890, 0 maior contingente de populagio negra cconomicamente ativa

da cidade do Rio de Janeiro (48%) estava empregado em servicos domésticos. O grupo mais proximo
deste era o de trabalhadores industriais (17%).

6 No entanto, deve-se observar que as inter-relagdes entre percepedes de raga ¢ indicadores so-
cioecondmicos no Brasil tém sido objcto de uma extensa controvérsia. Ao menos trés teses nela se
distingucm: 1) a de que a miscigenagdo gerou uma sociedade em que a cor ndo conta como fator
relevante de distingio social e econdmica (colorblind society), gerando uma sociedade que privile-
gia ou exclui indistintamente brancos ¢ negros (p. ex., a tese da “democracia racial”, defendida por
Gilberto Freyre na década de 1930); 2) a de que a classe social ¢ o principal fator que constrange
ou impede a mobilidade socioecondmica da populagio negra (Azevedo, 1951; Harris, 1964; Pierson,
1967; Wagley, 1969); ¢ 3) a de que um mal disfar¢ado racismo desempenha um papel bastante efetivo
em fomentar o desequilibrio de poder entre capital e crabalho no pais (Fernandes, 1966; Cardoso,
1962; lanni, 1972; Hasenbalg, 1979; Araujo; Porcaro; Oliveira, 1985).
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Mesclando evidéncias sociodemograficas a preconceitos relacionados ao
modo de ocupagio do espaco sem que ambos sejam examinados em perspectiva
socio-historica, abre-se obviamente amplo espaco a mais discriminacio negativa.
Preconceitos assim direcionados a populacio negra abrangem, portanto, todas as
esferas de sua existéncia, incluindo as grandes areas urbanas onde vive a maioria
de scus membros, mal servidas pelo Estado. Mesmo para os residentes negros de
classe media do Rio de Janeiro, declarar ndo ser ou jamais ter sido um do estima-
do um milhio de habitantes (ca. 1990) que vivem nas 460 favelas de cidades (Leal,
1991) ¢ algo nio raramente interpretado como evasio de um estigma.

Foi entdo em meio a essa discriminacio segregacionista velada, mal encoberta,
“plenamente percebida apenas por ;1queles que a sofrem” (Moura, C., 1977, p- 169),
que 0s Negros s¢ organizaram ¢ continuam a se organizar tio solida e amplamente
quanto as condicdes Thes permitem. Com um amplo contingente de outros brasi-
leiros, também eles propugnam mudancas politicas fundamentais; mas sua parte
nessa luta demanda trazer simultaneamente ao primeiro plano dilemas historicos

at¢ aqui nio resolvidos.

Aspectos da musica e danga afro-brasileiras no Rio de
Janeiro ao final do século XIX

A formacio actstica aqui tratada como “samba no Rio de Janeiro” teve sua de-
lineagio intensificada particularmente durante o dltimo quartel do século XIX.
Sua apari¢io como um campo de articulagdes em torno de praticas actsticas e
cincticas (i.e., do movimento) foi, assim, amplamente condicionada por tenden-
cias de época da fragmcnmgio sociocspacial (discutida na secio anterior). Fontes
contemporaneas publicadas por memorialistas estrangeiros (viajantes, homens de
negocio e, ja a ¢poca, conselheiros militares) ou autores literarios locais proveram
descri¢oes dessas praticas e, eventualmente, suas representagdes iconograficas
produzidas por artistas profissionais ou amadores.

Se o Rio de Janeiro contemplado por olhos estrangeiros parecia de algum
modo semelhante aos respectivos lugares de origem dos viajantes (alguns deles, no
entanto, haviam viajado por — ¢ eventualmente residido em — outros territorios
coloniais), algumas peculiaridades da cidade, retratadas em abundancia, sugerem
poder de seducio e, frequentemente, perturbagio da ordem. Descricoes literarias
ou pictoricas de particular importancia (embora comumente preconceituosas) da
vida cotidiana do Rio no s¢culo XIX foram legadas por tais observadores, algumas

delas rcprcscnmndo préticns acustico-cinéticas diversificadas.
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Um aspecto singular da formacio social brasileira com profundo impacto
nesses escritores e artistas foi precisamente a institui¢io da escravidio em si e
assuntos a ela associados, como as relagdes proprietario/escravizados, vida e cul-
tura dos escravizados e outros. A julgar por essas representacdes ¢ comparando-as
com os indicadores populacionais disponiveis para o periodo, praticas relaciona-
das a diferentes origens ¢enicas e regionais na Africa, incluindo as que envolviam
trabalho actstico, constituiam eventos de rua de ocorréncia praticamente didria.

Um dado que se ressalta em tais narrativas de época ¢ a relativa tolerancia
de donos de escravizados no Brasil a performances de musica ¢ danga percebidas
como “recreativas” (Karasch, 1972).7 Concentracdes eventuais de escravizados em
mercados, pragas ou em torno de chafarizes publicos foram vividamente registra-
das por cronistas ¢ artistas. Alguns deles anotam que, nio obstante a apontada
tolerancia, a persisténcia em cantar ¢ dancar além dos limites “apropriados” nio
raro resultava em repressio, por vezes levando a violéncia fisica.

Dos varios instrumentos derivados de prototipos africanos registrados por
essas fontes nas ruas do Rio, um laminofone,® no Brasil conhecido por marimba,
surpreende o leitor dos dias de hoje por sua incidéncia, em contraste com seu desa-

parecimento dos contextos carioca ¢ brasileiro a partir do século XX.2 As primeiras

7 Em seu estudo detalhado da vida cotidiana da populagio escravizada no Rio de Janeiro entre

1808-1850, Mary Karasch (1972) atribui importincia menor a essas atividades “recreativas”. Enfatiza
o0 que a seu ver seria culturalmente mais relevante do ponto de vista da populacio escravizada: o
papel de dramas rituais que, por meio de sincretismo, logravam manter valores institucionais rela-
tivamente mais profundos.

Termo da organologia para um tipo de instrumento tocado com os dedos, cujos sons fundamentais
530 obtidos pcla Vibragﬁo de lAminas de ferro ou madeira graduadas em escalas ou modos musicais,
sobrepostas ¢ presas a uma espéeie de bandeja quadrada ou retangular de madeira. No entanto,
em outros casos de sua ocorréncia nas Ameéricas em praticas derivadas do continente africano, o
termo marimba ¢ mais comumente associado a xilofones, instrumentos tocados com baquetas, em
que se utilizam lAminas de madeira em geral de maior porte, sobrepostas ¢ presas a uma espéeie de

suporte ou moldura também de madeira.
9 Deve-se notar também que, assim como em outras partes das Américas e do Caribe, os tambores
africanos foram objeto de legislagio proibitiva (Karasch, 1972, p. 293). A primeira fonte iconogrifica
para o laminofone, ou marimba, no Brasil vem de uma colecio de desenhos produzida pela expe-
dicdo que o naturalista Alexandre Rodrigues Ferreira (1970) liderou entre as provincias do Mato
Grosso ¢ do Pard no periodo de 1783 a 1792. Ver também Thiermann (1971) ¢ Kubik (1979). A tltima
referéncia ao emprego do termo no Rio de Janeiro atribui a0 mesmo o significado de “mau piano”
(Nascentes, 1922).
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ilustracoes de marimbas no Rio, todas elas acompanhadas por descricoes verbais,
foram produzidas durante a primeira metade do século XIX por dois visitantes
estrangeiros, o tenente britanico ¢ pintor R. Chamberlain ¢ o arquiteto ¢ artista
J. B. Debret. Em 1822, Chamberlain publicou um desenho seu de um laminofone
(ﬁgura 1), 0 qual, informava ele, era chamado por seu executante de “Madimba de
Besche, instrumento musical do Congo”. Era tocado por um carregador de lenha
no mercado do Largo da Gléria. Uma descricio geral da cena precede o desenho,
relatando aos leitores que “as notas produzidas sio agradaveis ¢ harmoniosas, e, nas
mios de alguns dos executantes, a musica [Musick, no original] ¢ de modo algum

reprovavel” (Chamberlain, 1822, s/p).

Figura 1- Tocador de laminofone no Largo da Gléria.
Fonte: Chamberlain (1822, s/p).

Outro visitante, o estadunidense Thomas Ewbank, assim comentou o uso
aparentemente comum da marimba (figura 2) na cidade do Rio de Janeiro, sua
associacio eventual a0 mundo do trabalho e sua diversificagio, que atribui as ori-

gens étnicas dOS executrantes respectivos:

© Edi¢ao em lingua portuguesa: Chamberlain, Henry. Vistas e costumes da cidade e arre-
dores do Rio de Janeiro em 1819-1820. Tradugio ¢ prefacio: Rubens Borba de Moraes. Rio de
Janeiro: Livraria Kosmos, 1943. (Colegio Temas Brasileiros, n. 1). Disponivel em: heep://
wwwa.senado.leg.br/bdsf/handle/id/227375. Acesso em: 21 jan. 2021.
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Esta manha (Quarta-feira de Cinzas), um escravo veio com um fardo sobre a cabe¢a
¢ ambas as mios dentro de uma grande cabaca, da qual ele extrafa uma melodia de
valsa da moda. Aproveitei a oportunidadc para examinar a popular Marimba. Todas
anagoes africanas tém a sua, de modo que um instrumento Congo, Angola, Minas
[provavelmente referindo-se a Minal, Ashante ou Mogambique ¢ reconhecivel, mas
as diferencas nio sio grandes. Uma série de ripas finas de ferro, de dez a quinze,
s0 afixadas sobre uma tabua fina, de uns quinze a dezoito centimetros quadrados
[original, de umas 5 a 7 polegadas quadradas], 2 maneira de chaves de flautas, a
que se assemelham. Uma longa ¢ uma curta se alternam, as vezes diminuindo [i.c.,
os tamanhos respectivos das liminas] como em flautas-de-pa. A tabua ¢ afixada a
metade maior de uma cabaga seca. Segurando-a por baixo com scus dedos ¢ seus
polegares sobre as teclas, cle produz, ao pressiona-las para baixo em uma extre-
midade e a deixando vibrar de volta, um som doce sussurrado aproximado a0 do
berimbau-de-boca [Jew's harp, no originall. A cidade ¢ um teatro etiope, ¢ este ¢ o
instrumento favorito da orquestra. Os escravos se encontram tocando diariamente,
nele, arias Africanas, ¢ os grupos retornando ao campo [as planta¢oes de caf¢] pos-

suem comumente um ou dois [instrumentos] entre eles. (Ewbank, 1856, p. 111-112)

Em meio as muitas descri¢des de performances exclusivamente instrumentais ou
vocais/instrumentais realizadas por escravizados e encontradas em fontes do perio-
do aqui discutido, ha um bom nidmero que retrata rituais ou dangas dramaticas.”
As especificidades das praticas envolvendo danga e musica tém sua compreensio
muitas vezes dificultada por terminologia evasiva — p. ex., uma variedade de ter-
mos pode ser aplicada a prﬁticas em grandc medida similares, e vice-versa — ou
pelas proprias limitagoes da descri¢ao verbal. Dar conta de todas as situacoes desse
tipo encontradas nas fontes consultadas significaria ir além dos objetivos desta
secio. No entanto, deve-se registrar determinadas caracteristicas com presenca
mais ou menos sistemadtica na producio acustico-cinética de distintas geracoes de
afro-brasileiros, que comentaremos brevemente aqui.

Uma das mais comuns dentre essas caracteristicas ¢ a disposicio dos partici-
pantes em circulo, cantando e batendo palmas, em p¢ ¢ dangando ou respondendo

de algum modo, com o corpo, ao fluxo da performance sonora. Alternadamente,

™ Para este tltimo conceito, ver Andrade (1982).
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Figura 2 - Marimba.
Fonte: Ewbank (1822, p. 111).

um ou mais dangarinos e, em certos casos, instrumentistas adentram a roda. Tal
procedimento foi reportado no contexto do Rio de Janeiro a0 menos desde a pri-
meira metade do século XIX. Uma das primeiras descri¢des tambem mencionava

o uso de um laminofone, neste caso, acompanhado por um tambor:

Para a frente se apressavam os grupos de varias nagdes africanas, para o campo de
Sant Ana [sic], teatro de destino de festividades e alarido. Aqui estava o nativo de
Cabinda, Luanda, Benguela ¢ Angola [...]. A densa populagio do campo de Sant
Ana [sic| foi subdividida em circulos espacosos, cada qual formado por trezentos
a quatrocentos negros, homens ¢ mulheres.

Dentro desses circulos, os participantes dangavam uma musica 14 cambém
localizada; ¢ nio sei qual a energia a ser mais admirada, se a dos musicos ou dos
dangarinos. Vocé poderia ver a bochecha de um atleta de Angola pronta a se que-
brar sob o esfor¢o de produzir uma cang¢io hedionda de uma cabaca, enquanto
outro participante dava golpes tio firmes em seu tambor, que somente a natureza
inquebrantavel de um couro de boi poderia lhes resistir [...]. Oito ou dez figuran-
tes para a frente ¢ para trds no meio do circulo [...]. Agora, dois ou trés em pé na

multidio pareceram pensar nio haver animacio suficiente; com um grito ou uma
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cangio, cles correram para dentro ¢ se juntaram a danga. Os musicos tocaram uma
musica mais alta ¢ mais discordante; os dangarinos, reforcados pelos auxiliares ja
mencionados, redobraram a animagao; os pr(')priOs auxiliares pareciam envoltos
na furia dos demonios; os gritos de aprovagio ¢ o bater das mios foi redobrado.

(Robertson; Robertson, 1838, p. 164-169, v. 1)

Aleém de sua presenca no Rio, essa forma também caracterizou dangas culti-
vadas no Brasil ac¢ os dias de hoje. Carneiro (1961) as associou a praticas africanas
nomeadas genericamente de batuques (designando o ato gencrico de bater, geral-
mente o tambor) por cronistas portugueses do século XIX. Segundo essas fontes,
outras caracteristicas comuns dos batuques eram (1) canto responsorial (resposta
em canto coletivo a um canto individual); (2) bater de pa]mas; e (3) um gesto par-
ticular executado pelos dangarinos ao passar o turno para que novos dangarinos
adentrassem o circulo. Este tltimo aspecto frequente consistia em uma umbigada,
ou seja, 0 encontro dos umbigos de dois dangarinos, um gesto que aparece consis-
tentemente em praticas afrodescendentes no Brasil, embora efeito semelhante seja
obtido, em alguns casos, por gestos equivalentes, como, por exemplo, um toque
entre pernas. Um autor citado por Carneiro nomeia esse gesto de semba, levando
o estudioso do folclore brasileiro a especular sobre sua transformacio no termo
afro-brasileiro “samba”, amplamente disseminado pelo pais.

Prosseguindo, Carneiro pensou ser possivel agrupar as varias praticas actsti-
cas/cinéticas afrodescendentes de derivagio Bantu presentes no Brasil relacionadas
a0 batuque em uma “area nacional do samba”, abrangendo trés subdreas: a) a area
do coco (Ceara, Rio Grande do Norte, Paraiba, Pernambuco e Alagoas); b) a area
do samba (Maranhao, Bahia, Sao Paulo ¢ Rio de Janeiro, além de partes dispersas
do Piaui e de Minas Gerais); e ¢) a area do jongo (Rio de Janeiro, Sao Paulo e par-
tes dispersas de Minas Gerais ¢ Goias).

As designag¢des e especificidades respectivas de cada uma dessas praticas
podem assim variar, segundo o esquema de Carneiro, uma vez que algumas das

1 . . . ! . ! .
caracteristicas do batuque sejam mantidas. Além disso, praticas correntes em

" Ver também Machado Filho (1943), de cujo estudo de comunidades afro-brasileiras em Minas
Gerais Edison Carneiro extrai o suporte para suas especulacoes. Para uma hipdtese terminoldgica

distinta, ver Siqueira (1978).
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uma area determinada podem eventualmente, por efeito de processos migrato-
rios, ser levadas a outras arcas, nas quais outras formas relacionadas ao batuque ja
eram cultivadas anteriormente. Um caso em questido envolvia o samba de roda da
Bahia levado no s¢culo XIX para a cidade do Rio de Janeiro por migrantes. Uma
vezno Rio, sustenta Carneiro, praticas de samba de roda passariam por intimeras
mudangas em sua forma e, possivelmente, contetdo, o que incluiu a progressiva
perda do nome de alguns de seus passos de danga — p. ex., o miudinho (em que os
pés se movem sutilmente para a frente e para tras), o corta-a-jaca (ou corta-jaca)
co apanha 0 bago,”

Enquanto as priticas associadas com a Africa eram geralmente discriminadas
dentro da hierarquia social como “manifestagoes de escravos”, durante o regime
escravocrata, ¢ como “das classes inferiores”, apés a aboligio, uma atitude mais
tolerante ¢ mesmo apreciativa era dirigida as incontaveis praticas envolvendo a
participa¢io de negros ¢ mulatos em contextos de performance que evocavam em
alguma medida modelos curopeus. Bandas militares, orquestras em teatros, fanfarras
¢ conjuntos musicais ad hoc para funcoes privadas como festas e celebracoes diver-
sas 10 apenas alguns exemplos de tais atividades. Essa diversidade da experiencia
afro-brasileira — sem duvida, em posi¢io politico-econdmica subordinada — se
constituiria em fator crucial na simultinea negociacio ¢ luta pe]a cidadania na

virada do s¢culo. No bojo desse processo, emergiu o campo do samba.

Samba como pratica cotidiana

Um importante enclave da cidade do Rio de Janeiro, no inicio do século XX, estava
localizado no bairro da Satde, a “Pequena Africa”. Um amplo leque de atividades
comunais era promovido dentro ¢ fora da Satde e tinha como seus organizadores
migrantes da Bahia, os baianos. Entre essas atividades, havia eventos sociais de-

nominados pagode, que ocorriam usualmente nas casas das “cias baianas”.

% Em sua discussio sobre uma prdtica relacionada (samba de viola, observado no Reconcavo baia-
no na década de 1970), Waddey (1981) menciona passos de dang¢a nomeados por seus participantes
como miudinho e corta-jaca, demonstrando que h4 20 menos uma tcrminologia comum a tais pr;’iticas.
O samba de viola estudado pelo autor continha originalmente conotacio religiosa ¢ um conjunto
prescritivo de priticas de performance que se viam em meio a um processo de substituicio pelos
modos de fazer seculares do samba de Carnaval da Bahia.
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Como lembrado mais tarde por participantes, um pagode consistia tipica-
mente em um ritual de candomble® dentro da casa, como abertura, seguido de
uma parte mais informal, incluindo a performance de samba, jongo e outras formas
de danga e canto acompanhadas por instrumentos em espaco aberto (“no fundo
do quintal”). Embora esta tltima parte possa ser caracterizada como “mais infor-
mal”, ou talvez menos prescritiva que a sessao ritual (candomblé), suas conotacoes
religiosas ou metafisicas nio deveriam ser subestimadas. O jongo, por exemplo,
¢ pratica relacionada ao culto aos ancestrais ¢ envolve canto responsorial, danca,
praticas percussivas ¢ oferendas de alimento e bebida. De acordo com um pra-

ticante respeitado ¢ recentemente falecido,

no jongo, os dangarinos deveriam
sempre ter os dois pes descalcos sobre o chio, fortalecendo os vinculos entre os
VIVOS ¢ 0S MOrtos.

O publico participante dos pagodes era constituido amplamente por setores
heterogéneos da populacio negra. Musicos profissionais ¢ semiprofissionais —
empregados em bandas militares, no teatro musical, lojas de muisica ¢ outros
estabelecimentos — interagiam com nio profissionais portadores de expertise, fami-
liarizados com um amplo repertorio vocal proveniente de uma variedade de fontes.
Qualquer conjunto de instrumentos podia prover o acompanhamento durante a
performance de sambas, mas uma combinacio de violdo (ou violdes), cavaquinho,
pandeiro e prato-e-faca parece ter sido utilizada mais consistentemente.

Aparentemente, varios dos primeiros sambas gravados nasceram em tais con-
textos a partir de trabalho coletivo envolvendo grandes niveis de improvisagio e

bricolagem. A can¢ao “Pelo telefone” (exemplo 1, apendice I1),7 gravada por Baiano

" Ver, p- ex., Tinhorio (1974), Muniz (1976) ¢, particularmente, Roberto Moura (1983).
% Sistema religioso afro-brasileiro fortemente influenciado por sistemas religiosos da Africa
Ocidental, compreendendo também assimilagoes do catolicismo e de outros sistemas de crenga (p.
ex., cultos aos ancestrais de provcniéncia do sul da Africa). Seus nomes particularcs ¢ pr:’iticas Tes-
pectivas variam em certa medida de determinado contexto a outro, dando margem a pelo menos
dois outros sistemas de crenca importantes no Brasil, o candomblé de caboclo (com componentes
de crengas amerindias) e a umbanda (comportando fortes lagos com o espiritualismo kardecista de
origem curopein).

%O compositor de samba Aniceto, citado por Fernandes (1986). Formas do jongo, incluindo al-
gumas estilizadas, ainda se encontram em pritica no Rio de Janciro. A literatura sobre a pratica de

jongo em outras partes do Brasil ¢ relativamente mais extensa. Ver, p. ex., Ribeiro (1984).

7" No qual todos os exemplos mencionados nesta secio sao abordados com mais detalhe.
q P <
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para o Carnaval de 2017, ¢ um exemplo significativo. Registrado em 1916 pelo com-
positor, violonista ¢ banjofsta Donga — Ernesto dos Santos, filho de Amélia, uma
conhecida “tia baiana” — como COmMPpOsi¢ao sua em parceria com o jomalista Mauro
de Almeida, tornou-se a primeira pega, descrita no rétulo do disco como “samba”,
a obter repercussio expressiva no incipiente mercado fonografico brasileiro™ e um
modelo para langamentos carnavalescos subsequentes, também definidos como
sambas por seus respectivos autores (Silva, F., 1978; Moura, R., 1983).

“Pelo telefone” compreendia quatro secdes, as quais, segundo explica¢io do
proprio Donga, haviam sido recortadas de pagodes na casa de Tia Ciata. A ulti-
ma se¢io, por exemplo, consistia em uma conhecida cangio de um repertério de
tradicao oral difundido pelo Nordeste brasileiro. As secdes remanescentes da me-
lodia e seu acompanhamento instrumental fazem uso consistente de uma célula
ritmica caracteristica do maxixe, danca de salio muito popular a ¢poca e um dos
numeros preferidos pelo publico do teatro de revista.”

Independentemente da denominacio (p. ex., pagodes, sambas) ou do contet-
do que lhes eram atribuidos, a rea]izagio de tais eventos dependia de autorizagao
policial e era consistentemente reprimida, algumas vezes de modo violento (Borges
Pereira, 1967). Um dos pretextos basicos alegados pelas autoridades publicas para
tal controle era a associagdo a presumidas praticas de feiticaria, das quais o uso
de tambores seria considerado um dos sinais mais claros. Mas outros motivos
podiam ser igualmente invocados. Dado o grande niimero de desempregados e
subempregados entre a populagio negra da cidade, o samba se tornou um termo
equiparado a malandragem. Esse termo aludia a um estilo ou codigo de vida quase
ml/tico, visto em senso comum como de repulsa ao trabalho (i.e., trabalho alienado
como condi¢io de subsisténcia). A figura do malandro — homem que usa roupas
clegantes, envolvido com belas mulheres, conversador, mas sem jamais esquecer a
navalha atada a perna — personificava esse mundo nio funcional condenado e es-
tigmatizado pelos idedlogos do progresso capitalista. O malando mitico, segundo

um dito popular, ja nasce cansado de tanto que seu pai trabalhou. Em contexto

% Embora bem-sucedida na versio de Baiano, a primeira gravagio dessa cangio consistiu em ver-

sd0 para banda de musica (Odeon 121.312), um procedimento comum em tempo e lugar nos quais
os coretos de banda de musica constitutam locais-chave de difusio do rcpcrtério.

A célula ritmica caracteristica do maxixe delineia a parte da mao esquerda na partitura comer-
cial para piano ¢ permanece como aspecto quase obrigatério em praticamente todas as execucoes
de “Pelo telefone” até hoje.
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emergente de progresso, argumentavam autores pretensamente abalizados, o ma-
landro eventualmente desapareceria; “a consciéncia de que o trabalho representa
a condi¢ao humana basica [ja havia] chegado ao quartel-general dos compositores
[de sambal” (Castelo, 1942, p. 175).

Para 0 malandro, a performance do samba nio estaria restrita aos enclaves ne-
gros do Rio de Janeiro. Ele era capaz de circular em outras esferas sociais, tais como
as areas boemias frequentadas por membros de estratos sociais intermediarios ou
mesmo mais altos, classificados segundo gradacio relativamente imprecisa entre
“almofadinhas” e “doutores”* Em uma variedade de cafés, restaurantes ou outros
pontos de encontro, sambas se alternavam com tangos, modinhas, valsas, foxtrotes
¢ outros géneros, na voz de “doutores”, malandros, almofadinhas e valentes (reco-
nhecidos como “bons de briga”). Um novo samba, cantado em um pagode, poderia
rapidamente atingir outras audiéncias por meio da rede articulada pela malandra-
gem, assim “driblando” barreiras sociais, de outro modo, severamente fechadas.

Simultaneamente, novas can¢des eram originadas em ambientes boemios e
adjacéncias, contendo referentes que desafiavam a competéncia classificatéria de
seus proprios criadores. Donga, por exemplo, ja havia identificado “Pelo telefone”
como um samba-tango carnavalesco em entrevista jornalistica de 1917 (apud Moura,
R.,1983). Generos hibridos, lancados principalmente para a temporada do Carnaval
¢ que incluiam o termo “samba” (p. ex., samba-jongo, samba-choro, samba-rum-
ba, samba-can¢io, samba-macumbeiro), proliferariam nos anos subsequentes ao
marco bem-sucedido de “Pelo telefone” e se tornariam um dos sustentaculos do
radio e do mercado fonografico em expansio. Em algum momento desse processo,
a maioria das cangdes referenciadas a0 samba — mesmo aquelas provavelmente
derivadas desse hibridismo — passou a adotar a designa¢io curta que lhe era comum
(samba), amplificando a ressonancia do termo tanto local quanto nacionalmente.

A consolida¢io do samba como uma mercadoria midiatica no inicio da de-
cada de 1930 também criou condi¢des para a venda, por sambistas situados nos
estratos sociais mais baixos, de direitos autorais de can¢des a terceiros situados
em posicdes socioeccondmicas mais confortaveis. Nao poucos sambas tiveram sua

autoria assim “compartilhada” ou inteiramente apropriada por “almofadinhas” e

% Para uma andlise perspicaz da dialética da malandragem, ver Candido (1970).
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“doutores”, alguns dos quais se tornaram celebridades midiaticas de seu tempo.
Como sucedeu a populacio negra, componente majoritairio dos estratos sociais
mais baixos, os verdadeiros criadores de muitos desses sambas também haviam
sido simultaneamente forgados a abandonar areas residenciais como a Satde,
mais proxima ao Centro do Rio, notadamente durante ¢ apos a reforma urbana
concluida em 1908 (sob a prefeitura de Pereira Passos). Assim, radicaram-se em
expressiva medida nos morros da cidade, expandindo o fendémeno de ocupacio
urbana conhecido como “favela” desde o s¢culo XIX. O episddio narrado abaixo

¢ ilustrativo desse cenario:

Chico Viola [apelido do cantor Francisco Alves, o Rei da Voz] encontrou Bide
[compositor ¢ instrumentista de sambal, na época trabalhador da fibrica de sa-
patos Bordallo, na gaficira [baile de salio de classe média baixa] Estrela Dalva, no
Rio Comprido, [e logo] gravou o samba “A malandra” [...]. Mais tarde, através do
préprio compositor, ele contatou outro sambista do Estdcio, Ismael Silva [mencio-
nado também nos capitulos 3 ¢ 4], do qual comprou um samba, “Me faz carinho”,

por cem mil réis. (Cabral, 1967, p. 36)

Nos morros, pagodcs se multiplicariam ¢ seriam ainda mais Cnriquccidos
atraves da contribuicio criativa de levas de migrantes negros — muitos dos quais
originﬁrios de zonas rurais — que continuavam a chegnr 4 entio capita] brasileira.
No entanto, em que pese o impacto dessa diversifica¢io, o samba ainda oferecia a
essa populacio um referencial-chave a processos de negociagio simbolica. Migrantes
recentemente chegados mais cedo ou mais tarde absorveram essa atmosfera, e as
composi¢oes de membros dos grupos recém-chegados passavam em certa medida
a serem definidas também como sambas.

As primeiras escolas de samba foram tao somente um entre outros produtos
que emergiram desse universo. Grupos de Carnaval mais ou menos organizados
entre os estratos sociais mais baixos haviam sido formados desde o século XIX
em resposta a crescente repressio policial ao entrudo, o Carnaval popular de rua
(Encida, 1958). Os grupos mais informais, blocos e corddes, consistiriam tio so-
mente de um ndmero de dangarinos — geralmente oriundos dos estratos sociais
mais baixos — isolados do plﬁb]ico assistente por 10ngas cordas a sua volta. Esses
grupos eram também vistos, porém, com suspeigao, pois mantinham uma resis-
tente pratica afro-brasileira: contavam com a presenca de capoeiristas (praticantes

da arte marcial da capoeira) abrindo caminho para os cortejos.
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Esse nio foi o caso de outra tipica associa¢io carnavalesca dos estratos so-
ciais mais baixos por volta da virada dos séculos XIX-XX; os ranchos. Formados
fundamentalmente por trabalhadores de baixa renda, empregados em setores de
servigos ou governamentais, os ranchos eram modelados hibridamente sobre pra-
ticas homonimas caracteristicas do Nordeste brasileiro, bem como nos préstitos
de carros alegoricos das manifestacdes carnavalescas tipicas dos estratos mais
abastados. Das primeiras, os ranchos mantiveram a forma processional, apro-
priando—sc simultaneamente da énfase das sociedades em determinada unidade
tematica, carros ¢ outros dispositivos alegoricos, assim como em um conjunto de
instrumentos musicais relativamente grande (Efege, 1965). Um dos primeiros ¢
mais influentes ranchos (Dois de Ouro) foi criado pclo mesmo Hilario Jovino ao
qual a autoria de “Pelo telefone” tem sido ocasionalmente atribuida.

Ao final da decada de 1920, quando os primeiros grupos carnavalescos dos
morros cariocas decidiram cantar e dancar sambas durante suas performances,
assimilaram aspectos de organiza¢io dos grupos anteriores, autodenominando-
-se “blocos” ou mesmo “ranchos”. O primeiro grupo assim formado a adotar, em
1929, a designacio “escola de samba” foi constituido por sambistas do morro do
Estacio. Uma breve discussao dessa iniciativa abrira o capitulo seguinte, mas aqui
¢ suficiente dizer que a atribuicio desses nomes genéricos (blocos, ranchos e, logo,
escolas) e a orientacio estética relativamente aproximada entre a maioria das agre-
mia¢des populares s6 se consumariam ao final da década de 1930, em conexiao com
o envolvimento delas com competi¢des patrocinadas pelo Estado. A participagio
de cada agremiagio em tais disputas era condicionada a sua constitui¢io como
associacdes civis regidas por estatutos, com uma sede estabelecida, nio raro na
residéncia ou no “fundo de quintal” de um dos membros, onde havia lugar para a
preparagio para o Carnaval, assim como para rodas de samba durante todo o ano.
Como sugerido anteriormente, as dimensdes acusticas e cincticas da pratica
do samba sio ainda pouco estudadas, tanto de um ponto de vista musicologico
quanto ctnomusicoldgico. Ainda assim, um olhar pionciro sobre sua pratica foi
publicado ao final dos anos 1930 (Silva, E., 1939) como um relato de uma visita
a Mangueira realizada por estudantes da entio Escola Nacional de Mdsica (hoje
Escola de Musica da UFR]) a0 morro da Mangueira. A introdugﬁo prové uma des-
cri¢io da sede da escola de samba local — uma sala modesta na casa de um de seus

diretores — ¢ do contexto mais abrangente no qual se insere. Os visitantes foram
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levados ao local por duas fileiras de passistas (dangarinas ¢ dancarinos) que can-
tavam o “samba-hino” da agremia¢io. No comodo em questio, onde os visitantes
notaram (“infelizmente”) a presenca de um radio, o diretor manifestou suas fortes
duvidas acerca da vitdria na proxima competi¢io devido a conversio do evento
a um negocio complicado, regido por interesses financeiros que levavam a deso-
nestidade ¢ a corrup¢io.

Entre os aspectos gerais da performance destacados no artigo, sio mencionadas

caracteristicas que ainda se podem observar entre as escolas de hoje:

1. introdugio instrumental por um conjunto de dois violoes, Cavaquinho ¢
pandeiro;

2. secionamento da can¢ao em duas partes, uma se¢io pré-composta (texto
¢ melodia fixos) cantada comumente apods a introducio instrumental por
um coro misto em unissono, alternando-se a uma se¢io composta durante

g ! . . . .
sua performance (uma espécie de improviso elaborado a partir de um es-
~/ ! . . . . 21
toque de formulas melodicas memorizado sem uso de registro escrito”); e

3. “vozes com um timbre geralmente aberto, forte ¢ as vezes nasal [que can-

tavam], naturalmente ou com um sutil portamento, intervalos dificeis

(quintas diminutas, sextas menores, s¢timas)” (Silva, E., 1939, p. 47).

Outros aspectos caracteristicos da pratica hoje corrente sio encontrados na

. -~ . li . - A .
transcri¢io de um samba incluida no artigo em questio (exemplo 2, apendice I1),
notadamente as partes instrumentais constituidas por ciclos ritmicos entrelagados
em polifonia ¢ as relagdes entre os acentos expressivos das partes, respectivamen-
te vocal e do surdo (tambor grave). A descricio dos aspectos cinéticos do samba,
um tanto comprometida em fun¢io do enfoque preconceituoso dos observadores,

também sugere continuidades com performances por sambistas de hoje:

Nio ¢ propriamente uma dancga, mas cortejos ritmicamente coordenados. Dois
casais — um composto por criangas ¢, o outro, por adultos — fazem solos, que con-

sistem em passos curtos ¢ pouca Vﬁl’iedﬂdﬁ, ¢ que S0 d€ interesse por causa d€ sua

2 : . o 11 . . od (T o . =
Em lingua inglesa se usa a expressio through-composed (lit., “composta através”) para nomear tal

pr:’lticn, mais conhecida no senso comum como improvisagao.
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Cstilizagio instintiva dos movimentos de mios, cintura ¢ pernas ¢ também da ex-

pressiva concentragio da face dos dancarinos. (Silva, E., 1939, p. 48)*

A acio fundamental de cintura e pernas (mas também dos ombros, deve-se
acrescentar) contrastando com o papel subordinado do restante do corpo perma-
nece como um importante simbolo de distingio relativa entre insiders ¢ outsiders no
samba. A tendéncia a se destacar o movimento pelvico tem sido tambem marcada
como traco distintivo de praticas cincticas de areas de fronteira entre Angola ¢ a
regido sul do Zaire, bem como entre os Shona do Zimbabwe. Entre estes, os mo-
vimentos de mulheres durante a danga Jerusarema, segundo descritos por Welsh

Asante, parecem aproximados aos ideais cinéticos do samba:

O atributo particular desejado pelas mulheres para executar essa danga ¢ a cintura
relaxada. E a cintura flexivel, e nao as nadegas flexiveis, que confere ao movimento
a ilusio de total liberdade e vibragio fisica. O pé, com a sola levantada e apoiado
no peito, dando impulsio, enquanto o outro pé desliza ou ziguezagucia, ora para
um lado, ora para o outro. Embora o peso das ancas normalmente declinasse neste
movimento agitado, a tor¢iao da cintura c a impulsio do pé jogam as ancas para
o lado oposto. Ao invés de um estado de colapso, ha uma extraordinaria elevagio
¢ leveza nesses gestos. Os ombros, peito, bracos ¢ cabeca ficam essencialmente
relaxados, a menos que sejam realcados durante um surto criativo por um dos

dancarinos. (Welsh Asante, 1985, p. 392-393)

Assim, contemplando retrospectivamente antigas praticas do samba, obtém-
-se de imediato um quadro de distingoes relativas e intersecdes consistentes entre
esferas relativamente autonomas de producio/reproducio delineadas na se¢io
anterior a partir de Jacques Attali (1985). O fato de as distingdes continuarem

. . . ! . . A . ! ! . .

a ser feitas a despeito das visiveis influéncias reciprocas entre elas ¢ evidenciada
por um construto ideologico invocado recorrentemente por sambistas: 0 “mundo
do samba”. A autora Goldwasser foi a primeira a acentuar a significancia desse

termo para o ethos que permeia a relagio entre sambistas:

2O nimero de dangarinos reportado no artigo nio deve ser visto como uma prescri¢io estrita.
Mesmo hoje em dia, o nimero pode ser reduzido em uma performance diante de estranhos percebi-

dos como prestigiosos.
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De um ponto de vista histérico, o mundo do samba quase corresponde a um
o . . o o

construto mitologico, habitado por herdis ¢ episddios extraordindrios, contados

¢ recontados por sambistas “historicos” e “:mtolégicos”, ¢ que atravessa invaria-

velmente as fronteiras entre escolas, para se transformar em patrimoénio de cada

sambista. (Goldwasser, 1975, p. 13)

O mundo do samba ¢, portanto, articulado como um universo relacional de
aliangas e contradi¢des em permanente (res)surgimento. Quaisquer de seus agentes
individuais podem ocupar simultaneas posicoes estratégicas, mas serdo em tltima
instancia avaliados em termos de um COMpPromisso a projetar, em sua acio indi-
vidual, recolecgoes, percepedes e aspiracdes coletivas em um tempo sincronico.
Exemplificar como a produgio de sambas, enraizada nesse mundo do samba ¢ na
vida cotidiana, se reconhece simultaneamente como parte integrante ¢ estranha

\ . ! . Py .
a esfera da mercadoria sera a tarefa assumida nas se¢des seguintes.

Samba como representagao do afro-brasileiro

Durante a pesquisa que fundamenta este livro, nio foram encontradas muitas
indicacoes de caracteristicas das formacdes acusticas em fontes escritas além da-
quelas contidas em descri¢des orais produzidas por cronistas. Em tal contexto,
Mario de Andrade (1944) situou a publica¢io em partitura do lundu de salao “La
no Largo da S¢” (exemplo 3, apéndice 1I), de Candido Inacio da Silva, com data
estimada por Andrade proxima a 1834, como o primeiro documento a evidenciar
ligacoes significativas com as musicas afro-brasileiras de seu tempo (1893-1945).
Comentando a formagio e carreira de Candido Inacio da Silva como tenor lirico,

Andrade assim enfatizou a importancia do lundu em questio:

Nio se traca nem de longe duma colheita folcldrica. E um aproveitamento de temas
populares. E um aproveitamento de curiosa sabedoria e aristocracia, pelo nimero
de gestos constincias do povo (no caso, negros) que ele, dentre os que conheco, ¢
o primeiro em data a denunciar. Principalmente a sincope de colcheia no primei-
ro tempo do dois-por-quatro. Insisto em salientar a sincope do primeiro tempo
apenas, porque a do segundo tempo, distribui¢ao racial divertida, iria se sistema-
tizar, sozinha, no fado portuguds, que também por esse tempo estava nascendo no

Brasil. (Andrade, 1944, p. 24)

Outro argumento relevante do musicologo/poeta/escritor no artigo em ques-

tdo ¢ o da apari¢io sistematica de uma caracteristica musical “brasileira [...], a
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antecipacio sincopada, passando de um compasso para outro, em movimentos
cadenciais (comp. 17, 18, ¢ especialmente 20 ¢ 24)” (Andrade, 1944, p. 27). Por
“brasileira”, cuidou 0 autor em esclarecer, nao queria sugerir que essa forma de sin-
copagio fosse exclusivamente brasileira, mas apenas recorrentemente encontrada
no Brasil. E tal ocorreria em uma dimensio que acreditava nio ser comparavel a
qualquer outro pais da América Latina e Caribe, onde a sincopacio ¢ amplamente
atribuida a influéncias musicais africanas.

Sugestdes adicionais de influéncia “negro-brasileiras”, no mesmo lundu, de
acordo com Andrade, apareciam ainda na oscilacio do 7° grau da escala entre
um si natural e um si bemol, este tltimo empregado com moderagio (ou, em suas
palavras, “covardemente”), sempre como dominante secunddria do tom de fa
maior: “E entdo, num [...] breque do acompanhamento instrumental (comp. 25°),
com toda a coragem, ele ataca a s¢tima abaixada, sem nenhum sofisma modula-
torio, em pleno do maior. Era a constancia escalar brasileira em toda sua nudez”
(Andrade, 1944, p. 29).

O autor prossegue, especulando sobre a origem “mulata” do autor da cangio
¢ levantando dois outros pontos importantes para embasar sua interpretagio: 1)
o carater comico do lundu em questio, facilicando sua aceitacio e difusio entre
os estratos sociais mais privilegiados na hierarquia social, fenémeno este que
Andrade relaciona ao da opera buffa na Italia; 2) dois conhecidos desenhos feitos
por Rugcndas no século XIX = um mostrando um lundu dancado por um grupo
de pessoas brancas, ¢ outro, danga homénima realizada por um grupo de pessoas
pretas —, confirmando, segundo Andrade, sua hipotese de transcendéncia de “bar-
reiras de classe” e configuracio do lundu como um género “nacional” de cangio e

danca. Assim, ele conclui:

Por tudo isto o lundu, e por causa dele 0 “Li no Largo da §¢”, de Candido Inacio
da Silva, assume uma importancia histdrica ¢ socioldgica bem grande na formagio
da sociedade brasileira e sua musica. E ele a primeira forma musical que adquire
foros de nacionalidade. Nao ¢ mais de classe. Nao ¢ mais de raga. Nio ¢ branco,

mas nao ¢ negro mais. E nacional. (Andrade, 1944, p- 39)

Pode-se facilmente questionar, atendo-se aos marcos temporais da pesquisa
(1987-1990), 0 interesse de Andrade em delinear os fundamentos de uma misica ou

. 4 -~ 1.
Cultura 1’121(3101’13] atraves dC uma TCCOTISU’U.(S‘ZIO um]mcar como essa. A mesma cer-
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tamente passa a0 largo da possibilidade de o termo lundu poder haver se tornado,
por volta do inicio do Primeiro Império (i.c., 1822), uma categoria guarda—chuva
para variadas “formas musicais” socialmente diferenciadas, embora estilisticamente
perme:’lveis entre si. Produto de um autor influente e proﬁmdamente implicado
nos embates ideologicos de seu tempo, incluindo a defini¢io do que viria a se cha-
mar “nacional”, a obra de Andrade (como, p. ex., o classico Macunaima, de 1984)
ambicionou reforgar os fundamentos académicos de um argumento difusionista
ainda hoje bastante influente: a “esséncia” tripartite (amerindia, africana ¢ euro-
peia) da formagio sociocultural brasileira.»

Por outro lado, ¢ impossivel negar que sua analise dos referentes acusticos
em “La no Largo da S¢” apresenta pontos em comum com varias formas de traba-
lho actstico que estardo em evidéncia ao longo do s¢culo XX, incluindo aquelas
reunidas aqui sob a rubrica “samba no Rio de Janeiro”. Particularmente significa-
tivas nessa conexao sio a esbocada configuragio escalar (“oscilagao do 72 grau”) e
a ocorréncia de distintas terminacoes de frase ou motivo entre as partes vocais ¢
instrumentais baseadas em “antecipagio sincopada”, tentativamente descrita no
artigo, caracteristicas que aparecem recorrentemente em performances de sambas.

A diversiﬁcagio social da vida urbana no Rio de Janeirona passagem do século
XIX a0 XX e seus reflexos quanto aos estabelecimentos voltados ao entretenimen-
to na cidade estimularam cronistas a registrar por €scrito muitos dos produtos
em competi¢io em tal mercado. Tais descri¢oes revelam muito claramente como
0 voyeurismo dos estratos médios ¢ mais alcos em re]agﬁo as pr:’lticas afro-brasi-
leiras, ja evidenciadas desde as pioneiras descri¢oes do cotidiano das ruas no Rio
¢ no Brasil, foi utilizado para otimizar o potencia] de mercadorias lucrativas. Um
exemplo ilustrativo disso foi legado pelo jornalista Luiz Edmundo (Costa, 1938),
que destacou, entre outros aspectos da vida cotidiana, uma apresenta¢io em um
“chope berrante”: um espaco apertado, abarrotado de mesas, com um pequeno

pﬂlCO ao fundo, c¢m geral diSpOHdO d€ um piano.

J4 os das mesas perto do piano comegam a pedir, findo o tleimo couplé da francesa:
— Brejeiro de Nazar¢, pianistal Corta-jaca!l O pianista sorri complacente. O pianista
nio quer outra coisa que nio esmurrar o piano. O seu fraque movimenta-se, a sua

cabeleira balouga e a gravata de laco borboleta, desfraldada, flutua. O homem ja

% Como sugerido pelo eminente poeta parnasiano Olavo Bilac, “flor-amorosa de trés ragas cristes”

(apud Almeida, 1948, p. 17).
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esta batucando forte o instrumento mal afinado ¢ bulhio, ¢ a plateia, seguindo
o ritmo malemolente do samba crioulo, acompanhando-o de assobio, batendo o
compasso com o punho fechado no tampo da mesa, ou rufando com a ponta dos
dedos a caixa de fosforos. [...] Sobe ao estrado a mulata Farusca. O ndmero ¢é re-
gional. Veste ela a indumentaria das pretas da Costa da Mina, um pano listrado de
negro, a negligé, sobre o ombro, 0 peito nu, mostrando a mama gelatinosa e sensual,
de bico negro, que espia através do crivo da camisinha bordada a miganga. [...] Ea
Lascivia que danga. Ea evocagio impudica e brejeira do lundum [sic] da colonia,
da danca dos terreiros, pela ¢poca em que as Vénus africanas despertavam, pelo
acicate da Volipia, o sangue reinol, que era um pouco do mouro ¢ era um pouco

do bode. (Costa, 1938, p. 495-496)

Pode-se dizer que as duas perspectivas apresentadas acima, respectivamente
por Andrade ¢ Edmundo, relacionando o nacionalismo ao voyeurismo perverso
e refratario a igualdade e a inclusio, desempenharam ¢ continuam a desempe-
nhar hoje um papel decisivo em representacdes comerciais do samba. Em ambos
os casos, uma certa ansiedade pelo Outro, o exotico, ¢ otimizada, recanalizada
como mercadoria, fetichizada ¢ apresentada como feito significativo. Mas, no
que tange aos produtos de tal processo, as consequéncias tém estado longe de ser
uniformes. Um exemplo a destacar pode ser extraido da esfera do show business
por volta dos anos 1950-1960.

A exposicio nacional e internacional do samba por meio do radio e do cinema,
notadamente atraves do fendmeno Carmen Miranda, nos anos 1940 (ver a se¢io se-
guintc), criaram condig()es paraa Cxplorngio do samba como uma marca rcgistrada
de autenticidade em pontos de concentragio turistica da cidade. Estabelecimentos
como clubes noturnos e hotéis, como o Copacabana Palace, competiam entre si
nessa faixa de mercado, o que criava uma demanda por profissionais de origem
afro-brasileira, como dangarinos e, principalmente, dancarinas, percussionistas,
cantores, cantoras ¢, em menor escala, autores de cancdes, muitos dos quais sem —
ou com pouca — experiéncia profissional anterior.

O cantor, compositor e pintor (naif, como era rotulado) Monsueto de Menezes
(1924-1973) foi um entre muitos dos agentes do mundo do samba que assim se
profissionalizou. Nascido e criado no morro do Pinto, Monsueto (como ¢ mais

conhecido artisticamente) se viu Orfao de pai e mae antes de completar 3 anos de
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idade (Machado, 1986). Sua infancia ¢ juventude foram em grande medida repassa-
das de modo familiar 2 maioria dos moradores do morro do Pinto: viu-se for(;ado
a abandonar os estudos antes de concluir a escola primaria, a assumir empregos
precirios ¢ efémeros, a andar “por ai” ao lado de amigos ¢ a tocar em baterias de
escola de samba. Eventuais conexdes com musicos profissionais o levaram a tocar
bateria em clubes noturnos aparentemente “menores” ao final dos anos 1940. Sua
“grande chance” teria surgido, porém, na década seguinte, quando foi contratado
como baterista da orquestra do hotel Copacabana Palace ¢ obteve seu primeiro
sucesso como compositor de sambas, com a composi¢io “Me deixa em paz” (1952).
As cangdes de Monsueto comegaram entio a ser regularmente veiculadas nio ape-
nas em shows de clubes noturnos, mas também em disco, no cinema e, logo, em
shows de TV. Simultaneamente, construiu uma carreira como ator, comediante ¢
multiartista (showman, como se dizia a ¢poca), desdobramentos tais que o levaram
a viajar pelo Brasil, Africa, Europa e Américas.

Versdes de cangdes de Monsueto foram gravadas por cantores de sucesso
no show business, tipicamente ncompanhados por — assim chamados — conjuntos
regionais (cordas dedilhadas, instrumentos melodicos e poucos, se mais de um,
instrumentos de percussio) ou por orquestras. No entanto, as versdes gravadas pelo
proprio Monsueto empregam consistentemente, ¢ com destaque, instrumentos de
percussio de samba, um coro feminino cantando em tessitura relativamente aguda
¢ ocasionalmente um trombone realcando o efeito conhecido em meio académico-
-musical como glissando.z“ O som geral resultante muitas vezes produz aimpressao
de um canto responsorial afro-brasileiro sobreposto ao improviso de um musico
de jazz (exemplo 4, apendice I1). Muitas dessas cangdes, na contracorrente de ex-
pectativas de mercado (p. ex., as modeladas pelo sucesso de Carmen Miranda),
possuem caracteristicas que contrastam marcadamente com as encontradas em
composicoes de samba mais reconhecidas como tal. Simultaneamente, sugerem
ligagées com prﬁticas de resisténcia culcural cujas origens precedem a formagﬁo do
samba carioca, notadamente seu perfil melodico modal, secionamento do canto
responsorial ¢ contetido de critica social das letras das cangdes.

Em seu conjunto, a carreira profissional, a produ¢io como compositor ¢ o re-

conhecimento de Monsueto no ambito do mundo do samba (i.e., entre os agentes

% “Deslizar” de uma nota a outra passando por todo o espectro microtonal entre ambas.
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que articulam sua ideologia)® desafiam interpretacdes amarradas a oposicoes bi-
narias entre bom/mau, tradi¢io/modernidade, dominagio/resisténcia. Seus logros
apontam taticas mais sutis que transformam representa¢des em capital manipula-
vel, sob circunstancias e condig¢oes em movimento permanente (i.e., diferenciagio,
voyeurismo, calculo economico e ideologia conflitiva). A discussio que se segue,
sobre 0s modos de representagio e reproducio do samba em veiculos de comuni-

cag¢io massiva, abre perspectivas adicionais sobre esse processo.

Samba e meios de comunicagao de massa: o efeito
Carmen Miranda

A consolida¢io do samba como género popular de Carnaval, seguindo-se ao su-
cesso de “Pelo telefone”, expandiu o prestigio de varios outros participantes dos
pagodes da Tia Ciata através dos anos 1920. Nomes como Pixinguinha (flautista
¢ mais tarde saxofonista também), seu primo Caninha (violonista ¢ cavaquinhis—
ta), Donga (ativo executante de violio, cavaquinho ¢ banjo) e Sinho (pianista e
alcunhado Rei do Samba, nio sem contestacio) se tornaram amplamente co-
nhecidos e, ndo raro, em posicdes rivais nesse incipiente mundo do samba. Sua
participagao como nrranjadores, instrumentistas ou compositores, principalmente
em gravacoes dirigidas ao Carnaval, parecia compensadora no entendimento de
companhias de disco, como a Casa Edison do Rio de Janciro, ¢ do publico con-
sumidor. Como observado desde o sucesso de “Pelo telefone”, as partes cantadas
nessa emergente producio discografica permaneciam, no entanto, restritas a estre-
las do teatro musical, como Baiano, ou a cantores populares do mundo do circo,
como Eduardo das Neves.

Tal tendéncia sofreria mudangas apds um jovem estudante de direito e can-
tor ocasional em programas radiofdnicos, Mario Reis, concordar em gravar alguns

sambas de Sinhd. Como artistas individuais de crescente popularidade ou como

# Nio havendo jamais se filiado a qualquer escola de samba, Monsueto foi talvez o tnico sambis-

ta reconhecido de seu tempo a participar de escolas diferentes a cada ano. Ver Machado (1986) e
Marcondes (1977). Enquanto a maioria, ou quica a totalidade, de outros individuos em tal situacio
poderia deparar-se com animosidades, declinio em prestigio ou desconfianca, Monsucto teve seu
status como sambista engrandecido por esse fato. Ver carta de Martinho da Vila a Monsueto enviada
apds sua morte (apud Machado, 1986).
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parceiros eventuais em dupla de cantores, Reis ¢ 0 ja mencionado Francisco Alves
(apelidado de Chico Viola) inaugurariam uma era sem precedentes de reconheci-
mento do “género musical” samba. Além disso, atraves dos dois cantores, varios
sambistas dos morros e de outros setores margina]izados da cidade teriam sua

26

primeira exposi¢io aos meios de comunicagio, entre cles, Ismael Silva,* um dos
fundadores da escola de samba Deixa Falar, também mencionada anteriormente.

Com a recepg¢io mais calorosa do “novo género” pelos estratos mais alcos na
hierarquia social, cantar sambas em ambientes de classes média e média alea comegou
a tornar-se comum, notadamente sob a forma de pequenos conjuntos em eventos
como serenatas, festas ou atividades carnavalescas. Um grupo assim formado foi o
Bando da Lua, que chegaria a obter repercussio internacional nos anos 1940 como
conjunto acompanhante de Carmen Miranda. Segundo seu cantor, violonista e
principal porta-voz, Aloysio de Oliveira (1982), o grupo foi organizado por filhos
de medicos e oficiais de alta patente fundamentalmente para tocar em bailes e ba-
nhos a fantasia durante o periodo carnavalesco no afluente bairro do Flamengo.

Todos estudantes de colégios prestigiosos, alguns dos membros do Bando da
Lua prosseguiram em scus estudos mesmo depois do sucesso de seus primeiros
discos e sua transformacio em grupo profissional. O sucesso do Bando da Lua, diz
Aloysio de Oliveira (1982), deve bastante a influéncia absorvida de cantores do
cinema como Bing Crosby ¢ Cab Calloway, ou o conjunto vocal Mills Brothers.
Estes tltimos, acrescenta ele, foram de fato tomados como modelo para muitas
das “adapta¢des” vocais de samba, marchas e outros géneros brasileiros concebidas
pelo grupo (exemplo 5, apéndice I1).

Enquanto o Bando da Lua adentrava a indtstria fonogr:’lﬁca, a cantora Carmen
Miranda, de antecedentes de classe media, ja desfrutava de popularidade tal que seu
antigo ¢ cuidadosamente oculto segredo — cantar regularmente em festas privadas
sem que a familia o soubesse — se tornou impossivel. Em um Carnaval orientado
cada vez mais para o mercado, mercado este entio exclusivamente dominado por
cantores homens, Carmen Miranda abriu caminho a outras intérpretes mulheres,
bem como a compositores anteriormente obscuros. Entre eles, estava seu (um dia)
motorista particular, um morador do morro da Formiga, Synval Silva (exemplo

6, apendice 11).

% Ver exemplo 16 (apéndice 11), gravado originalmente por Mario Reis.
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A trajetoria de Carmen Miranda no radio e no disco também a levou a bem-
-sucedida participacio na incipiente produg¢io cinematografica brasileira, em
que suas apari¢oes em geral relacionadas ao Carnaval (era igualmente talentosa
como dancarina) atraiam novos adeptos a sua ja extensa audiéncia. No entanto,
em 1939, surgiu-lhe uma oportunidade por ela propria considerada particular-

mente desafiadora.

Fui cspccia]mcntc contratada |...] para participar num grandc show de carater cos-
mopolita que estreara na Feira [Mundial] de Nova York. Artistas tipicos de todo o
mundo apresentario cancdes ¢ musicas populares de seus pafses. Foi-me oferecida
a grande oportunidade ¢ honra de ser a incérprete das coisas brasileiras. Esta sera
a primeira grande oportunidade dada ao samba. Por esta razio, envidarei todos
os meus esforcos para conseguir dar conta do recado, para que a musica popular
do Brasil possa vencer, o que abriria um caminho para sua aclamagio em todo o

mundo. (Carmen Miranda apud Cardoso Jinior, 1978, p. 139-140)

Embora hojc possa parecer uma época estranha para tantas expectativas, isso
ocorria em simultaneidade aos esfor¢os do Departamento de Estado dos Estados
Unidos em fomentar uma ampla ¢ a seu ver necessaria campanha — consumada
mais abertamente com a assim chamada Politica de Boa Vizinhang¢a — para atrair
aliangas com governos de paises ainda nio alinhados. O Brasil, sob a ditadura de
Getulio Vargas (1937-1945), era um instrumento prioritario devido a sua posi¢io
geografica estratégica e as relagoes inicialmente ambiguas mantidas por seus man-
datarios com a alianca nazifascista.

Sob a refor¢ada ideologia do pan-americanismo, transacdes econdmicas e po-
liticas deveriam ser acompanhadas por relacdes culturais mais proximas.”” Nesse

processo especifico, a industria fonografica e, em particular, Hollywood foram

¥ Fundado em 1830 ¢ comandado pelo secretario de Estado (equivalente a ministro de Relagoes

Exteriores) dos EUA, o Escritério Internacional das Republicas Americanas foi o predecessor da
atual Organizagio dos Estados Americanos (OEA). Seu quarto diretor ¢ influente mentor, John
Barrett, asseverou desse modo o cardter pacifico de seus vizinhos continentais: “Dois tercos da drea
¢ da populacio dos paises abaixo do sul dos Estados Unidos nio conheceram qualquer revolucio
séria nos ultimos quinze anos [...]. O capital ¢ um excelente termémetro de estabilidade. Hoje,
dinheiro curopeu ¢ estadunidense esta fluindo para a maioria dos paises latino-americanos tao ra-
pidamente como o fazem para os estados ¢ territorios do oeste dos Estados Unidos” (Barrett, 1911,
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chamados a desempenhar papéis fundamentais. “Musicas nacionais” estilizadas e
“personagens nacionais” estereotipados passariam a aparecer no cinema, em geral
em contraponto a “sofistica¢ao” do “novo rico”. Em tal contexto, Walt Disney em
pessoa faria uma visita a uma escola de samba em 1941 (Santos; Silva, 1979), apos
a qual outro “icone nacional” seria criado: o personagem de animagio malandro
e sambista Z¢ Carioca.

Carmen Miranda pode ter ficado moderadamente entusiasmada com sua con-
trata¢do para um primeiro compromisso nos EUA, mas os eventos subsequentes
levariam de fato sua carreira a dimensdes sem precedentes. Anos mais tarde (1948),
apos ter sido aclamada como a “bomba brasileira” (brazilian bombshell), a cantora

teceu consideragdes criticas a recepeao do samba como género popular no exterior:

O publico americano nunca tinha ouvido essas coisas ¢, naturalmente, ficou entu-
siasmado com elas — mesmo nio entendendo as letras. Além disso, eu dei sorte em
ter vindo para ca acompanhada dos rapazes do antigo Bando da Lua. Eles trouxeram
o ritmo brasileiro — que a maioria absoluta das orquestras ainda misturam com o
cubano ¢ o mexicano. Sem esse ritmo, eu teria sido apenas mais uma cantora lati-
. \ _ g
no-americana. Vocés sabem bem como as cancdes brasileiras se tornam acubanadas
¢ amexicanadas quando caem nas mios das orquestras americanas. Agora me ima-

wn

ginem cantando o “Tico-Tico” em ritmo de rumbal Nio ¢ possivel! Tem que ter
pandeiro, tamborim, cuica ¢ violdo. De outro modo, nio ¢ musica brasileira, pode
até ter um bom ritmo, mas ¢ rumba, guaracha ou bolero. Samba ¢ samba — ¢, no
momento, s6 brasileiros sabem como tocar samba. Apesar de todo o esforco que
tem sido feito, os americanos nio distingucm o samba de outras musicas popula—
res da América Latina. Nos ainda temos muito trabalho pela frente, mas acho que

¢ perfeitamente possivel que o samba venha a tirar o lugar da rumba nas boates e

saloes americanos. (Carmen Miranda apud Cardoso Jinior, 1978, p. 193)

O tom da cantora na passagem acima contrastava marcadamente com os
intimeros relatos sensacionalistas da imprensa brasileira sobre sua extremamente
bem-sucedida propulsio do samba (agora, “nossa musica popular”) no exterior —
medida, como Adorno (1978) certamente poderia supor, por seu padrio de vida e

repercussao pub]icita’ria. Mas, dada a Correlagio de forgas envolvidas, a emergéncia

p- 10-11). Segundo a mesma fonte, um tnico pais lacino-americano — incidentalmente, o Brasil - era
depositorio de 1,5 bilhio de délares exclusivamente em investimentos britanicos.
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de uma nova e fetichizada mercadoria, o samba, tornou-se inevitavel. Assim como
tomar café ou, mais tarde, dar o chute inaugural em partida de futebol, visitar
uma escola de samba (se possivel, ensaiando alguns passos de danga) passaria a ser
incluido como um gesto recomendavel de boas intencdes nas agendas respectivas
de missoes diplomaticas e agéncias publicitarias brasileiras. Conforme um ditado
popular, “o mundo mais uma vez se curvava ao Brasil”.

Esse “efeito Carmen Miranda” produziu multiplas consequéncias nas dire¢oes
tomadas por diversas formacdes actsticas no Brasil. Tinhorao (1969), por exemplo,
indicou que processos analogos de reificacio (fragmentagio de totalidades, valor
de troca fomentado como valor de uso) podem ter condicionado o lan¢amento da
bossa nova pouco antes do inicio dos anos 1960. Um acontecimento singular nesse
aspecto pode ser extraido do campo da producio do samba no Rio de Janeiro.
A época em que Carmen Miranda e o Bando da Lua deram inicio a suas respec-
tivas carreiras no disco (ca. 1930), outro grupo vocal/instrumental associado ao
Carnaval — o Conjunto Tupy — foi constituido em torno de um cantor ¢ compo-
sitor de cangdes ativo em muitas frentes: J. B. (Jodo Batista) de Carvalho ou, como
se tornou popularmente conhecido, “O batuqueiro famoso”. Ex-estivador, luta-
dor de box eventual ¢ automobilista — “motorista de corrida”, segundo Cardoso
Junior (1962) —, Carvalho (1909-1979) nasceu no Rio. As grava¢des do Conjunto
Tupy nio eram limitadas a associa¢des com o Carnaval; varias delas tratavam
substancialmente de temas rc]igiosos afro-brasileiros, aponmndo de muitas ma-
neiras para o universo referencial do candomblé como praticado no Rio (p. ex.,
em letras, oragoes iniciais, tessitura ¢ timbre vocais). Essa associag¢io com pr;’tticas
religiosas era ainda reforcada pelo fato de Carvalho atuar como apresentador de
um programa de candomblé (ou macumba, como as vezes ¢ referido o candomble
no Rio de Janeiro) na Radio Cajuti durante os anos 1930. A propdsito, reporta-se
que esses programas “ao vivo” (i.c., transmitidos diretamente de um auditdrio com
espectadores) eram frequentemente interrompidos por incursdes da policia nos
auditorios sempre que alguém entrava em transe (Marcondes, 1977, Tomo [, p. 165).

Origina]mcntc gravado pc]o Conjunto Tupy em julho de 1931 (gravadora
Victor 33459), 0 batuque “Cadé Viramundo” (exemplo 7, apendice 1), composto
por Carvalho, se tornaria uma espécie de peca emblematica desse processo. Essa

gravagﬁo aparcntcmcntc OthVC imcdiato SUCCSSO ¢ QSSCgUIOU um 1ugar dura—
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douro no mundo do disco comercial tanto ao grupo quanto a seu solista, J. B. de
Carvalho.®® Muitos detalhes dessa versio se colocam em marcado contraste com
outras gravagdes contemporaneas de musica relacionada ao samba (p. ex., Mario
Reis, Bando da Lua e outros). Nela se destacam: a voz de mulheres em tessitura
aguda “dobrando” (i.e., reproduzindo exatamente) a melodia dos refriaos cantada
pelo homem solista; 0 acompanhamento por um conjunto de formagio aparente-
mente improvisada de acordo com as circunstancias; e a curta ora¢io introdutdria
entoada por Carvalho de modo que remeta a praticas do candomblé. De maneira
geral, produz-se um efeito de novidade a partir de um grupo criado apenas a pou-
cos meses de seu primeiro lancamento fonografico em janciro de 1941, mirando
o periodo carnavalesco.

A cangio definitivamente apresentava pontos em comum com outros sam-
bas gravados em torno do mesmo periodo: a extensiao melddica além do intervalo
de oitava; as “antecipagoes” sugeridas por Mario de Andrade em ]:’1 comentado
artigo (a ndo coincidéncia dos padroes de acentuacio entre as partes vocais ¢ as
instrumentais); saltos melddicos extensos entre notas consecutivas da melodia; a
instrumentacio propriamente dita (incluindo um banjo que executava fungoes ge-
ralmente designadas a0 cavaquinho); avoz masculina atingindo uma tessitura bem
aguda em falsetto (efeito vocal que parece aproximar a extensio vocal dos homens
a das mulheres); ¢ uma estrutura de se¢des assemelhada o bastante a de muitos
sambas (refrao cantado por duas vozes, seguido por estrofes alternadas sobre uma
linha melodica basica). Mas as consistentes associa¢des com o candomblé presentes
na letra ¢ o estilo de emissio vocal (pelo menos, em comparagio com os padroes
de um Mario Reis ou um Chico Alves) fazem de “Cadé Viramundo” um exemplo

singular o bastante entre os sucessos fonograficos do inicio dos anos 1930.*

% De acordo com Cardoso Jr. (1962), a carreira de J. B. de Carvalho em discos de 78 rpm consistiu

em 86 langamentos, abrangendo 129 cancoes, das quais muitas eram corimas (cantos sagrados) to-
mados integralmente do candomblé ou adaptados de repertdrio da mesma fonte.

# No entanto, “Cad¢ Viramundo” nio foi, de modo algum, gravagio pioneira relacionada a pratica
do candomblé. Designado diretor artistico da Casa Edison (selos Odeon ¢ Parlaphon) em julho de
1930, Eduardo Souto manifestou em entrevista “sua intencio de gravar o que estava acontecendo na
musica brasileira, do samba da moda aos ainda pouco conhecidos cantos de terreiros de umbanda
(como visto, um sistema rC]igioso, com interse¢des com o candomblé), de coisas feitas no exterior a
todos os tipos de experiéncia sonora doméstica” (Maximo; Didier, 1991, p. 134). Dois discos 78 rpm
da Odeon, contendo exclusivamente pontos de macumba (cantos religiosos de candomblé), foram
lancados respectivamente em setembro e outubro de 1930.
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Nio foi, portanto, uma absoluta surpresa que “Cadé Viramundo” fosse incluida
no musical cinematografico That Night in Rio lancado pela Fox em 1941, estrela-
do por Alice Faye ¢ ninguém menos que Carmen Miranda. Embora o impacto
publico da can¢io no mercado norte-americano e de outros paises seja dificil de
estimar com precisio, parece atestar tal fato a realizacio de gravagoes de “Cadé
Viramundo” posteriores a0 filme por Xavier Cugat (prestigioso regente de orques-
tra cubano radicado nos EUA ¢ presenca constante em nitmeros musicais “latinos”
em produgdes hollywoodianas) e pelo pianista ¢ tambem regente estadunidense
Carmen Cavallaro (nome de consideravel repercussio em termos comerciais).
Independentemente das preocupacoes externadas acima por Carmen Miranda
em relagio a assimilagdo precaria das particularidades da ritmica brasileira em
versdes hollywoodianas do samba, essa exposicio amplificada do género levou a
reedi¢des internacionais (Inglaterra, Franga e Argentina) da cancio de J. B. de
Carvalho, tornando-a sua marca pessoal como personalidade do mundo artistico.

No entanto, com a intensifica¢io da competitividade no mundo do entre-
tenimento comercial durante os anos 1950 e consequente volatilidade do sucesso
comercial no disco, no radio, no cinema e na TV, nota-se consideravel declinio na
repercussdo publica do trabalho de J. B. de Carvalho no Brasil. Quando o Batuqueiro
Famoso tentou retomar sua carreira no disco (CBD 630.437 L), por volta de 1960, 0
autor do texto da contracapa se sentiu obrigado a listar explicitamente varios dos
feitos do artista nos anos 1930 ¢ 1940. Compreensivelmente, “Cadé Viramundo”
abria o LP, mas em uma versio Orquestral mais préxima a hollywoodiana, que
basicamente compreendia “um coro homogéneo ¢ acompanhamentos dosados
[...], mantendo a0 maximo a maneira de cantar do batuqueiro” (Anénimo, s.d.).

Entre alegorias de valor de uso ¢ valor de troca, demarcadas pela sobreposi-
¢io ¢ complexa inter-relagio entre enredos de producio — nos termos de Actali
(1985), redes sacrificial, de representacio e de producio massiva — e sensibilidades
relativamente distintas, samba, sambistas ¢ sociedade ja entdo se moviam. Nos
C:{pl’tulos seguintes, examinaremos desdobramentos sociais, poHticos e estéticos

de tal movimento, destacando nele a importancia do trabalho actstico.
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Denominacgao e espaco social

As escolas de samba do Rio de Janeiro sio fundamentalmente associacoes ligadas
ao Carnaval, situadas em determinadas areas da cidade com as quais sao fortemente
identificadas. Tém como objetivo a participac¢io na competicio oficial entre suas
congéneres sob subsidio municipal. Sao controversas as origens da denominagio
“escola de samba”. Uma das explica¢des mais conhecidas' relaciona o termo a pri-
meira entre as associacoes pioneiras — de carater inicialmente niao competitivo — a
assumir publicamente tal designacio, por volta de 1928, a Escola de Samba Deixa
Falar. Segundo um de seus cofundadores, Ismael Silva, o termo “escola de samba”
surgiu originalmente como alusio a escola de preparacio de professoras (escola
normal) localizada proximo a um ponto de encontro dos fundadores da Deixa
Falar, no bairro do Estacio. Explica¢io sujeita ou nio a polémica, a designacio
“escola de samba” foi progressivamente adotada por agremiag¢oes carnavalescas
similares nos anos subsequentes. Hoje, todas as escolas utilizam, em sua denomi-
nag¢io completa, os termos Grémio Recreativo e Escola de Samba antecedendo a
referéncia local (p. ex., Académicos do Salgueiro, Portela, Porto da Pedra, ctc.),
alusiva a uma base sociogeografica, podendo referir-se a uma comunidade espe-
cifica ou a uma unidade mais abrangente, como um bairro, ou mesmo a uma 4rea
metropolitana mais extensa. No primeiro caso, muitas sio as referéncias a morros
¢ areas favelizadas do Rio (p. ex., Mangueira, Salgueiro, Tuiuti).

Favela e morro sio termos investidos de conotagdes negativas em discursos
de senso comum, como condi¢oes de vida precarias ou intoleraveis, pobreza, mar-
ginalidade ¢ violéncia. Suas respectivas formag()es ¢tnica e social sao igualmente
subsumidas a categorias estigmatizadoras como “crioléu” (termo derrogatorio para
designagio coletiva de individuos negros) ou “favelados” (termo discriminatorio
associado a moradores de favela). Vimos anteriormente que, apesar de ser “factual-
mente compreensivel” (i.e., resultante da imediatamente visivel predominancia de
negros entre os escaloes mais baixos da hierarquia social ou com os chocantes pa-

drdes de existéncia encontraveis em favelas), esse conjunto de estigmas pressupoe

T Para outras versdes, ver Raphacel (1980).
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deixar de lado qualquer procura critica por determinantes historicos e politicos
que levaram a tdo alarmantes padr()es de difercnciagio social.

Quais sejam as formas pelas quais suas denominacdes respectivas se refiram
a unidades sociopoliticas, as escolas de samba se situam majoricariamente em
bairros proletarios ou de baixa renda (p. ex., Mocidade Independente de Padre
Miguel ou Caprichosos de Pilares). Mas também ha aquelas que aludem a outras
cidades da regiio metropolitana do Rio, como Nilopolis (Beija-Flor de Nilopolis)
¢ Niteroi (Unidos do Viradouro). No entanto, em alguns exemplos excepcionais,
o nome de uma escola pode referir-se a um nome de rua (Sao Clemente) ou nio
conter quaisquer alusdes socioespaciais (Em Cima da Hora).

Distingdes como essas a parte, deve-se notar que, em virtualmente todos os
casos, uma afiliacio de baixa renda e predominantemente afrodescendente carac-
teriza muitas escolas, se ndo a maioria. Por exemplo, mesmo nos casos escassos
em que uma escola ¢ nomeada a partir de um bairro relativamente diferenciado
(p. ex., Unidos da Tijuca), seus afiliados mais organicos certamente provem de
enclaves desprivilegiados no interior desse mesmo bairro (os morros da Tijuca,
no exemplo mencionado), onde o contorno ¢tnico-racial da divisio do trabalho
no Brasil ¢ mais uma vez reafirmado. Consequentemente, expectativas de um bom
resultado no concurso de escolas de samba sao por vezes mescladas a esperancas
frustradas de proje¢io positiva das comunidades de referéncia na esfera publica,
que possivelmente abram caminhos para o atendimento de algumas de suas ne-
cessidades mais basicas (i.c., fim da discriminacio, melhores condicoes de vida,

mobilidade socioecondmica, etc.).

Afiliagoes: fundamento e espetaculo

Discutir de forma precipitada7 sem estudo mais detalhado, os padr()es de afilia-
¢ao de integrantes, perpassando as diversas escolas de samba, ¢ tarefa indcua. Mas
cobrimos varios elementos na se¢io passada para sinalizar a gama extremamente
diversificada de possibilidades que podem contribuir para diferenciar escolas de
diferentes localidades de origem ou configuragdes sociais. Por exemplo, no inte-
rior do que aqui foi caracterizado genericamente como estratos de baixa renda,
pode—se encontrar trabalhadores assalariados, especia]izados ou nio, € 0s assim

chamados “informais”, divididos por uma linha muito ténue, cruzada com alguma
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frequéncia de um lado a outro por nio poucos individuos. Uma fluidez semelhan-
te ¢ observada em relagio a composicio ¢tnico-racial. A oposi¢io branco/negro,
derivada da ja mencionada exclusio socioeconomica dos nio brancos em geral, ¢
frequentemente tornada ambigua por, entre outros dispositivos, varias gradagoes
de cor de pele percebidas de modo subjetivo.

A preocupagio aqui, porém, ¢ apontar modos de identiﬁcagﬁo mais abrangen—
tes com a escola de samba, simultaneamente orientando e dividindo seus afiliados
em unidades mais visiveis. Estudos prévios das escolas de samba tentaram, com
resultados discutiveis, delinear tais unidades a partir de um fator étnico-racial
inequivoco — p. ex., Rodrigues (1980) —, levando a oposicdes binarias que frequente-
mente passam ao largo das relagdes internas entre individuos em distintos estratos
ou classes sociais. Outra posi¢ao analitica, centrada nos padroes de dependéncia
socioecondmica entre diferentes segmentos da sociedade, como representados
nas escolas, tem enfatizado a pressio de valores dos setores dominantes sobre os
dos subalternos. Chega-se ao ponto de se sugerir a total sujeicio destes tltimos
¢ de se desconsiderar a possibilidade de existencia de quaisquer espagos relativa-
mente autonomos de articulagdo de resisténcia a — e supera¢io de — tal sujeicio
(Raphacel, 1980, 1990).

No entanto, uma ;1bordagem alternativa (Leopoldi, 1978) focalizou os dife-
rentes graus de comprometimento de diferentes sujeitos com o chamado mundo
do samba (i.e., o envolvimento com a pr:’ttica do samba em gcra], Nao restrito ao
Carnaval ou mesmo as escolas per se), sem descuidar das dimensoes (relacdes ¢t-
nico-raciais, de classe, etc.) destacadas em outras andlises. Tal abordagcm parece
mais afinada com as formas de distin¢ao mais frequentemente utilizadas pelos
proprios sambistas sempre que confrontados (a0 menos publicamente) com ques-
toes que opdem insiders ¢ outsiders, isto ¢, agentes reconhecidos ou nio, do mundo
do samba. Também se adequa melhor a abordagem geral buscada aqui, que exa-
mina a possibilidade de delinea¢io de campos mais flexiveis de articulacio de
resisténcia e supera¢io no interior de praticas sociais que se movem em ambitos

de restrita autonomia.

O formal versus o carnavalesco

A unidade basica de uma escola de samba, um tipo de associacio orientada para
um desfile competitivo, sdo os componentes, i.c., qualquer individuo que tome

parte no desfile como dangarino, musico ou destaque — figura representativa cuja
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apari¢do em geral confere prestigio a escola em questio. Essa categoria — com-
ponente — nio ¢ necessariamente a mesma que a de socio, reservada a membros
que pagam uma mensalidade, a]guns dos quais poderio participar exclusivamente
de aspectos burocraticos da institui¢ao ou simplesmente serem seus entusiastas.

Assim, muitos dos componentes nio sio membros da escola;® podem ser
(mediante pagamento de taxa) membros de unidades menores, como as alas, que
congregam componentes por meio de critérios como relagoes de amizade, lugar
de residéncia ou grupo etario. Cada ala representa no desfile um aspecto particu-
lar do enredo a ser desenvolvido a cada ano. Enquanto o socio tem assegurada a
admissio livre a todos os eventos da escola, membros de ala podem ter somente
asseguradas a sua participacio no desfile e a entrada gratuita nos ensaios. As alas
mantém uma existéncia relativamente autdbnoma administrativa e financeiramente,
¢ as maiores podem chegar a compreender cerca de cem pessoas. Suas respectivas
dire¢oes se encarregam da encomenda das fantasias, da organizacio das finangas,
da promogio de atividades para captar recursos ¢ da representa¢io da ala junto
a diretoria da escola.

E importante enfatizar que, hojc7 as alas representam segmentos relativamente
autdbnomos de um todo amplamente diferenciado em termos sociais, abrangen-
do desde os estratos mais baixos da hierarquia social (principalmente moradores
do local de referéncia da escola ¢ de suas imediagoes) ate, gradualmente, estratos
posicionados no topo da mesma hicrarquia (scgmcntos mais afluentes, em certos
casos). Obviamente, as alas com concentragao dos estratos sociais mais baixos en-
contram dificuldades em adquirir fantasias que se adequem aos atuais padroes de
espetaculo buscados pelas escolas (a serem discutidos mais adiante), assim como
condigdes estruturais mais limitadas (p. ex., com rela¢io a eventuais patrocinios).

O potencial para um estranhamento acentuado entre o conjunto da escola
¢ sua comunidade fundadora tem sido consistentemente pautado como assunto
preocupante no mundo do samba, embora em graus variaveis ¢ nem sempre de
modo explicito. Se, por um lado, padrdes de show business chegaram a ser conside-
rados intrinsecos e cruciais a um desfile de escola de samba, permanece presente a

possibilidade de surgirem situagdes em que agentes do mundo do samba venham

2 Aaladabateria ¢ um caso excepcional em nidmero de membros, padroes de afiliacio, privilégios

e responsabilidades.
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a entender como impossivel ou indesejavel prosseguir em sua ultrajante depen-
déncia de sujeitos outros € continua falta de reconhecimento. Essa possibilidade ¢é
mitigada por discursos sobre o perigo de decadéncia em decorréncia de um even-
tual afastamento do modelo de show comercial. Nesse debate, ¢ frequente o uso
de terminologia religiosa afro-brasileira assinalando movimentos de aproximacio
e afastamento do assim chamado “fundamento” — conjunto de valores espirituais
compartilhados —, em alusio a marca profunda das comunidades fundadoras.

Um certo nimero de medidas conciliatérias, em geral pa]iativas, tem sido
tomado pelas escolas, particularmente aquelas relacionadas a0 nimero crescente
de pessoas das bases comunitarias que nio podem pagar sequer as taxas de afilia-
¢a0 as alas ou as escolas. O Salgueiro, por exemplo, decidiu criar em 1989/1990 a
categoria “socio carente”, isenta de taxas. Um grupo de socios carentes poderia
formar uma ala, mas seus privilégios de afiliacao — admissao gratuita aos ensaios,
um lugar no desfile — seriam assegurados pela escola, ¢ as fantasias, especifica-
mente pelo presidente.

Entre as alas com participa¢iao maciga de estratos sociais mais baixos, duas
nao podem faltar a escola, em funcio do proprio regulamento do desfile: a ala
das baianas ¢ a da bateria. Esta tltima ¢ um dos itens de ju]gamento isolado na
competi¢io, o que torna sua performance um fator decisivo no resulcado final.
Entendida como uma homenagem as raizes baianas do samba, qualquer desli-
ze na apresentacio das baianas (ndmero limitado, fantasias pouco vistosas, ctc.)
também ¢ pena]izado na avaliagio. Ambos os grupos ostentam fantasias préprias
doadas pelas escolas,’ uma pratica também estendida a duas unidades do conjun-
to formadas predominantemente (a0 menos até o periodo da pesquisa de campo)
por representantes dos estratos sociais mais baixos e que também sio pontuadas
separadamente: a comissio de frente (formada por notaveis e respeitados sambis-
tas) ¢ a dupla de mestre-sala e porta-bandeira.

Ha ainda um pequeno numero de componentes cuja participacao nao envolve
associacao com alas determinadas. Um exemplo sdo os ritmistas (especialistas em
percussio que executam alguns efeitos incomuns em seus instrumentos), passistas,

dancarinos destacados (homens e mulheres) ou destaques. Esta tltima categoria

¥ As fantasias das baianas — basicamente saia rodada, bata, torso ¢ pano de costa — foram origi-
nalmente (ca. 1930) utilizadas por homens, sob a alegacio de que eram uma forma de esconder suas
respectivas navalhas. Hoje ¢ utilizada de modo exclusivo por mulheres, embora seja relativamente
recente a proibi¢io de que homens continuem a assim desfilar.

91



92

samba,
sambistas e
sociedade

atende a varias possibilidades; uma delas ¢ a presenca de uma celebridade no dia
do desfile (como, em 1990, Adolfo Pérez Esquivel, Prémio Nobel da Paz em 1980),
cuja simples apari¢io possa produzir impacto junto ao publico assistente. A tais
participantes sdo atribuidos em geral, embora nio necessariamente, papéis impor-
tantes no enredo, que as vezes envolvem o uso de uma fantasia exuberante ¢/ou
o posicionamento da personalidade em lugar visivel, como no topo de um carro
alegorico. Em outro extremo, expoentes do mundo do samba, como Dona Neuma
e Dona Zica, duas lendarias sambistas e lideres comunitarias da Mangueira, tam-
bém aparecem como destaques.

Outros componentes cuja participagio nio depende de aﬁliagio com alas
sdo: as duplas de mestre-sala ¢ porta-bandeira (na ¢poca do estudo, uma esco-
la poderia ter mais de uma, mas apenas uma delas era pontuada); o intérprete
(também conhecido como “puxador”; cantor que lidera o canto coletivo junto a
uma caminhonete com o equipamento de amplificacio, o carro de som); musicos
acompanhantes (um conjunto de cantores de suporte ¢ executantes de violdo e
cavaquinho); ¢ os membros da comissio de frente. Alguns desses componentes
podem ser simultanecamente membros de certas alas, como a dos compositores.

Aleém de assegurar que a escola tenha um ndmero adequado de componentes
(cerca de quatro mil, pelos padroes vigentes da ¢poca), a preparagio para o desfile

envolve os seguintes estagios basicos:

1. escolha de um enredo e elabora¢io de uma sinopse a ser distribuida entre
os compositores de samba (julho-agosto aproximadamente);

2. desenvolvimento do enredo em termos de: (a) desenhar as fantasias ¢ ade-
regos a serem utilizados pelos membros de ala; (b) criar as a]egorias; e (0)
estabelecer o plano do desfile, i.c., o plano grafico designando o posicio-
namento de cada unidade particular (alas, carros alegoricos, componentes
isolados) sobre a passarela (agosto-novembro);

3. escolha de um samba-enredo, basicamente uma cangio de samba baseada
no enredo, passando por um concurso interno entre os compositores da
escola, que pode envolver cerca de trinta cangdes ao todo, cada uma com-
posta em geral por um grupo de coautores (outubro); e

4. claboragio das fantasias ¢ dos carros alegoricos — estes tltimos construidos
nos assim chamados “barracoes”, oficinas localizadas em espacos amplos

(novembro-fevereiro).
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Embora a diretoria se comprometa a prover todos os meios para sua exe-
cucio, esses passos recacm sob a responsabilidade do(a) carnavalesco(a), diretor
artistico do desfile em geral. Esse(a) ¢ usualmente um(a) artista académico(a) e/
ou proﬁssional em Cenogmﬁa ¢ misteres afins, cuja principa] fungﬁo ¢ conceber
o efeito total da exibi¢io da escola durante o desfile.

A figura do artista profissional geralmente posicionado em um estrato social
relativamente diferenciado, concentrando tais poderes em manifestacio originada
entre os estratos sociais mais baixos da hierarquia social, tem provocndo fortes
criticas de determinados sambistas, entusiastas do samba em geral e liderancas
associadas a projetos emancipatérios. Semelhantes criticas tém sido direciona-
das, entre outros aspectos, 2 imposi¢io “de cima a baixo” de valores estranhos aos
nticleos fundadores das escolas, a ponto de sufocar a sua ja limitada autodeter-
minacao, assim como a alegada transformacio do desfile em uma ma imitacao de
um show a moda de Las Vegas ¢ a consequente alienagﬁo dos “verdadeiros sam-
bistas” - reclamagio frequente.

A despeito desta tltima alegagio, nao poucos sambistas tém manifestado,
de maneira mais velada, seu inconformismo com a atitude impositiva de certas
diretorias, em particular de certos presidentes que, em muitos casos, nao deseja-
riam (buscando se aproximar dos ideais de sofisticacio do carnavalesco) ou nio
seriam capazes (por falta de conhecimento ou interesse na historia de sua respecti-
va escola) de questionar as eventuais incongruéncias no trabalho do carnavalesco.
Estes, segundo alguns sambistas, algumas vezes manifestam abertura a critica de
agentes reconhecidos do mundo do samba, mas muitas vezes tal critica nao ¢ tor-
nada publica devido a defesa por vezes impermeavel ou mesmo destemperada
de concepgdes iniciais do carnavalesco por determinados membros da diretoria.

Protestos a parte, a concepeio do carnavalesco parece receber o maior grau
de aceitagio geral entre os varios aspectos relacionados ao desfile. Ao menos ¢
0 que se pode deduzir de uma leitura superﬁcial das secoes da imprensa escrita
especializadas em Carnaval. Atribui-se a certos carnavalescos a conquista do ti-
tulo maximo por suas respectivas escolas, reforgando, assim, a visao dominante
sobre a importancia de seu papel. A cobertura de midia em geral destaca os carros
alegoricos (treze por escola em 1991) ou longas tomadas televisivas da escola em
toda a sua extensdo, apenas ocasionalmente enfocando individuos (em geral, os
destaques ou pessoas em trajes sumarios, como as mulheres) ou alas. Uma logica
semelhante orienta em alguma medida os jurados, cujos antecedentes de forma-

¢do (ver a proxima se¢io) geralmente coincidem com os do carnavalesco. Cores,
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plumas, figuras e cenarios gigantescos de papel maché emulando padrées do show
business se tornam parametros-chave de julgamento. Tal percepcio, inclinada ao
espetaculo, minimiza, portanto, os aspectos “ndo funcionais”, como a sutileza ¢ a
concepgio de tempo proprias a danga do samba, mesmo entre jurados simpaticos
a suas implicacdes estetico-ideologicas, no desejosos de “punirem” seu eventual
sacrificio com uma baixa pontuagio.

Nio ¢ dificil inferir, no contexto esbogado acima, a importancia da direto-
ria em responder rapidamente as demandas operacionais de naturezas as mais
distintas ¢ aos eventuais impasses durante o periodo preparatorio para o desfile.
O variado conjunto de fungdes (tesouraria, secretaria, relagdes publicas, etc.) ¢
subordinado ao presidente da escola.* Hoje a tendéncia dominante ¢ que a presi-
déncia seja idealmente ocupada por um individuo com relativo poder econdmico,
capaz de suprir com patrocinio pessoal aspectos da preparagio que possam correr
risco de, por outra via, serem negligenciados.’

Dois argumentos basicos sio frequentemente invocados para justificar essa
tendéncia. Primeiramente, as dimensoes espetaculares do desfile sempre exigem
recursos financeiros que nio sio inteiramente cobertos pelo patrocinio comercial
¢ pelas atividades de levantamento de fundos das escolas. A mais sistematica des-
sas atividades sio os ensaios a0s finais de semana e as festas (ou rodas) de samba,
que envolvem ingresso pago para o publico em geral ¢ operagio de bar. Outras
fontes regulares de renda sao os dividendos de cada escola em: 1) venda de assen-
tos para o desfile; 2) venda de direitos de difusio e merchandising; 3) venda do LP/
CD contendo os sambas-enredo de cada uma das escolas competidoras (a serem
tratados em detalhe em capitulo especifico).

Apesar dos niimeros brutos relativamente altos (p. ex., os direitos de difusao
em 1990 teriam sido negociados por um consorcio de estagdes de TV brasileiras por
cerca de US$ 1 milhao), os trés itens destacados anteriormente pouco contribuem

para a participacio das escolas na competicio depois que os valores brutos sio

4 Seumodelo de administragio, segundo Aradjo ¢ Jério (1969), foram os clubes amadores de fu-

tebol no interior das proprias comunidades-sede das escolas de samba, ou em suas proximidades.

5 ! . . o ~ A 1 . .
Ate 0 ano dC 1991 teria thVldO uma unica excegao a domm:mu:l masguhnn nessce ﬂSpﬁLEOZ Ru%n,

da Unidos de Vila Isabel, que, apés ser eleita presidente em 1987 e levar sua escola a0 campeonato
em 1988, a dirige continuamente. Como militante comunista, foi eleita vereadora em 1988 pelo PCB.
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repartidos. Certas escolas tém estimado suas despesas respectivas com Carnaval
(descontados os custos bancados pelos componentes) em cerca de US$ 2 milhoes.
O d¢eficit resultante coloca particularmente em risco a participa¢io justamente
dos setores mais despossuidos das escolas.

Em segundo lugar, ¢ certamente seguindo um padrio na hiscoria dos nego-
cios em geral, a refor¢ada legitimacio das escolas de samba no contexto do Rio
de Janeiro e do Brasil, simultancamente como um campo ideologico chave e como
evento midiatico, tornou-as extremamente atrativas como potenciais fachadas
de empresas a0 menos nominalmente ilegais. O semiclandestino jogo do bicho —
forma altamente estruturada de loteria — foi particu]armente rz’lpido em tirar
partido de sua ja solida inser¢ao em areas com intenso padrio de exclusio social
que constrange uma parte substancial da populacio da cidade.

Para os relativamente desprovidos de atencio do Estado, os executivos do jogo
do bicho tém representado o poder alternativo de se contar com alguma ajuda
na provisio das necessidades mais basicas de existéncia, em face da omissio dos
representantes poh/ticos eleitos em parte pelos préprios desassistidos. Nio sio
poucos os sambistas empregados (em geral, “informalmente”) pelos controladores
do jogo do bicho (banqueiros ou, mais genericamente, “bicheiros”), ¢ alguns sam-
bistas chegam eventualmente a gerir um dos pontos de venda isolados (pontos de
bicho) na 4rea de um determinado bnnqueiro. Estes, por sua vez, tém patrocinado
as escolas de samba de uma maneira ou outra, fortalecendo sua influéncia politica
€ seu respectivo suporte comunitario em contraste com sua estigmatiza¢ao por
circulos sociais minoritarios, embora relativamente legitimados.

Essa conexio, consolidada durante os anos 1970 através do progressivo con-
trole das presidéncias das principais escolas de samba por “banqueiros”, atingiria
o seu climax em 1985 com a criag¢do da Liga das Escolas de Samba (Liesa), que
congrega as presidéncias das escolas do Grupo Especial e de Acesso, representan-
do-as ¢ regulando estritamente todos os aspectos relacionados a competicio entre
as agremiacoes. Seu principal objetivo tem sido buscar formar uma estrutura de
negocios tio forte e competente quanto a do jogo do bicho para tornar as escolas
autossustentaveis ou mesmo lucrativas. Entre suas atribuicdes esta a elaboracio
de regras da competi¢io carnavalesca; a negociagio das cotas de participagio nas
vendas de ingressos pela prefeitura da cidade; a venda de direitos de difusio e
a reparticio dos recursos assim arrecadados; e a produgio ¢ comercializacio da
compila¢io dos sambas-enredo de cada escola concorrente em um dado ano, lan-

cada, a ¢época da pesquisa, em LP, cassete ¢ CD.
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As relagoes entre 0 jogo do bicho e as autoridades de governo brasileiras tém
uma historia, em geral, ambigua desde seus primordios (1889). No entanto, apos
a aproximacio mais estreita daquela atividade com o campo das escolas de samba
(anos 1970/1980), tem havido demonstracdes de crescente tolerancia oficial, ou
mesmo de aberta aceita¢io por parte de tais autoridades. Pouco antes do desfile
de 1991, por exemplo, um grupo dos principais banqueiros de bicho da cidade foi
recebido pelo entdo governador do estado do Rio de Janeiro, obviamente, no papel
de “personalidades do samba”. O governador, que havia sido batido de modo cons-
trangedor em cleicio recente e necessitando preparar seus futuros anos no campo

da oposicio, comparou o evento a recepgio dos Beatles pela rainha da Inglaterra.

Competicao e controle

A competi¢io entre as escolas de samba ¢ organizada de maneira semelhante a
de competi¢oes esportivas em geral, compreendendo divisdes hierarquicamente
distintas. Em torno de 1990, em ordem decrescente de importancia, a hierarquia
compreendia o Grupo Especial, o Grupo de Acesso ¢ os Grupos 1, 2 ¢ 3, que sio
complementados por divisoes de acesso. Cada uma dessas divisdes era formada por
! ! . -~
um dado nimero de escolas de samba, ¢ 0 ndmero de agremia¢des concorrentes
dos Grupos Especial e de Acesso era estabelecido pela Liesa, enquanto a decisao

relativa aos demais era subordinada a Associagio das Escolas de Samba do Rio de

Janeiro. Como poderemos observar mais adiante, o nimero de escolas de samba

em determinado grupo pode variar a cada ano em razio de arranjos poh/ticos nem
sempre transparentes entre as partes envolvidas, em geral as respectivas presiden-
cias.® Assim, todos os demais critérios, incluindo o de mobilidade de um grupo
a outro, também pode mudar. Em 1991, por exemplo, as escolas que obtiveram
as quatro ulcimas Colocagées no Grupo Especial (entre elas, o Império Serrano,
icone da tradi¢io entre as escolas) “desceram” para o Grupo de Acesso, enquanto
apenas as duas primeiras colocadas neste tltimo, e nio as quatro primeiras como

preestabelecido, foram admitidas no Especial.

6 Uma fluidez semelhante ¢ observivel na designacio das trés principais subdivisdes. Em 1991, ha-

viam sido renomeadas Grupos 1A, 1B ¢ 2, enquanto previamente eram denominadas Grupos 1, 2 ¢ 3.
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Dezesseis escolas tomaram parte na competi¢io do Grupo Espcual em 1991,
¢ tanto esse grupo (metade no domingo ¢ a outra metade na segunda-feira) quanto
o Grupo de Acesso (no sabado a noite) desfilaram, como de praxe, na Passarela do
Samba. O “Sambdodromo” ¢ um espaco publico construido no Catumbi, proximo
ao Centro da cidade, especificamente para a competi¢io das escolas de samba, ¢
compreende basicamente duas fileiras de arquibancadas ¢ camarotes separadas
por uma passarela.® O menos prestigioso desfile do Grupo 2 teve lugar na avenida
Rio Branco, no Centro do Rio de Janeiro.

Um entendimento ainda bastante difundido, embora nao reconhecido ofi-
cialmente, distingue as superescolas (Amauri; ]6ri0, 1969) — como Manguecira,
Portela, Salgueiro, Império Serrano — das demais, geralmente com base no maior
numero de premiacdes na historia dos desfiles, sua melhor condi¢io econdmica
para construir um espetaculo imponente e reconhecimento de seu enraizamento
profundo na tradi¢io do samba. Tal percepcio também se desdobra em distin-
coes subjetivas e mais polémicas entre as demais escolas. Aratjo e Jorio (1969), por
exemplo, subdividem-nas em trés estratos: grandes, intermedidrias e pequenas,
definidos em relagio a fatores econdmicos. Mas admitem ser esta uma classifi-
cacao discutivel, sujeita a mudangas eventuais, principalmente porque afeta o
patrocinio dos desfiles.?

As regras estabelecidas pela liga para o desfile de 1991 estabeleciam que cada
escola do Grupo Especial tivesse um maximo de oitenta minutos de exibicao,
além do qual teria um décimo subtraido do respectivo total (maximo de dez) por
cada minuto excedente. Como veremos adiante, tal pontuagio negativa pode ser

crucial na disputa pelo primeiro lugar.

7 chuéncia de apresentacio das escolas do Grupo Especial em 1991: Grande Rio, Lins Imperial,
Uniao da Ilha, Imperatriz Leopo Idinense, Beija-Flor de Nﬂopolls Estagdo Primeira de Mangueira,
Estacio de Sa ¢ Sao Clemente (domingo); Unidos do Viradouro, C 1pr1ch0xo% de Pilares, Unidos da
Tijuca, Portela, Mocidade Independente de Padre Miguel, Académicos do Salguciro, Unidos de Vila

Isabel e Império Serrano (segunda-feira).

8 Projctndo por Oscar Niemeyer, arquiteto renomado mundialmente por sua obra e mais notada-

mente pelos respectivos projetos de edificacio de Brasilia e do prédio das Organizacio das Nacoes
Unidas (ONU) em Nova York.

9 A Beija-Flor de Nildpolis, p. ex., foi classificada pelos autores como intermedidria (cf. Aradjo;
Jério, 1969), mas em 1991, bastando seguir um critério exclusivamente econdmico, poucos hesitariam
em colocd-la entre as que aqueles autores denominam superescolas. Sua trajetéria de ascensio em
meados dos anos 1970 ¢ tragdvel principalmente pela importincia crescente de seu patrono-presi-
dente na hierarquia do jogo do bicho na regido do Grande Rio, como apontado por Queiroz (1985).
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O desfile de uma escola parte da concentragio, area da passarela onde todos
os componentes ¢ alegorias aguardam o inicio do deslocamento. A ansiedade ¢
grande enquanto as alas vio se formando, ¢ a escola ¢ colocada em sua posicio
de desfile. As equipes de televisao e jornalistas em geral realizam suas ultimas
entrevistas com componentes em clima de excitagdo; alas e diretores gritam e
gesticulam agitadamente, enquanto visitantes nao credenciados procuram obter
acesso a passarc]a ¢ tirar partido da relativa confusio.

Em dado momento, um sinal ¢ dado ao intérprete, que, apds uma breve
exortagio ¢ a fibra dos componentes, a meio caminho de canto e grito de guerra,
literalmente “puxa” 0 samba das entranhas do corpo. Sua voz amplificada, em in-
tenso volume ¢ acompanhada por cavaquinho ¢ violao, entoa a can¢io uma vez,
produzindo inequivoco impacto emocional. Tal inicio de apresentacio leva os
componentes a um estado de envolvimento progressivo ¢ eleva a expectativa do
publico que assiste ao espetaculo. Proximo ao comeco da primeira repeticio in-
tegral da cang¢do, um sinal de entrada ¢ dado a bateria pelo diretor, ¢ sua batida
arrebatadora leva os corpos e vozes irresistivelmente a a¢ao. Repentinamente, com
apenas outro breve sinal, a comissio de frente e a alegoria de abertura adentram
a passarela; as tensdes sio minimizadas, dentro do possivel, e a escola de samba
se poe em desfile.

Do ponto de concentragio, a escola segue adiante tentando simultaneca-
mente obter a aclamacao da plateia com sua demonstracio de graga, harmonia e
animacao. Quando tal efeito ¢ obtido, os expectadores eventualmente se voltam
para os componentes que desfilam, aplaudem entusiasticamente e¢/ou cantam o
samba. O pico da performance, no entanto, ocorre sempre em frente aos camaro-
tes de jurados, momento em que cada componente tem de “dar tudo de si”. Apos
passar pelo ultimo camarote de jurados, e monitorando cuidadosamente o tempo,
a escola segue em dire¢io a Praga da Apoteose, espaco amplo que separa os dois
conjuntos de arquibancadas com os assentos de preco mais barato. E apds passar
pela Apoteose que a escola se dispersa, tendo que fazé-lo a tempo, para nio se
expor a penalizagdes (estas podem mudar a cada ano; no Carnaval de 1991, p. ex.,
houve a aplicacio de uma multa).

Dez itens foram julgados em 1991: bateria, samba-enredo, harmonia (equili-

brio entre o canto ¢ a bateria), evolugio (seguimento das disposicoes técnicas do
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desfile, a danga e a expressio corporal), enredo, conjunto, alegorias e aderecos,
fantasias, comissio de frente, mestre-sala ¢ porta-bandeira. No mesmo ano, trés
jurados foram designados para cada item; a escolha de jurados tem recaido tra-
dicionalmente sobre individuos com algum destaque no mundo do Carnaval ou
em 4reas correlatas, como artes académicas, show business e industria cultural em
sentido amplo. Esse critério geral tem sido, porém, criticado em muitas oportu-
nidades por sambistas ¢ entusiastas das escolas com base em seus pressupostos
ideolégicos obvios, que, segundo argumentam, 1€gitimariam uma visio estagnada
da hierarquia social. Mais especificamente, tais criticos tém destacado essa pratica
como a causa de varios julgamentos equivocados ou mesmo de avalia¢des absur-
das que permeiam a historia do desfile de escolas de samba e que, em sua opiniio,
intensificaram o afastamento dos “verdadeiros sambistas”. Por exemplo, a bate-
ria ¢ geralmente julgada por musicos profissionais — em geral percussionistas — ¢/
ou musicos académicos respeitados, com minima ou qualquer familiaridade com
os saberes especificos ¢ o funcionamento interno do conjunto em questdo, mas
principalmente com os valores particulares agregados em torno de sua pratica.
Os “executivos” do samba, por sua vez, tém defendido essa decisio, argu-
mentando que nao h4 outra forma de assegurar a imparcialidade de ju]gamento.
Dizem que pessoas relacionadas a0 mundo do samba tendem a ser mais ligadas
afetivamente (quando nio abertamente) a uma escola em particular. Sendo esse
um problema (i.c., encontrar arbitros neutros) inerente a muitos tipos de com-
peticao (se nio a todos), varios recursos paliativos sdo acionados. Por exemplo,
um livreto listando os aspectos da performance a passarem por escrutinio passou
a ser distribuido aos jurados pela Liga das Escolas de Samba. Em 1991, continha a

seguinte orientag¢io a respeito da bateria:

O jurado deve observar: a manutencio ¢ a sustentacio regulares da cadéncia di-

tada pelo ritmo; a marcagio firme e precisa, que pode ser variada e diversificada
; \ o

através dos breques e/ou paradas, notando que o retorno a cadéncia, feito correta-

mente, evidenciara a versatilidade da bateria; a constincia e a inalterabilidade do

ritmo ¢ a perfeita conjuncio dos sons produzidos pelos diferentes instrumentos.

(Duarte, S., 1991, p. 7)

No entanto, veremos no proximo capitulo, que trata especificamente da bate-
ria, quao confusa pode ser essa orientacao se tomada em seu sentido mais imediato.
Consistente com a pratica rec¢m-discutida, 20 menos em determinado grau,

¢ também a diferen(;a, em geral pequena ou “apertada”, entre as notas dadas as
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escolas que obtém as primeiras colocac¢des, uma vez que nuances significativas
em performance podem ser negligenciadas por jurados que nio sio familiarizados
com elas. A distancia, por exemplo, entre a quinta ¢ a primeira colocada perma-
nece usualmente limitada a uma faixa de cinco décimos, o que confere um papel
fundamental a pontua¢io negativa atribuida por fatores como atraso, uso de mer-
chandising (cinco décimos, como observado anteriormente em relagio ao Impeério
Serrano) e/ou outro desvio das regras do concurso.

Com certa frequéncia ocorrem empates entre duas ou mais escolas. Em 1991,
a ordem aqui apresentada dos itens de julgamento assumiu um carater hierarqui-
co para fins de desempate, ou seja, a bateria foi o primeiro critério de desempate,
seguida, se necessario, pelos demais itens na ordem citada.

Toda a ambiguidadc ¢ a dificuldade resultantes de tais proccdimcntos tém
produzido historicamente muito descontentamento e desavenga, a ponto de
transformar a cerimonia de contagem dos votos dos jurados (na Quarta-Feira de
Cinzas) em materia de certa precaucio por parte das autoridades de seguranca
da cidade. Nos anos mais proximos ao desfile de 1991, porém, o basico preceito
do jogo do bicho “vale o que esta escrito” foi aparentemente bem-sucedido em
prevenir eventuais animosidades que resultassem em confrontos mais violentos

(Valeu..., 1990).
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E frequente a afirmagio de que a bateria ¢ o coragio de uma escola de samba. Sua
boa pc‘rformance nio apenas anima os demais componentes, mas ¢ signiﬁcativa—
mente responsavel pela obten¢io de um equilibrio harmonioso entre o canto, a
danca e uma progressio tranquila no desfile da escola pela passarela.

Mas quais aspectos assegurariam uma boa performance da bateria segundo o
escrutinio de alguém familiarizado com seus objetivos ¢ modo de funcionamen-
to? Primeiramente, ¢ de modo algum surpreendente, ela deve ser estricamente
coordenada do ponto de vista ritmico. Isso em si ¢ uma tarefa assaz exigente,
considerado o expressivo niimero de musicos em cada bateria (cerca de trezentos)
¢ a variedade, por um lado, de instrumentos envolvidos (cerca de dez diferentes
subconjuntos de instrumentos-tipo) e, por outro, de seus respectivos padroes rit-
micos polifonicamente entrelacados. Em segundo lugar, a bateria deve estabelecer
definitivamente a ambiéncia propria ao desfile entre contencio excessiva e dema-
siada euforia. O andamento (ou, dito de outro modo, a sensacio de velocidade)
da execucio musical assim como o timbre (qualidade do som resultante de cada
subconjunto ¢ também do efeito global do conjunto mais amplo) e a intensidade
(ou “volume”) sao igualmcntc fatores-chave paraa produgio de tal ambiéncia.

Um terceiro objeto de avaliagao por um insider, nio necessariamente percebi-
do como tal por nio iniciados, consiste nas convencoes, celulas ritmicas (ou frases
sonoras de duragio relativamente curta, contrastando com as mais duradouras)
tocadas por determinados subconjuntos. As convengdes sinalizam determinadas
partes das cangoes e ajudam a prevenir problemas (sincronia, encaixe entre as es-
trofes, etc.) com o canto simultaneo por milhares de pessoas (como sera visto no
proximo capitulo, a cangdo em si contém sinalizacdes com semelhante fungio).
Dado o espaco entre as diferentes alas ¢ entre estas ¢ a bateria, ha de se prestar
atencio constante a eventual descoordenacio — ou mesmo conflito — do canto
coletivo em relagio ao posicionamento das diferentes se¢des da cangao durante o
desfile. Uma boa convencio de bateria deve ajudar a manter o canto animado ¢
coeso, ¢ pode at¢ mesmo ser imitada por uma escola rival em anos subsequentes.

Seguindo com mais detalhes sobre como esses objetivos sio trabalhados, e
indagando como determinadas praticas historicamente tomaram forma, este ca-
pitulo examina o conjunto de percussio e suas func¢des correntes em uma escola
de samba — como trabalho actstico ¢ como uma esfera que tanto intermedeia

qu:mto gera certo m’lmero dC COl’ltTﬂdigéCS. Esse processo particular €m constante
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evolugdo, argumenta-se aqui, comporta tensdes macroscopicas entre seus entes
constitutivos ¢ permite o estabelecimento de correlagdes estreitas ¢ complexas
com as tensdes presentes na vida social brasileira em sentido mais abrangente.
Afiliacao
A competéncia em performance ¢ as relagdes de género parecem ser os mais visiveis
critérios de diferenciagio entre os membros da bateria; o primeiro ¢ prontamen-
te reconhecido como tal pelos insiders. Percepgdes sobre a pouca participagio de
mulheres em baterias ¢ sua atribui¢io a apenas alguns tipos de instrumento como
um dado “natural e espontaneo” (porquanto persistissem entre sambistas homens
¢ mulheres durante os anos de trabalho de campo para este trabalho) ja encon-
travam focos de contestagio e pareciam estar a caminho de serem ultrapassadas.
Assim, a competéncia aparecia — ¢, sem davida, continua a aparecer — como
fator mais claramente definido de pertencimento ¢ hierarquizagio no conjunto, ¢
mais acentuadamente na distingdo entre “mestres” (com responsabilidades escalo-
nadas de lideranca) e “batedores” (instrumentistas).! Ter competéncia reconhecida
em todos os instrumentos-tipo que compdem o conjunto da bateria ¢ o atributo
tipicamente requerido de um mestre, embora, em alguns casos, estes manifestem
habilidade limitada em um ou outro dos instrumentos em questdo. A fung¢io
principal de um mestre ¢ assessorar o diretor de bateria — i.e., da ala — durante
os ensaios e desfiles. Um mestre podc liderar um subconjunto de instrumentos
(p. ex., 0 naipe de tamborins) durante o ensaio at¢ que seja atingido o padrio de
performance desejado; substituir temporariamente o diretor de bateria na condu-
¢0 do conjunto em ensaios; ou simplesmente permanecer atento, observando
criticamente uma performance. Durante o desfile no Carnaval, o diretor conduz a

bateria, enquanto cada mestre lidera um subconjunto pre-designado.

. . ! - .
! “Ritmistas” ¢ outro termo em uso corrente para referéncm a0s componentes dﬂ leﬂ que execu-

tam instrumentos de percussio. Embora os mestres o utilizem genericamente, ¢ mais empregado
em referéneia a instrumentistas que saem como destaques individuais entre as alas, isto ¢, fora da
bateria, pratica ndo tdo comum. Podem vir também em pequenos grupos de duas a quatro pessoas,
acompanhados de um nimero equivalente de passistas (dangarinas e, eventualmente, dancarinos
de semelhante destaque) em alguns casos. Sua performance enfatiza a demonstragio de habilidades
excepcionais ¢ envolve por vezes passos de danga um tanto acrobaticos ¢ um manuscio diferenciado
de seus instrumentos, também de efeito coreografico. Isso, porém, nio afeta a performance da bateria
ou o canto coletivo da escola.
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Do diretor de ala (diretor de bateria), porém, nio ¢ apenas requerida pro-
ficiéncia em cada um dos instrumentos-tipo, mas acima de tudo capacidade de
lideranca. Por ele também sdo passadas as instrucoes definitivas, com o instru-
mento em questdo a mio, para cada um dos componentes. Essa aptidio envolve,
em geral, alem de personalidade forte e solida musicalidade, uma dose elevada de
carisma, que quase sempre emana de seu envolvimento com o mundo do samba.*

Quando o cargo se torna vago, um novo diretor ¢ designado pelo presidente
da escola, em geral apds consulta a outros batedores e sambistas respeitados. Tao
consensual quanto possa ser, a escolha final pode ser contestada abertamente ou,
como mais caracteristico, de maneira velada. Comentando verbalmente sobre a com-
plexidade de tal decisao, Lourival Serra (“Louro”), diretor de bateria do Salgueiro,

assim recordou 0 momento em que foi escolhido pe]a primeira vez como mestre:

Na época, o primeiro mestre de bateria [i.c., diretor] era o Almir [o célebre compo-
sitor ¢ cantor de samba Almir Guineto], meu irmio, mas ele nunca teve a coragem
de me convidar para ser diretor [neste caso, mestre ou assistente] com ele. [pausal
Ele [Man¢] trabalhava com meu irmio Almir. O falecido Mané [pausal, Man¢

Perigoso, me convidou. (Serra, 1988)

O mandato de um diretor de bateria pode durar indefinidamente ou apenas
um ou dois anos, a depender de uma série de fatores, mas principalmente do ca-
rater amistoso de sua relagio com os sucessivos corpos administrativos da escola
¢ de sua satde pessoal. Em caso de desavengas com o corpo administrativo, ele ¢
em geral cooptado para 0 mesmo cargo por outra agremiagio.

Nio somente os membros da escola, mas eventualmente qualquer pessoa con-
siderada proficiente em seu instrumento de escolha, podem pleitear diretamente
uma chance ou serem indicados por terceiros para admissio na ala. Ql:mdo essa
possibilidade se confirma por uma dessas vias — tais proposicoes frequentemente
ocorrem em numero maior que a demanda existente por instrumentistas em dado
momento —, o potencial afiliado pode ser solicitado a se juntar a bateria em um
ou dois ensaios, durante os quais ¢ avaliado pelos mestres. O diretor de bateria

tem, porém, a palavra final.

2 Esse aspecto ¢ significativamente correlato ao conhecimento ¢ as habilidades demandados de

lideres de conjuntos tradicionais de percussio tanto na Africa Subsaariana (Tracey, 1948) quanto
em contextos da didspora afro-americana (Herskowits, 1944; Behague, 1984).
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Todos os componentes da ala devem participar do desfile, e seu ndmero total
¢ geralmente estipulado em cerca de trezentos. Circunstancias como doengas,
viagens inesperadas ou, como lembrado por alguns diretores, prisdes (uma recor-
réncia fragmentadora de tempo na vida dos setores desprivilegiados em situagdes
de profunda desigualdade) levam a oscilar o nimero efetivo de componentes no
desfile. Por vezes, apesar de haver vagas disponiveis, o diretor de bateria pode deci-
dir pela inclusio de uns batedores mais novos, por uma ou outra razio, como, por
exemplo, por terem provado sua competéncia em seus respectivos instrumentos a
tempo de desfilar, refor¢cando assim um subconjunto que o diretor considere com
necessidade de mais volume ou consisténcia.

As origens sociais respectivas de componentes da ala sdo variadas, mas ha
predominancia de ritmistas que moram ou foram criados na comunidade de re-
feréncia da escola ou em sua vizinhang¢a. Como todas as escolas sio fortemente
]igadas a areas residenciais onde vive a parcela mais pobre da cidade, ¢ expressivo
o ntimero de instrumentistas em situacio de emprego temporario ou desemprego,
ou ainda inseridos no setor informal da economia ¢ no setor menos qualificado da
classe crabalhadora formal, com o recebimento de baixos salarios, sendo frequente
o transito entre essas duas situagoes em relacio a estrutura produtiva.

No entanto, pode-se encontrar representantes de estratos sociais inter-
mediarios, ou mesmo superiores, da estrutura social em uma bateria, como um
cfeito lateral das ja mencionadas transformagdes envolvendo o campo das esco-
las de samba desde os anos 1960. Portanto, nio surpreende, nos dias de hoje, por
exemplo, a presenca de funcionarios de estabelecimentos publicos ou privados,
profissionais liberais estrangeiros, medicos, advogados ou artistas profissionais de
classe media alta entre os componentes de uma bateria.

Deve-se notar também que, em uma bateria, persiste a visivel correlagio
observada no ambito geral da sociedade brasileira entre profissoes, com seus
respectivos padroes diferenciais de renda e posi¢oes de prestigio social, ¢ a ja men-
cionada divisio étnico-racial do trabalho. Assim, os negros constituem a maioria
dos componentes posicionados nos escaldes inferiores da escala social, enquanto
um efeito “embranquecedor” pode ser percebido em relagio aqueles progressiva-
mente posicionados nos escaldes superiores.

Origens sociais ¢ ¢tnico-raciais nio so, porém, um recurso que assegure podcr

naquela se¢io da escola de samba, onde um pequeno erro durante a performance
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pode causar um total desmantelamento do efeito pretendido. A competéncia ¢,
portanto, questao muito mais relevante para determinar a hierarquia - implicita,
porém palpavel — na ala, e veremos mais adiante como esses dois aspectos se en-
trecruzam. Ainda assim, em certos momentos, as origens sociais ¢ ¢enicas podem
desempenhar um papel significativo nos caminhos e desvios em termos estéticos
ou estilisticos.

A ala da bateria possui amplamente um dominio masculino. A predominan-
cia numérica de homens ¢ bastante visivel, e relativamente poucas posi¢oes eram
ocupadas por mulheres durante o tempo da pesquisa. Embora o primeiro exemplo
conhecido de mulher atuando em bateria — Dagmar da Silva Pinto, que tocava
cuica na Portela — venha dos anos 1940, apenas em periodo mais proximo ao final
dos anos 1980 cresceu signiﬁcativamente a participagao feminina. Por exemplo,
Mestre Tido, dirctor de bateria da Unidos de Cabuct, reportou que,’ por motivo
de desaprovacio dos homens, teve que dispensar as duas tnicas mulheres de sua
ala em 1980. Pouco depois, no entanto, notou a indiferenga dos batedores homens
em relagio aos instrumentos menores, também conhecidos como “miudezas”,
como o chocalho e o tamborim. Ele, entao, reconsiderou o assunto e comegou a ate
mesmo encorajar mulheres ritmistas a assumir tais instrumentos. Para o Carnaval
de 1990, a Unidos do Cabugt teria trinta mulheres na bateria — nimero recorde
entre todas as escolas —, cuja maioria tocava chocalhos.

Escolas menos afamadas, como a Cabuct e a Unidos do Jacarezinho (com
vinte batedoras), apresentaram o maior numero de mulheres instrumentistas no
periodo em questdo, mas algumas mais prestigiosas também evidenciaram aumen-
to da participagao feminina (oito mulheres na Vila Isabel e quatro na Império
Serrano ¢ na Beija-Flor). A se¢io de couros pesados (nome genérico aplicado aos
tambores de dimensoes maiores) ¢ gera]mente associada a ideais de masculinida-
de, enquanto a de miudezas permanece ainda como a mais acessivel as mulheres,
havendo ocorrido, porém, excegdes.

Na bateria do Salgueiro, por exemplo, um surdo centralizador (um dos trés
tipos de tambores mais graves, todos chamados surdos) era tocado ao final dos
anos 1980 por Maria Eugenia de Oliveira, uma mulher de 38 anos, casada ¢ mae
de oito filhos. Nascida no morro do Salgueiro, aprendeu com seu irmiao, mestre

de bateria, a tocar todos os instrumentos. Maria Eugénia, no entanto, decidiu

3 Em Comunicngﬁo pCSSO’(Il a0 autor em I'IOVCITIbI‘O dC 1989
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enfrentar as provaveis criticas por escolher o surdo (segundo ela, manifestadas
principalmente por mulheres) em 1974. Desde entio, as mulheres comecaram a

toca-lo em desfiles.*

Caminhos de aprendizado

Para aqueles situados entre os estratos mais baixos da hierarquia social, o apren-
dizado geralmente comeca “cedo” — em geral aos 5 0u 6 anos de idade. A primeira
€xXposi¢io a0 samba em tais casos acontece em casa ou em sua proximidade, assis-
tindo adultos cantando, tocando ¢ dangando, ¢ os imitando, acompanhados por
instrumentos improvisados como latas, garrafas e caixas de varias formas e tama-
nhos. A supervisio por adultos ou ajuda informal durante os estagios iniciais do
processo de aprendizado ¢ mais comumente disponivel quando os pais, parentes
¢ pessoas proximas ja participam de uma bateria ¢/ou sio musicos inseridos de
algum modo no mercado de misicas

Por volta dos 12 anos de idade, um ritmista destacado pode ser, inclusive,
convidado a sc juntar a bateria. No entanto, o ritmista em nivel considerado
mediano tem maiores chances na bateria da escola mirim — ou bateria mirim —,
formada por batedores em nivel de escolaridade fundamental ou médio. As es-
colas mirins foram formadas pelas principais escolas de samba nos anos 1980 ¢
competiram oficialmente pela primeira vez em 1990. A bateria mirim segue, em
grandc medida, os padroes de organizagio da bateria da “escola-mae” ¢ ¢ dirigidn
por um adolescente® cujas habilidades como batedor e lideranga entre seus pares

sdo relativamente proporcionais aquelas do diretor da bateria adulta entre os seus.

* Em comunicagio pessoal de Maria Eugénia de Oliveira ao autor em novembro de 1989.

5 Deve-se enfatizar aqui que, além de sua ampla dependéncia em assimilacio de disposi¢des motos-
sensoriais, assim como de seus limites socioespaciais, esse aprendizado em idade tenra entre criangas
¢ adolescentes de estratos populacionais de baixa renda tem lugar em meio a ampla recepcio de in-
formagao, em variados graus de consisténcia, advinda dos mais diversos contextos culturais mundo
afora (uma espécie de universalismo através da globalizagao). Em seu estudo socioantropoldgico da
recepgio massiva e ressignificacio do hip-hop estadunidense entre a juventude afrodescendente de
estratos de baixa renda no Rio de Janeiro, Hermano Vianna (1988) conclui que um nimero signifi-
cativo de sujeitos gravitava entre os bailes funk ¢ performances diversas de samba (escolas de samba,
pagodes publicos ¢ privados).

6 Registre-se aqui, porc’m, plcno conhecimento dos questionamentos %Lnaturalizagio de categorias como

infincia, adolescéncia ¢ juventude existentes em campos como educagio, psicologia, satde ¢ outros.
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Um ou mais membros da escola-mae com vasto conhecimento sobre os saberes
relacionados a0 bom desempenho da bateria, mas nao necessariamente membros
da ala, sao designados para supervisionar a bateria mirim. Durante os seus ensaios,
alguns ritmistas da escola-mae podem eventualmente refor¢ar um subconjunto ou
outro de instrumentos. E importante assinalar também, entre membros da bateria
mirim, a presenga visivelmente mais reduzida de estratos médios ¢ superiores da
escala social, assim como de ritmistas mulheres.

Enquanto condi¢des mais homogeneas circunscrevem o processo de aprendi-
zagem da maioria dos membros da bateria da escola-mie provenientes de estratos
sociais de baixa renda, os processos podem ser mais diversificados entre batedores
dos estratos intermediarios e superiores. Nos casos de individuos que ascenderam
socialmente de um estrato inferior a um mais alto na escala social, o aprendiza—
do passa por essas diferentes facetas. Isso claramente contrasta com a trajetoria
de um individuo que inicia sua formagio Comprando um instrumento em 10ja
comercial, ao final de sua adolescéncia ou mais tarde; que toma ligoes ou pratica
privadamente um instrumento ouvindo gravacOes comerciais; ¢ que toca inicial-
mente em ambientes distanciados dos padroes de avaliagio mais pertinentes ao
mundo do samba. Recaindo entre esses dois po]os nesse hipotético cont{nuo, uma
boa variedade de rotas de aprendizado ¢ possivel.

Ha de se ter claro, porém, nio ser raro que estar posicionado em estratos
superiores da escala social resulte em obsessao em reproduzir — mais do que rea-
preciar ou modificar — priticas consideradas “tradicionais” ou “auténticas”. Um
ritmista de origem social diferenciada pode se tornar, assim, um opositor militan-
te 2 movimentos inovadores que possam ter obtido a aprovagao da maioria dos
ritmistas dos estracos inferiores, e notadamente posicionar-se contra nquclcs que
scjam percebidos pelos “tradicionalistas” como Indices de seus préprios referenciais
culturais. Um exemplo de tal atitude surgiu durante uma conversa com Luciano
Perrone, o primeiro baterista branco de classe média a ter incorporado a batida
do samba a bateria (o instrumento, ¢ nao o conjunto tipico das escolas de samba)
nos anos 1920. Observador interessado ¢, em suas proprias palavras, entusiasmado
com as primeiras baterias de escolas de samba,” expressou sua insatisfa¢io com
as baterias de hoje por conta de seu afastamento radical das pr:’lticas comuns dos

“velhos tempos” (ca. 1930). Entre outras “desandadas” tipicas dos tempos atuais,

7 Na infancia e inicio da adolescéncia, ele e sua familia moravam préximo a Praga Onze, o epicen-

tro do Carnaval na regiio central da cidade.
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ele deplorou 0 andamento mais rapido e os surdos tocando em cada tempo (pul-
sagio reguladora) de um compasso, quando, “nos velhos tempos, voce tinha todo
o suingue possivel dado pela batida acentuada somente no contratempo [segunda

entre as duas pulsacdes basicas do compasso do samba]” (Perrone, 1988).

Nota preliminar sobre o trabalho acustico nas baterias®

Tragar possiveis continuidades transcontinentais entre as praticas culturais predo-
minantemente mantidas por recentes geracoes da diﬁsporn africana tem ocupado
uma parte significativa do estudo do tema. Pode ser, por exemplo, uma aborda-
gem do modo performatico de uma bateria de escola de samba, uma vez que este
basicamente se apoia em praticas de organizacio semelhantes a muito do que se
conhece sobre prﬁticas de variados conjuntos de percussao distribuidos pela Africa
Subsaariana. Em termos gerais, distintas partes individuais de carater ciclico, ba-
seadas na repeticio de curtos trechos padronizados através de uma combinacio
de duracio, altura e timbre, sao atribuidas a cada instrumento participante (ou,
no caso da bateria, a cada subconjunto de instrumentos-tipo). A um observador
externo niao tio familiarizado com tais aspectos sonoros, um indicador material
quic;ﬂ mais evidente relacionando as baterias a pr:’{ticas africanas ¢ a presenca de
instrumentos como o agogd (tradicionalmente, campanulas duplas, hoje poden-
do ser em maior nimero) ¢ a cuica (tambor de fric¢io), com caracteristicas de
construglo que remetem inequivocamente a prototipos africanos (Mukuna, s.d.

[1979]). No extremo oposto, isto ¢, de compreensio mais dificil ao pesquisador

Apenas uma atengio marginal foi dedicada pela literatura pertinente a organizagio da bateria
acé o final do estudo que deu origem a este livro. Contribuig@cs analiticas mais aprofundadas exigem
uma abordagem sincronica envolvendo interlocugoes mais exaustivas com insiders ¢, com provivel
diferencial, alguma experiéncia em primeira mao com a performance, algo que as circunstincias
tornaram impraticavel na ¢poca. A discussio introdutéria que se segue baseia-se, portanto, em:
1) gravacdes comerciais com registros de baterias cobrindo um periodo de cerca de trinta anos; 2)
perspectivas obridas por meio de entrevistas grnvndas com mestres e instrumentistas, ou extraidas
das escassas fontes escritas primdrias ¢ secundarias pertinentes; ¢ 3) de modo bem mais limitado,
observagio participante na quadra do Salguciro em 1989. Assim, as informagdes aqui apresentadas
devem ser consideradas resultados de pesquisa exploratoria e ter ressaltadas suas limitagoes, de
modo a evitar generalizacoes indevidas.
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“de fora” que a dos aspectos sonoros, estariam os valores estéticos e emocionais,
por dependerem de verbalizacio pelos proprios agentes do mundo do samba.
Aqui, porém, sera feito um esforco em enfocar a organizagio ¢ a dinamica
do conjunto, i.c., a busca por metas consensuais em performance ¢ as tensoes emer-
gentes ou potenciais no contexto de uma formacio social especifica, e nao tanto
tracar suas origens ou comentar mais a fundo scus afetos.” Mas isso nio exclui,
obviamente, a remissio a no¢des estruturais pertinentes desenvolvidas no estudo

de prﬁticas africanas.

Instrumentacao e contextos de performance

Antes de considerar a atual configuracio instrumental das baterias ¢ scus con-
textos de performance, parece oportuno introduzir brevemente os instrumentos
em uso na atualidade entre as escolas de samba do Rio de Janeiro. Eles sio mais
comumente referidos por sambistas como “pecas”, designa¢io também usada em
linguagem militar para armas de artilharia, assim como o termo “bateria” (conjunto
de pecas sob um comando centralizado). Tal denominacio ¢ aplicada a todos os
instrumentos listados a seguir (quadro 3), deixando de lado apenas o apito (dois
orificios, um de cada lado, permitindo variacio de altura), o qual ¢ empregado
pelos diretores de bateria tanto para sinalizar entradas ¢ paradas (conceitos in-
ternos a0 mundo do samba a serem explicados mais adiante) quanto para tocar

padrdes distintivos do instrumento no decorrer da performance.”

9 Para discussoes sobre a dindmica de relagdes entre praticas musicais de regides africanas do

ronco lingu{stico Bantu e prﬁticas musicais da di:’tspora africana no Brasil, incluindo o samba, ver
os trabalhos respectivos de Mukuna (s.d. [1979]) ¢ Kubik (1979) sobre o assunto.

™ Uma discussio mais detalhada da maioria desses instrumentos e suas respectivas técnicas de
execugio, incluindo documentacio fotografica, ¢ encontrada em trabalho de Gotdlieb (1984). A
terminologia aplicada aos surdos no artigo em questio ¢ aparente daquele autor; os que denomina
surdos 1 ¢ 2 corresponderiam aos surdos de marcagio 1 ¢ 2, enquanto seu surdo 3 nomearia o cen-
tralizador ou centrador.

T Montagu (1984, p. 851) classifica 0 apito como uma flauta de duto ¢ comenta que “¢ normalmente
considerado que flautas sio utilizadas para a musica e apitos para sinalizagio, deixando uma drea
indefinida para aqueles instrumentos que sio usados, seja pelo mesmo povo ou povos diferentes, para
ambos os propdsitos”. Um ponto interessante para especulagio ¢ sugerido pelo verbete “apito” no
diciondrio musical publicado no Brasil por Frei Pedro Sinzig (1959), no qual menciona um capitulo
de um compéndio denominado Guia de formagdo marinheira. Este trata das diversas qualidades de
sinaliza¢do em apito esperadas de um mestre na Marinha. Incidentalmente, tem sido alta a repre-
sentagio da populacio afrodescendente na Marinha brasileira desde os primordios do século XX.
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Quadro 3 - Diferentes subconjuntos de instrumentos

1- Tamborim: tambor de pele animal/“pele” sintética Unica esticado sobre aro/
moldura de madeira ou acrilico, cerca de 15 cm de diametro e 4 cm de altura do aro/
moldura. E geralmente tocado com uma vareta dupla ou tripla(em algumas baterias,

mais que isso) que percute a membrana e, eventualmente, o aro.

2 - Agogé: idiofone (instrumento cujo som ¢ produzido pela vibragao de todo o seu
corpo e ndo somente uma das partes) que consiste em geral de duas campéanulas
unidas por uma peca de metal em U. E afinado aproximadamente a uma distancia de
terca menor (embora haja outras possibilidades, como tergas maiores, quartas ou

tritonos) e percutido com uma vareta.

3 - Cuica: tambor de fricgao, com uma vareta(presa ao centro de sua membrana
Unica) que é friccionada por uma peca de pano Umido (pode-se usar para tal agua,
leite, resina ou, como preferido por alguns instrumentistas, gasolina). Permite
variagao entre alturas graves, médias e agudas, assim como entre timbres, seguindo
o controle de sons harménicos; ambos os efeitos resultam do controle da membrana
por uma das maos e produzem alternancia entre uma posigao livre de pressao ou sob

pressao em seus mais variados pontos.

4 - Chocalho (ou ganza): chocalho simples, duplo ou triplo, que é agitado com ambas

as maos.

5 - Pandeiro: tambor de membrana Unica presa a moldura/aro, seqgurado com uma
das maos e de didametro maior que o do tamborim. Sua pele/“pele” sintética é per-
cutida por uma das maos, em geral com alternancia entre o uso do polegar e dos
demais dedos — tanto um quanto os demais extraem diferentes sonoridades (alturas
e timbres) durante a execugao, em conjuncdo com a pressao na parte interior da

membrana exercida pelo dedo médio da mao que segura o instrumento.

6 - Reco-reco: idiofone em forma de tubo de ago, com superficie dentada, a qual é

"arranhada” por uma vara fina de metal.

7 - Prato-e-faca: utilizado até inicio dos anos 1990 no Império Serrano, refere-se aos
dois utensilios convencionais de cozinha. A faca percute e “arranha” alternadamente a

superficie do prato.

8 - Prato: par de pratos que se assemelham aos orquestrais.

(continua)
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9- Tarol ou caixa: instrumento convencionalmente usado em bandas marciais.

10 - Caixa de guerra: € semelhante ao tarol, porém possui dimensdes maiores e, con-

sequentemente, som mais grave.

11- Repinique, repique ou repicador: tambor cilindrico com uma membrana em cada
extremidade (uns 30 cm de diametro e 30 cm de comprimento do aro/moldura). E
percutido com vareta alternada sobre a membrana superior e sobre a moldura, e sua
membrana superior também percute pelos trés dedos interiores da mao que nao

empunha a vareta.

12 - Surdo centrador (centralizador, terceiro surdo ou cortador): tambor cilindrico com
membrana (aprox. 40 cm de didmetro) em cada uma das extremidades da moldura
(aprox. 60 cm de altura). E tocado por baqueta com extremidade de feltro ou pano e

usa a mao livre de baqueta como abafador.

13 - Surdo de primeira(primeiro surdo ou surdo de marcacdo): possui caracteristicas
similares ao anterior, mas com dimensodes maiores (cerca de 60 cm de didmetro da
membrana e aprox. 80 cm de altura da moldura), e tem o tambor mais grave de uma

bateria.

14 - Surdo de sequnda(ou segundo surdo de marcagdo): possui caracteristicas simila-

res aos dois ultimos, porém com dimensdes intermediarias (aprox. 50 cm de didmetro

da membrana e aprox. 60 cm de altura da moldura).

Uma ultima observagio importante com relagio aos instrumentos ¢ que, em
contraste com a pr:’ltica das primeiras escolas de samba, quase todos cles sio hoje
fabricados industrialmente, o que torna raro encontrar um instrumento artesanal.
Seguindo essa tendéncia, as peles dos tambores sio mais frequentemente feitas
em plastico ou acrilico do que em pele de animal. Os aros/molduras dos tambo-
rins ¢ demais tambores sio feitos de acrilico, com um aro fixador da membrana
em metal com parafusos ¢ seus respectivos encaixes, em vez de cola ou pregos,
como nos tempos iniciais. Nao ha noticia de que a téenica africana de sustentagio
¢ afina¢io de membranas por enlacamento tenha sido algum dia utilizada entre
as escolas de samba.

Como ja mencionado, os diferentes subconjuntos de uma bateria sio basi-
camente subdivididos em duas categorias mais abrangentes: 1) os couros pesados,
segmento de volume mais alto que retne os trés tipos de surdo, o repique ¢ as

CﬂiXﬁS; ¢ 2) as J/J/Il.bidt‘ZLIS7 quc Compreendem tOdOS 0s instrumentos segumdos pGl:lS

113



114

samba,
sambistas e
sociedade

mios ¢ de menor volume (nesse aspecto, talvez a inica exce¢do seja o tamborim).”
Instrumentos que ressoam mais ou cujo volume de execugio ¢ relativamente maior
(segundo alguns batedores, “aqueles que as pessoas conseguem ouvir”) sio clara-
mente preferidos pc‘los ritmistas, que procuram prioritariamente uma vaga entre
os couros pesados. Assim, mesmo alguns instrumentos classificados como miudezas
(como o tamborim ou a cuica) sdo muitas vezes estimados tambeém como impor-
tantes por obterem um certo efeito sonoro notavel, devido a uma combinacio de
sua altura e timbre, bem como de sua relevancia estrutural no arranjo concebido
pelo diretor de bateria. Nesse aspecto, o tamborim leva relativa vantagem, em
razao do grande efetivo de batedores (algo na vizinhanca de cinquenta inscru-

mentistas). Como colocado em meados dos anos 1980 pelo diretor da Vila Isabel,

o pandeiro ¢ 0 agogd nio fazem [i.c., produzem pouco| som. Aqueles que fazem
um sonzio sio o chocalho [com ndmero menor de executantes que o tamborim,
. . . , , .
porém expressivo] ¢ o tamborim. [pausa] A cuica faz. A cuica aparece muito na
segunda [parte do samba-enredo]. O diretor de bateria ¢ guiado pela cuica. Ela d4
[imitando um padrio de cuica com a voz] aquela liga¢io pro cara [...]. O pandeiro
nio tem nenhuma fungio, mas tem que desfilar. O juri olha para a bateria ¢, se

nio tem pandeiro, tira ponto. (Mestre Mug, 1985)"

Nem o niimero de subconjuntos de instrumentos, nem o nimero de pecas em
cada um deles sao rigidamente limitados entre as escolas de samba; sua configuragio
de fato resulta da praxis cotidiana. Os aspectos que influenciam historicamente
as escolhas determinadas feitas por diferentes agremiacoes tém sido a quantidade
de componentes, bem como ideais sonoros ou outros de continuidade e ruptura.
Instrumentos de corda tocados de forma dedilhada ou rasgueada, por exemplo,
costumavam integrar a bateria durante a década de 1930, individualmente ou, como

também era praxe a ¢poca, entre os de percussdo em varias combina¢des ad hoc

? Distingoes semelhantes entre instrumentos estridentes e suaves existem em variados
contextos culturais curopeus, desde a Idade Média, e sio comuns também em outras par-
tes do mundo. Ver Malm (1986).

omunicacio pessoal a tcurma da disciplina Folclore Nacional Musical Brasileiro, da
®C ¢ao pessoal p )

Escola de Musica/UFR]J.
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(p. ex., cavaquinho/violao, banjo/cavaquinho ou conjunto de violdes). O nimero
de executantes por instrumentos era também proporcional ao de componentes,
ambos bem mais reduzidos que os atuais. Para fins comparativos, ¢ interessante
examinar a formag¢io em 1933 da bateria da “Veé Se Pode” (ja extinta no final dos
anos 1980): duas cuicas, sete tamborins, um cavaquinho, um banjo, um surdo ¢
um reco-reco (Cabral, s.d. [1975]).

Hoje, porém, parece claro que a relativa pndronizagio tanto entre as dife-
rentes escolas quanto no interior de cada uma delas ¢ bem maior que em suas
formagées iniciais — mais uma vez, como efeito colateral de uma tendéncia mais
abrangente, i.c., a adog¢io generalizada de formulas percebidas como eficientes na
competi¢io. O quadro 4 lista todos os instrumentos em uso entre as escolas de
samba do Rio de Janeiro desde meados dos anos 1980" ¢ prové uma ideia aproxi-
mada de sua distribui¢ao proporcional em determinadas baterias. Tal estimativa ¢
baseada em dados de apenas tres das escolas do Grupo Especial — Império Serrano
(1984), Vila Isabel (1985) e Salguciro (1989) —, mas nio difere significativamente
de outras escolas em termos gerais. Nenhum dos itens opcionais (0) ¢ empregado
por qualquer das escolas dessa amostra, mas sua incidéncia em outras baterias ¢
comumente restrita a um ou dois pares de grandes pratos e cerca de uma duizia

de prato-e-facas.

% Alternativas ¢ inovagoes a esse respeito estio sempre na ordem do dia. Um instrumento como
a frigideira (assim como o prato de cozinha, raspada por faca) tem sido utilizado por poucas es-
colas, mas por um periodo relativamente extenso; em outro exemplo, um timpano foi empregado
por Mestre Marcal (Império Serrano), ja consagrado internacionalmente como musico profissional
entre 1989-1991.
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Quadro 4 - Distribuicao de instrumentos em baterias selecionadas
(Grupo Especial). Percentagem aproximada por subconjunto/secao

Tamborim 20
Agogb 8
Cuica 5
Chocalho 3
MIUDEZAS
Pandeiro 3
Reco-reco 3
Prato-e-faca (o) (3)
Prato(o) (0,3)
Tarol 10
Caixa de guerra 10
Repinique 20
COUROS PESADOS

Surdo centralizador 3
Surdo de primeira 6
Surdo de segunda 6
Total = ca. 300

A disposi¢ao espacial dos distintos subconjuntos de instrumentos da bate-
ria em uma determinada escola varia de um caso a outro ¢ mais uma vez reflete
ideais sonoros traduzidos em praticas mais ou menos estaveis. Os couros pesa-
dos permanecem caracteristicamente mais atrds, com os surdos de marcagio de
primeira e segunda nas dltimas fileiras, observando-se uma progressiva reducio
no tamanho dos tambores em dircgﬁo as primeiras fileiras. A linha de frente dos
subconjuntos considerados miudezas ¢ ocupada pelo instrumento-tipo percebi-

dO como Cmblcm:’ltico c¢m l'C]ZlgﬁO a0 sOm dC dctcrminada CSCOlil. Tais dCCiSf)CS
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10 um tanto frequentemente explicadas por insiders em associagdes com praticas
re]igiosas afro-brasileiras, ;dgo que os compositores de samba nio neg]igenciam
na concepcio de suas cangdes, notadamente no samba-enredo. Nas palavras do

compositor Noca da Portela:

Cada bateria tem a sua cadéncia [uma espécie de padrio sonoro geral]; seu [pausal
espirito, seu... [pausal, seu santo [alusio aos orixds do candomblé]. Cada batida
da bateria da escola ¢ um santo. Uma ¢ Xang6, a outra ¢ Oxdssi. Vocé sabia disso?
A bateria ¢ como a gente. Cada um de néds, como dizem os mais velhos, tem sua

identidade dentro de si. (Noca da Portela, 1988)

Como os contextos de performance se alternam hoje entre a quadra da escola
¢ a passarela de desfile, ha variagio no nimero de batedores ¢ na colocacio da
bateria em relacio aos demais componentes da escola. Na quadra do Salguciro, a
bateria tem um espaco pr(’)prio no nivel superior do ambiente, com Capacidade
aparente de acomodagio para cerca de sessenta instrumentistas, no mesmo plano
que os camarotes, entre os quais o da presidéncia da agremiag¢io. Uma vez que um
numero maior de ritmistas em geral comparece aos ensaios, ha uma certa rotati-
vidade de batedores em cada subconjunto.

Durante o desfile carnavalesco, a bateria complcm gcralmcntc inicia o desfile
posicionada apds o primeiro ter¢o da escola e, depois de passar pelo tltimo grupo,
o de jurados (ca. 1990), adentra o seu box na Passarela do Samba. Apos o restante
da escola passar pelo box, ou antes que um nimero minimo de componentes e/ou
alegorias o faca, a bateria sai organizadamente e se reintegra ao corpo da escola
em sua progressiva retirada da passarcln.

Em retrospectiva, pode-se constatar quio relativamente pouca ¢ a interagio
existente hoje entre os batedores ¢ os compositores das escolas, se comparada a do
periodo entre os primeiros desfiles at¢ as mudangas socioecondmicas experimen-
tadas pelas agremiagdes em questio nos anos 1960 ¢ 1970. Um contraste drastico
pode ser deduzido do depoimento de um componente da Portela sobre a dispo-
sicao fisica do desfile de sua escola nos anos 1930 (quadro 5), quando o conjunto
permanecia em contato estreito com o reduzido numero de componentes da escola

durante todo o desfile, formando uma espécie de envoltorio em torno dos demais.
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Quadro 5 - Plano de desfile da Portela (anos 1930)

Q

B N [N 6
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Faixa de abertura: Pede passagem

B: Baianas

C: Componentes com fantasias

P: Puxador (Intérprete)

V: Versador

MS: Mestre-sala

PB: Porta-bandeira

Fonte: Santos e Silva (1979).
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Na pritica corrente de hoje, um diretor de bateria pode eventualmente deci-
dir ou ser instruido a nio entrar (p. ex., por um diretor de harmonia) no box com
sua bateria sempre que a manobra de entrada e saida demandar um tempo que,
por uma circunstancia ou outra, a escola nio pode desperdigar. Os insiders tendem
a ver isso como prejudicial a unidade da escola, uma vez que dois tercos de seus
componentes ouvirao precariamente a bateria em tal situagao. Além disso, tanto
a manobra de entrada quanto a de saida sio objeto de apreciagio do publico e
aplauso eventual, o que pode contribuir para uma nota mais elevada. No entanto,
em que pese todos esses aspectos, ultrapassar o limite de tempo imposto pela or-
ganiza¢io do desfile ¢ passivel de puni¢io com cortes na pontuacio, ameacando
assim o resultado geral de cada escola.

E mais uma vez aparente como os condicionantes ideoldgicos (tempo/eficiéncia/
direcionamento preferencial/clivagens implicitas) e, em particular, a magnitude
(sinal de poténcia) do empreendimento permanecem em relagio de ambiguidade
com o universo cultural que tais condicionantes procuram apreender ¢ ordenar.
Mesmo considerando-se os referentes actsticos (trabalho actstico) da bateria
um elemento fundamental de coesio e beleza de um desfile, esses significados
podem ser comprometidos pela busca de propositos mais “altos”, isto ¢, a vitoria
na competi¢io. Nio obstante, chegar ao final do desfile no tempo regulamentar
nio garante tampouco a vitoria ¢ abre espago a negocia¢io entre os agentes do
mundo do samba, assim como entre estes ¢ os agentes externos que buscam exer-

cer algum tipo de controle sobre tal universo.

A bateria em ac¢ao: mediacao aural da
multitemporalidade

Como afirmado anteriormente, a ideia organizacional basica da musica nao
somente da bateria, mas do samba carioca em geral (p. ex., manifestagdes envol-
vendo um nimero bem mais reduzido de instrumentos de percussio, violio e¢/ou

cavaquinho), ¢ a sobreposi¢iao de distintas partes,5 cada uma delas realizada em

® Embora gravagdes exclusivamente instrumentais de performances de samba (p. ex., somente com
uma bateria de escola) nio sejam exatamente incomuns, a fungio fundamental de uma bateria, ou
mesmo de um conjunto mais reduzido de percussio de samba, permancce sendo acompanhar o
canto ¢ a danga. Exemplos de gravacoes exclusivamente instrumentais por baterias aparecem em
determinadas faixas do primeiro disco comercial gravado por componentes de escola de samba (LP
Musidisc 2013) em 1958. Tais faixas sio sugestivamente nomeadas “ensaios de bateria”, sinalizando
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determinado instrumento-tipo, consistindo basicamente em ciclos recorrentes, a
um s6 tempo melorritmicos e timbristicos. Estes sio individualmente nomeados
“batida” (ou tambem “levada”), termo que tanto ¢ aplicado ao efeito sonoro geral
(polifdénico) dos instrumentos de percussio quanto ao dos instrumentos de corda
(ou, em alguns casos, de sopro).

Foi também apontado que esse carater polifénico ¢ plausivelmente um as-
pecto do samba que, passando por um processo de continuas transformagoes
contextuais, exibe ligacdes dbvias com praticas subsaarianas. Se, por um lado, tal
constata¢io pode prover pontos de referéncia tteis aos estudos de samba, por
outro, traz a tona um dilema conceitual basico (relacionado a outro, de natureza
politica, como veremos) que assombra a literatura sobre “musica” africana e, con-
sequentemente, desafia os estudiosos do samba: estabelecer o que constitui ofs)
principio(s) de pensamento sobre o tempo que organiza a performance conjunta
das multiplas partes individuais.

A existéncia de um principio regulacorio de polifonias africanas baseado em
pulsacoes de igual duragio tem sido uma assun¢io hegemonica, racionalista, com
grande impacto na musicologia ¢ etnomusicologia. Duas linhas de compreensio
desse suposto substraco referencial da performance polifonica tém sido influentes
na literatura: uma mantém que tal pulsacio ¢ internalizada pelos agentes da per-

*“a outra considera que a configuracgio

formance, uma espécie de pulsacio implicita;
de uma unidade reguladora ¢ explicitada no efeito composito da polifonia.7 Essas
duas linhas de compreensio nio parecem, porém, ter sustenta¢do em concepedes
de tempo vigentes em diversas sociedades africanas, como reportado na literatura
antropologica/etnomusicoldgica (p. ex., no¢des nio cronométricas bascadas em
ciclos da natureza ou na duracio de eventos mais abrangentes que os aspectos tio

somente sonoros da performance). Isso faz de ambas as tendéncias interpretativas

talvez a inexisténcia de pegas instrumentais determinadas de modo mais rigoroso. Isso permite um
paralelo interessante com o que propde Attali (1985) em termos da interpenetragio de redes — sa-
crificial (resquicio do caracer ritualistico em ensaio nio remunerado), representagio (evocagio de
uma pritica de cardter ritualistico-comunitdrio por meio de uma performance) e reprodugio (pro-
dugio em massa) —, também presente na economia politica do samba.

% Ver, p. ex., o conceito de “senso metrondmico” em Richard Waterman (1952).

7 Ver, p. ex., Koetting (1970).
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algo problematico a estudiosos que trabalham em contextos nos quais estas niao
parecem ser de algum modo aplicaveis.

Buscando desenvolver instrumentos analiticos mais proximos a percepgio dos
agentes de uma determinada performance, outra corrente sustenta que, ao invés de
serem reguladas por uma pulsacio de igual duragio (implicita ou explicita), tanto
cada uma das distintas partes instrumentais quanto o efeito gernl da inter-rela-
¢ao entre elas tomariam por referéncia, de fato, um tnico ciclo melorritmico/
timbristico determinado, em geral executado por uma campanula, como, por
exemplo, 0 agogd (Pantaleoni, 1972). Segundo Nketia (1974), esse ciclo referencial
ou, em suas palavras, linha de tempo (timeline) ¢ repetido sem qualquer mudanga
ou variag¢ao ao longo de toda a performance e divide assimetricamente um periodo
de tempo determinado, sinalizando assim o posicionamento correto dos demais
ciclos instrumentais SUpPETpOStos a ele. Isso, porém, sustenta Merriam (1981), nao
excluia possibilidade de recurso a uma pulsagﬁo de igual duragio como elemento
de coesao em determinadas situaces de performance.

Um possivel compromisso entre esses dois modos de compreensio do tempo —
cronométrico e relacional — aqui brevemente tratados ¢ exposto por Nketia (1974),
que distingue dois niveis basicos na organizagio po]ifémica africana: o “de fundo”
(background) ¢ o frontal (foreground). O primeiro compreenderia: 1) ciclos de dife-
rentes densidades (lenta, moderada e rapida) que articulariam explicitamente a
pulsacio de igual duracao (equivalentes a sequéncias isocronas de colcheias, semi-
colcheias, ete. no pensamento curocéntrico académico); ¢ 2) uma linha de tempo
assimétrica (i.e., ndo isocrona). Tocados contra esse pano de fundo referencial, ou-
tros ciclos de carater divisivo (isdcronos) ou aditivo (nio isocronos) delineariam o
plano frontal do impressionante efeito sonoro compasito produzido em conjunto.

Parece claro que a dificuldade em estabelecer o referencial de compreen-
s10 de tempo apropriado — i.e., de uma maneira que possa dar conta da pratica
como percebida pelo musico participante de modo que um nio praticante possa
entendé-la — tem raizes em impasses mais profundos. Os universos respectivos
do observador advindo do campo académico ¢ dos agentes de uma performance
observada eventualmente interceptam um ao outro ou se separam, na maioria
das vezes, sob condig(‘)es de assimetria de poder que legitimam 0 ponto de vista

daquele observador em detrimento do observado. Esta alem dos propésitos desta

® Ver, p. ex., Merriam (1981).
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discussdo um engajamento mais profundo com tio complexo assunto, mas isso
nio deve tampouco inibir sua abordagcm, ainda que Ppassageira.

O mundo do samba, e as baterias das escolas nele incluidas, se localiza de
certo modo em semelhante encruzilhada entre maltiplas temporalidades (esse
ponto voltara a ser enfatizado mais ao final desta se¢do), o que pode sugerir que
sua apresentag¢io deveria sempre se abrir ao entrecruzamento de multiplos niveis
de compreensio. Entre essas tres alternativas ja esbogadas, 0 modelo de miltiplas
camadas temporais ¢ seus conceitos correlatos proposto por Nketia parece atender
melhor a tal peculiaridade e, com algumas pondera¢des necessarias, informara a
discussdo que se segue.

Cada subconjunto instrumental (pA ex., os surdos de primcim) em uma ba-
teria possui certo numero de ciclos melorritmicos/timbristicos caracteristicos,
mas em geral apenas um ou dois sdo tocados no acompanhamento de um sam-
ba-enredo. No caso de serem dois, o primeiro aparecera recorrentemente varias
vezes ate que todo o subconjunto passe simultaneamente para o segundo ciclo em
determinado ponto predefinido e sinalizado pelo diretor de bateria. Variacoes de
um dado ciclo que deveria ser tocado pelo subconjunto, sem excecio, podem ser
eventualmente realizadas por um ou mais ritmistas durante uma performance, mas
isso foi amplamente coibido entre 1989-1991, de modo a nio prejudicar a coesio
desejada. Tal pratica, no entanto, encontrou aparentemente menor restricio nas
pioneiras formacdes de bateria, assim como acontece em performances de samba
em geral com pequenos conjuntos.

Ritmicamente, os ciclos distintivos da maioria dos instrumentos-tipo da ba-
teria soam como pulsacdes de igual dura¢io em métrica binaria ou, como proposto
por Nketia (1974), ritmos divisivos. Tomando-se como referéncia a notagio do
samba em compasso 2/4, modo de representacio historicamente dominante entre
musicos com formagio académica, esse tipo de pulsagio isdcrona pode assumir a
forma de seminimas, colcheias ou semicolcheias, a depender do instrumento. O
uso dos diferentes timbres caracteristicos de cada instrumento confere a seu ciclo
um carater diferente dos demais, singularizando-o (figura 3).

Deve-se ter em vista, porém, o fato de que cada um desses ciclos distintivos
possa ser também resultante de um composito de dois ou mais padrdes ritmi-
co-melddico-timbristicos entrelagados — ou ritmos cruzados, segundo Nketia

(1974) —, cada um destes realizados por um dispositivo de percussio distinto (i.c.,
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mios, baquetas, varetas). Os padroes ritmico-melodico-timbristicos resulcantes
desse procedimento podem, algumas vezes, ser percebidos somente pelos musicos
executantes (p. ex., no tamborim), mas nio pelos ouvintes/expectadores, de modo
semelhante a0 ja notado entre praticas das republicas do Leste e Centro-Africanas
descritas por Kubik (1962). Em contraste com seu efeito compésito — ainda tendo
o pandeiro como exemplo, um ritmo divisivo —, cada um de seus dois padroes for-
madores, distintos entre si, pode ser caracterizado como ritmo aditivo (Nketia,
1974) ou nio isocrono, dividindo uma duracio equivalente aos dezesseis pulsos
iguais (dezesseis semicolcheias) que preencheriam integralmente um compasso em
grupos nio isocronos de diferentes duragoes (9 +7 ou 7 + 9, a0 inves de 8 + 8). Ja
que esses padroes sobrepostos sio produzidos em alternancia de seus respectivos
sons, seus pontos de partida nunca coincidem, gcrando um senso de polirritmia
(Nketia, 1974).

“Desentrelagcando” a parte de tarol/caixa acima, ¢ possivel ver como esses tres
conceitos (ritmos cruzados, ritmos aditivos e polirritmia) podem eventualmente
misturar-se durante a realiza¢io de um ciclo determinado (figura 4).

Certos subconjuntos de instrumentos sustentam ciclos que podem ser ca-
racterizados como ritmos aditivos (figura 5). Com cada som de cada ciclo sendo
tocado isoladamente, i.c., sem que haja simultancidade com qualquer outro som
Nno mesmo instrumento, a intcr—rclagio entre 0s SONs sucessivos produz polirrit—
mia e cria uma cadeia de ritmos cruzados entre os instrumentos que tocam ritmos
aditivos ¢ divisivos, ¢ entre todo o conjunto instrumental ¢ o ritmo da cancio.

Mais uma vez, porém, deve-se ressaltar que a defini¢ao desses ritmos nao iso-
cronos como “aditivos” podc por vezes implicar anaio Considcragio de fendmenos
sonoros que permanecem inaudiveis aos expectadores/ouvintes, notadamente em
grandes conjuntos como a bateria de escola de samba. Por exemplo, o ciclo de tam-
borim transcrito acima, de uma perspectiva do musico executante, compreende
nio somente a percussio mais audivel da vareta sobre a membrana, mas tambem
um contrarritmo produzido com o dedo medio da mio que segura o instrumento,

quc “pl”CCI’lC]’lC” as pu]sag()cs ¢m quc a vareta nao percute (flgura 6)
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Figura 4 - Ciclo do tarol/caixa reinterpretado.

9 As figuras de 3 a 8 foram extraidas de performance ao vivo do Salguciro de 1989.
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Figura 6 - Ciclo do tamborim, perspectiva de um executante.

Na atividade de fundo da performance da bateria, camadas de pulsacoes de
igunl duragio podcm ser mais facilmente pcrccbidas pclo cxpccmdor, mas iden-
tificar a existéncia de uma linha temporal (Nketia, 1974) regulatoria ¢, de certo
modo, mais prob]cmﬁtico. O ciclo de tamborim produz, sem duvida, uma divisio
assimétrica ou nao isocrona do periodo de dezesseis pulsages, e sua clareza sonora
¢ uma das maiores preocupacoes dos diretores de bateria em geral, que em muitos
casos devotam tempo ¢ esforco extras para consegui-la. Nao obstante, pode haver
varias sequéncias de curta duragio durante uma performance em que os tamborins
passam a tocar um ciclo em ritmo divisivo (a ser discutido mais a frente), sem pre-
judicnr as rc]agécs entre as mtﬂtiplas partes integrantes do conjunto instrumental.

Por outro lado, ha bastante evidéncia de que, ao tocarem suas respectivas
partes instrumentais, 0s batedores se orientam nio por uma Unica, mas por mul-
tiplas referéncias. Por exemplo, quando solicitados a executa-las isoladamente em

dCtCI‘mil’lﬂdO instrumcnto, (ON) bﬂthOI‘CS usualmcntc nao encontram diﬁculdadq
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0 que sugere a existéncia de uma estrutura de pulsagdo por eles internalizada e

20

que pode coexistir com outras referéncias audiveis.® No entanto, ¢ comum um
individuo tocar isoladamente sua parte instrumental acompanhando o proprio
canto ou assovio de um samba, nesse caso, relacionando-a aos acentos melddicos
da cancio, uma vez que esta nio necessariamente contera ciclos repetidos, como
¢ mais tipico nas partes instrumentais. Outra possibilidade ¢ que toque sua parte
contrastando-a com sua propria imita¢io vocal aproximada do som composito
da bateria.

Adicionalmente, os batedores se referem a diferentes ciclos instrumencais
(nio apenas um) — o que inclui o tamborim — como referentes cruciais de orienta-
¢ao temporal em situacdes de performance. Explicando por que algumas variagoes
ligeiras de um dado ciclo instrumental realizadas por um ou outro instrumentis-
ta do subconjunto de caixas nao causam confusdo ritmica, um mestre de bateria

assim ilustrou essa caracteristica de multirreferencialidade:

R: Naio, por causa do [surdo] centrador. Eu mesmo bato uma batida diferente, mas
fico ligado no centrador. O centrador ¢ o que pode baguncar toda a bateria. S6
um. Se um cara toca errado, bagunca os outros trezentos.

P: Entio, eles tém que tocar uma tnica batida?

R: Tém que tocar, juntos. Se vocé ¢ eu estamos tocando o centrador e vocé
faz uma virada [rapida variagio, a ser comentada em mais detalhe adiante], eu nio

N . - S . \ -

posso fazer, vocé vai ter que ir em frente. Senio, vai baguncar. Vocé faz ¢ cu faco

depois. Nos nio podemos fazer juntos. (Mestre Mug, 1985)*

A execucio de determinados ciclos pelos diferentes subconjuntos de ins-
trumentos pode ser interrompida em certos pontos de uma performance por
diferentes razdes musicais de ordem pritica (p. ex., a sinalizagio de inicio ou fim

de uma secio determinada da cancio) efou estetica (p. ex., busca de variedade

% Em sentido contrastante, Koetting (1970) reporta que percussionistas da Africa Ocidental fre-

quentemente encontram dificuldade em reproduzir os ciclos basicos de seus instrumentos quando
instados a fazé-lo na auséncia de outros instrumentos. Isso ocorre, aparentemente, em razio de sua
dependéncia estrita de referentes sonoros explicitos, ou seja, a presenca na mesma performance de
20 menos mais um instrumento do conjunto relacionado a sua pratica, para que o efeito polifoni-

CO — pergunta ¢ resposta — sirva como orienta¢io a0s instrumentistas envolvidos.

# Comunicacio pessoal a turma de Folclore Nacional Musical Brasileiro. R = Resposta; P = Pergunta.
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timbristica no efeito composito da bateria). Isso pode ser realizado por meio de
procedimentos pré-ensaiados, como a parada — silenciamento repentino, parcial
ou geral, dos instrumentos da bateria — ou a execugio de breve célula melorrit-
mica/timbristica contrastante com a que vinha sendo executada repetidamente
(também discutida adiante). As paradas também diferem em duragio, uma mais
curta ¢ outra mais longa. Na mais curta, chamada de breque ou paradinha, toda
a bateria pausa a execugio por cerca de um compasso (oito pulsagdes de menor
duragio, equivalentes a oito semicolcheias), o que em geral sinaliza uma mudanga
de sec¢io do samba cantado (figura 7a).

Nas paradas mais 10ngas (a pioncira teria sido executada pe]a bateria da
Mocidade Independente de Padre Miguel, sob a dire¢io de Mestre André em
1959), todos os subconjuntos, a excec¢io de apenas um, interrompe a execu¢io
durante toda uma se¢io do samba (uma estrofe ou um refrio) enquanto o canto
continua. Uma pritica alternativa durante as paradas ¢a inser¢ao de uma espé—
cie de contraponto (pergunta e resposta ou, na literatura académica que trata da
mtusica curopeia, antifonal) entre dois subconjuntos de instrumentos (p. €X., entre
um dado subconjunto de surdos ¢ o dos tamborins).

Contrastes também podem ser obtidos através de paradas por silenciamentos
de subgrupos maiores, como o de todos os couros pesados ou de todas as miudezas.
Por vezes, durante essas paradas parciais, a execucio de um ou outro desses dois
subgrupos mais abrangentes ¢ reduzida a um nimero menor de batedores, para
que o outro possa sobressair; por exemplo, um nimero menor de surdos ¢ tocado
€nquanto a maioria tem sua execugio interrompida.

O inicio ¢ o fim de todos os tipos de parada sio sinalizados por uma c¢lula
melorritmica/timbristica tocada por um subconjunto pré-designado ou pelo apito
do diretor de bateria, tipicamente com antecedéncia de um compasso antes da
parada ou da recomada da execugio por toda a bateria. Como também constatado
no caso dos ciclos repetidos (batidas ou levadas), ha um certo nimero de células
relativamente padronizadas e distintivas sem associa¢ao com cada instrumento-
-tipo determinado (ﬁgura 7C)7 embora algumas inovagoces sejam incorpomdas 20
longo do tempo. O diretor designa o subconjunto instrumental sinalizador de sua
preferéncia ¢ 0 posicionamento cuidadoso da célula escolhida ou recém-criada
para tal fim em relacdo a escrutura da cangio (parte determinada da letra/melodia
cantada), trabalho que toma um bom tempo de seus pensamentos, algumas vezes
em situacdes ndo diretamente musicais (p. ex., fazendo uma refeicio corriqueira,

atravessando a rua), até quc a decisﬁo ﬁna] seja tomada.
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Uma parada e suas respectivas sinaliza¢oes de inicio e fim podem acontecer,
também, em performances exclusivamente instrumentais, sem canto, com as si-
naliza¢oes feitas pelo diretor de bateria atraves de breves c¢lulas melorritmicas/

timbristicas pré-ensaiadas ou gestos pré-convencionados com os bragos.

parada

I,
macsto F ot

| ‘ retorna
I
Figura 7a - Paradas breves.
o
- > > = = —3ar—da > >y
tamborim ¢ 3‘ :fi conjunto

surdo retoma

Figura 7b - Praticas de pergunta e resposta durante paradas.

parada
l
dod
;11211;02(;;0%‘)( £ I‘X ;h|7;h‘,’> >

deixa

Figura 7c - Células sinalizadoras de paradas.

Alternativas a estrita repeticio dos ciclos sao dois tipos de células sinaliza-
doras tocadas em determinados subconjuntos de instrumentos ou instrumentos
isolados: a virada ¢ a convengio. A virada ¢ uma c¢lula de cerca de um compas-

so (oito pulsacdes de mais curta duracio) que antecede o comego de uma nova



Bateria

se¢io do samba (p. ex., ltimo compasso da primeira parte do samba sinalizan-
do a passagem a B numa estrutura seccional ABAB) ou de um refrio. Para cada
subconjunto de instrumentos ha também um certo estoque de viradas mais ou
menos padronizadas (figura 8a). O diretor pode escolher fazé-la apenas antes de
secoes selecionadas ou antes de cada se¢io, sem ressalvas. Quando opta por esse
ultimo procedimento, ele tipicamente escolhe c¢lulas contrastantes entre si para
sinalizar cada uma das distincas partes.

O segundo tipo de célula sinalizadora, a convencio, ¢ tocada em geral no
tamborim para destacar certas passagens da letra do samba, simultaneamente
ajudando 0s componentes da escola a ajustar scu canto coletivo ou reposicionar
seu canto individual ou coletivo corretamente na estrutura da cangio, apos um
momento de indecisio ou desorientagio mais comprometedora (figura 8b). Tais
passagens podem ser refrios mais animados, que supostamente atraiam uma rea-
¢30 mais entusiasmada da plateia, ou referéncias a aspectos percebidos como de
importancia-chave no enredo (frequentemente de acordo com a sugestio do car-

navalesco da escola).

parada
vareta i 7| 2 | j
repique | 2 |
a0 -
Figura 8a - Virada.
3 - 3 3 3
tamborim e eeeeee eceee retorna

Figura 8b - Convencao.

Os diretores, em geral, procuram criar novas convengoes ao iniciar o trabalho
sobre um novo samba-enredo, mas isso ocorre em simultaneidade a tendéncia a
repetir ou alterar minimamente um certo nimero de formulas bem-sucedidas (por

provocarem reacio da plateia ou por terem sido tocadas em ano de boa colocacio
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final para a escola no concurso), nao raro tomando, consciente ou inconsciente-
mente, algumas ideias de empréstimo de outras agremiacoces.

Como responsavel nio somente pela coordenagio dessas multiplas inter-re-
lacoes, mas também por assegurar que estas cheguem ao melhor efeito possivel, o
diretor de bateria filtra essa miriade de detalhes de performance literalmente com
a totalidade de seu corpo. Os ouvidos ora destacam, ora reagrupam esses varios
clementos; os bracos ora trazem o tempo a uma expressio comum, ora sinalizam
nuances timbristicas (em alternancia ou simultancidade com o sopro do apito);
e, em certos casos (em geral, os mais dramaticos), a boca também interfere na
performance com ordens de comando ou imita¢des do que os instrumentos devem
fazer, a guisa de explicagio em tempo real. Assim, o corpo avalia ¢ atua na con-
figuracao emocional e cinética geral, realimentando de modo algo retorico os
caminhos e descaminhos tomados pelo evento sonico, dando forma assim a uma
espécie de partitura aural.

Ap0s essa apreciacio mais detalhada do funcionamento de uma bateria, parece
oportuno retomar a discussao anterior do dilema basico em torno das concepcoes
de tempo em praticas sonoro-musicais tradicionais subsaarianas. Muitas inter-
pretagoes de estudiosos nio familiarizados com essas pra/ticas, por esse motivo,
recorrem a ferramentas analiticas académicas (pressuposicao de uma unidade de
tempo reguladora, ideal de sincronia absoluta entre as partes, etc.). A pergunta a
fazer, portanto, ¢: em que medida essas interpretacdes podem corroborar, com-
plementar ou contradizer as daqueles que, familiarizados com essas pr:’lticas como
intérpretes, trabalhariam a partir de outras referéncias analiticas?

Na tentativa de conciliar essas duas tendéncias, Merriam (1981) sugeriu que,
embora divisoes arbitrarias do tempo em unidades de igual dura¢io parecam
distantes ou ausentes de sistemas de conceituacio do tempo em contextos tradi-
cionais africanos, haveria uma possibilidade, amplamente ignorada pela pesquisa
etnografica, de que tais particoes pudessem ser relevantes em campos especificos
da vida social como a “musica” (aspas minhas). Ao invés de entrarem em conflico
com nog¢des de tempo mais abrangentes legitimadas pela sociedade, esses referen-
ciais cronométricos em microescala podem muito bem permanecer como uma
dimensio complementar das concepgoes tradicionais, atendendo as necessidades

de agentes sociais especificos.
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Nio se deve negligenciar a observagio de que, mesmo sendo considerada
academicamente organizada em unidades de tempo de igual duragio (crono-
métricas), um argumento analogo poderia ser levantado em relacio ao que se
costuma denominar “musica ocidental”. Distintamente do que em geral se toma
como senso comum, o uso de tal concepg¢io arbitraria se desenvolveu original-
mente como nao mais que um dispositivo pedagégico, do qual uma perﬁ)rmance
em tempo real, ainda que a ela se referindo, deve idealmente se afastar, de modo
mais subjetivo e dificilmente mensuravel, para atingir demandas de ordem ex-
pressiva. O mesmo raciocinio certamente se aplica ao fazer musical de modo
mais abrangente (e, consequentemente, a sua interpretacio verbalizada), em que
poucas manifestacdes podem ser mais afastadas de um ideal expressivo que uma
performance estritamente cronométrica.

Se tal modo de pensar ¢ agir (nio cronométrico) ¢ vigente em contextos dos
quais se espera que sistemas de organiza¢io do tempo em pulsacoes de igual du-
racdo tenham um papel a cumprir — restrito a determinados fins no interior de
concepgdes macroscopicas de tempo, como alertado por Bergson (1910) ¢ Freyre
(1973) mais acima —, o cuidado deve ser ainda maior em formacgdes sociais como a
do samba e das musicas tradicionais subsaarianas, em que os referenciais de pen-
$AMENto ¢ 0rganizag¢io temporais ¢m jogo podcm ser substancialmente distintos.
Embora pesquisa e debate futuros sobre esse assunto sejam certamente necessarios,
ha evidéncia de que os componentes da bateria sao aptos a guiar nio apenas suas
pmjformances musicais, mas também as existenciais em relagio a mtﬂtiplas tempo-
ralidades. Em um ambiente social amplamente hostil aos politicamente excluidos e
materialmente despossul’dos, isso caracteriza mais que um dispositivo meramente

instrumental, mas sim uma receita alternaciva e crucial de vida.
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Este capitulo enfoca os elaboradores — compositores — ¢ a elaboracio de sambas,
ou, mais especificamente, cangoes definidas como samba, no contexto do Rio de
Janeiro. Abordara questdes como: 1) o percurso de formacio e o conjunto de re-
cursos a partir dos quais um pretenso compositor concebe um samba; 2) o que
diferencia e lcgitima um compositor perante o assim chamado mundo do samba;
¢ 3) as interse¢oes entre 0 mundo do samba e outras formagoes acusticas. Como
quatro entrevistas mais extensas, respectivamente com trés compositores ¢ uma
compositora, balizam a discussio, ¢ necessario examinar com mais detalhe as
condi¢des sob as quais essas interlocugdes ocorreram, e que possiveis direcoes
sio abertas 2 uma interpretagao reflexiva pelas informag()es colhidas durante a
pesquisa aqui reportada.

Cada informante tinha entre 55 ¢ 60 anos de idade no momento de sua res-
pectiva entrevista. Tal procedimento foi deliberadamente adotado em face: a)
da disponibilidade relativamente escassa de historias de vida de expoentes mais
antigos do samba; ¢ b) do fato de que nenhum dos compositores selecionados ti-
vera até entio sua trajctéria reportada extensivamente por escrito ou por meio
de quaisquer outros meios, apesar de seu amplo e signiﬁcativo reconhecimento.
Suas compreensdes acerca do universo de questdes tratadas tenderam, portanto,
arefletir o periodo em geral nos quais as escolas de samba surgiram e progressiva-
mente assumiram um papel relevante e sem precedente na histéria da pratica do
samba na cidade. Suas respectivas comparagdes entre “o antigo” e “o atual” foram
ﬁ‘equentemente criticas deste dltimo, mas, como notado mais explicitamente por
um deles, sem desmerecer as novas geragdes por eventualmente se sentirem mais
a vontade com as condi¢des ¢ desdobramentos do presente, assim como os mais
antigos s¢ sentiam com as de seu tempo.'

Cada uma das entrevistas nio estruturadas ocorreu sob circunstancias singu-
lares ¢ em ambientes distintos, algo que interferiu na duragio, contetdo e nos seus
modos de registro. Por exemplo, uma conversagao extensa em um “ponto de bicho”
(uma banca de apostas localizada em cal¢ada de rua de bastante movimento, na
qual trabalha um interlocutor) teve de ser interrompida varias vezes ¢ anotada a

mao, porque um gravador poderia levantar suspeitas de fregueses potenciais. Em
, porq 8§ P p g p

T Compositores de geracoes mais novas tém sido em geral negligenciados como interlocutores em
gerag g ghg

todos os tipos de fontes escritas sobre o samba.
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contraste, um compositor ¢ cantor relativamente bem-sucedido, autor de indmeros
sambas de gmndc repercussio comercial, foi entrevistado em sua residéncia por
toda uma tarde. Nesse caso, a inica interrupgio — para musica, comida ¢ mode-
rada libag¢io — ocorreu apos as fitas cassetes, as baterias do gravador ¢ o foco do
entrevistador terem chegado quase simultancamente 2 exaustio.

Objctivando situar sincronicamente €ssas quatro narrativas, seriao feitas
também referéncias seletivas a uma série de conversas informais entre o autor ¢
outros compositores, bem como a registros de perspectivas relevantes sobre os
assuntos tratados pelos entrevistados, encontrados em fontes impressas. Um co-
nhecido obstaculo, tanto em pesquisas etnomusicologicas quanto nas etnograficas
em geral, nomeadamente o gap entre as perspectivas conceituais ¢ experienciais
respectivas do insider (émicas) ¢ do outsider (¢ticas), parece atravessar ocasional-
mente os dialogos aqui abordados, embora o status de outsider do pesquisador
scja em alguns momentos bastante questionavel. Nio obstante, as diferencas em
um universo que atravessa diferentes classes sociais (i.c., o mundo do samba) sao
suficientes para resultar em incompreensdes ou equivocos de compreensio. Em
determinadas passagens, surgem indicios de reificacio, quando, por exemplo,
uma questio induz, ou parece induzir, que se aceitem seus termos como validos a
priori, reduzindo ou mesmo impedindo determinadas possibilidades de resposta.
Tais problemas ocorrem, talvez, mais recorrentemente em meio a questdes acerca
da claboracio de cangoes. Esse ¢ um assunto que pode muitas vezes tornar-se de
dificil compreensio quando “traduzido” nos termos de apenas uma das forma-
cOes actsticas em interacio (p. ex., a académica ou a do mundo do samba). Nos
depoimentos de compositores sobre esse tema, porém, sera notada a presenca de
um consistente quadro de referéncias que expande o campo semantico de deter-
minados conceitos a significados nio exatamente semelhantes a seus campos de
origem (p. ex., termos como sinfonia, melodia, acorde).

Mantendo esses questionamentos em mente, o conjunto de informagdes ver-
balizadas pelos interlocutores sera brevemente contraposto a uma contextualizacio
historica e expandida pela analise de exemplos gravados do repertorio aludido
pelos compositores. A confrontagio resultante, espera-se, nio deveria tornar
possivel uma férmula gerativa para criagio de novos sambas (ou cancdes no ge-
nero samba), mas sim uma perspectiva substancial sobre uma formagio actstica,

uma forma particular de trabalho humano que inter-relaciona sons, movimentos,
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ideias, ideologias e contextos em constante movimento. Um esfor¢o suplementar

. ~ ! ! ~ . / ~ .
nessa dlI'G(;ZlO ocupara tambem uma porgao C0n51deravel dil COl’lClUSﬂO dO llVI'O.

Compositores e seus sambas: questdes conceituais
Compositores

Nio ¢ claro quando o termo “compositor” comegou a ser aplicado a autores de
€ancao no Brasil; uma resposta ndo inteiramente especulativa é que isso tenha
ocorrido concomitantemente a constitui¢io de um mercado para a musica po-
pu]ar na virada do século XIX para o XX. Em todo caso, a denominagio genérica
“compositor popular™ ja se encontrava em voga por volta da década de 1920 em
referéncia a autores de cangio orientados a0 mercado e¢/ou nio formados na aca-
demia em qualquer género musical imaginavel. O compositor de samba ¢ um autor
de cancoes cuja producio ¢ identificada com o mundo do samba ¢ ¢ chamado pelos
agentes desse universo tio somente de “compositor”, como sera feito neste capitulo.

Em uma acepgio estrita, o termo “autor de cangoes” parecceria refletir mais
exatamente o produto final do trabalho de um compositor, suas cancdes pro-
priamente ditas. Esse agente do mundo do samba geralmente nio passa por uma
formagio legitimada como académica, associada aos assim chamados canones da
musica de concerto, e seu oficio ¢ elaborar can¢es ou, em suas proprias palavras,
sambas. Embora o letramento seja caracteristico — se ndo, a0 menos mais recen-
temente, regra — na formacio de compositores, ¢ frequente que a maioria destes
prefira registrar as letras (textos) de suas recém-claboradas can¢oes em sua me-
moria ou por mcio de fonogramas.

Em contraste, um compositor no sentido académico do termo seria um espe-
cialista formalmente treinado cujo produto pode incluir em alguma medida um
cancioneiro, mas geralmente abrangera outras modalidades de composicao. Poder-
se-ia argumentar, no entanto, que, apesar de ser um termo evidentemente advindo
do meio académico, a apropriagio e ressemantizacao da palavra “compositor”

entre sambistas (muito provavelmente como estratégia de sua autolegitimagio)

2 Aqui nio se aceita como vilida a sugestio feita por determinadas fontes (Raphael, 1980) de que

haja um sentido uniforme do termo “popular” na formagio social brasileira, como tudo aquilo dire-
cionado “a0 povo”. Como exemplificado na histéria brasileira recente, ignorar a manipulagio dessa
ambiguidade tem sido desastroso para os que vém defendendo a valorizag¢io do “popular” como
bandeira-chave politica.
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define 0 que um compositor de samba realiza, tanto quanto o faz em relagio ao
compositor académico. Para tal, ha de se reconhecer sua ultrapassagem em rela-
¢30 a um rigido marco espagotemporal, entendendo-se o oficio do compositor de
samba como uma espécice de bricolagem sonora, eventualmente em combinacio
com o uso da palavra cantada.

Um nimero expressivo de compositores ¢ formal ou afetivamente ligado a
determinada escola, pertencendo a ala que leva 0 nome do oficio (ala dos com-
positores) ou a que congrega “baluartes” (nomes exponenciais) da agremiagio, as
“velhas-guardas”. A primeira ¢ constituida por todos os compositores plenamente
ativos, a maioria dos quais entre 0s 20 ¢ 40 anos de idade. Na ¢poca, os estatutos
impressos de uma ala de compositores tipicamente exigiam de seus componentes
a apresentacio de pelo menos um samba-enredo a cada dois anos (mas encontra-
remos referéncias a praticas alternativas na se¢io baseada nas entrevistas); nio
logrando fazé-lo, e a falta de uma solida justificativa para tal, previa-se o desliga-
mento do componente. Tal ala promove encontros regulares entre os componentes,
para definir as regras do concurso interno de samba-enredo, ¢ também organiza
varias atividades para arrecada¢io de fundos (p. ex., rifas, festas). Seu conjunto
de afiliados ¢ constituido geralmente de homens de classes media e media-baixa
(entre as quais ¢ visivel a associagdo entre classe e raca j4 apontadas anteriormente
neste livro). Em muitas instancias, embora nio necessariamente, seus membros
vivem ou possuem forte liga¢io com as comunidades de base da escola.

Nas escolas mais reputadas (p. ex., Portela, Mangueira, Salguciro), entre os
integrantes da velha-guarda encontram-se compositores emblematicos, cuja du-
radoura contribui¢io ao samba em geral ¢ a escola em particular ¢ amplamente
reconhecida entre os sambistas. Englobando um bom ndmero de pessoas em idade
relativamente avangada, a ala ¢ em geral considerada pela comunidade de base da
escola um exemplo de sabedoria.?

Em eventual desacordo com determinados rumos tomados por suas escolas,

! . 14 . . .
um numero consideravel de compositores tem se distanciado delas — a0 menos

35 Em scu perspicaz ensaio sobre um projeto residencial — Cidade de Deus — para moradores de

favela do Rio, Lins ¢ Silva (1990) notaram um similar tratamento deferente, tanto aos sambistas
quanto aos mais velhos em geral, por traficantes nao dados a esse tipo de consideracio em relagio
a outros moradores.
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fisicamente. Nesses casos, algum tipo de relagio afetiva ¢ mantido de forma indi-
reta com a comunidade de base e membros isolados da agremiacio em questio.
E unanime a convic¢ao de ser inata a habilidade que singu]ariza o oficio de
compositor (Leopoldi, 1978) — a elabora¢io de cangdes —, contrastando com o ex-
tenso processo de aprendizado e pratica que se entende como associado a aquisi¢io
de outros saberes proprios do samba, sejam cinéticos (danga e movimento corpo-
reco em geral) ou acusticos (execugﬁo instrumental, canto). Essa aptidio singular
envolveria fundamentalmente uma sensibilidade fina para questdes humanas,
desde as cotidianas as mais eventuais, das metafisicas as mais mundanas e assim
por diante. O compositor basicamente enquadra esses temas sob uma certa 6tica
(p. ex., bem-humorada, emocional ¢/ou critica) que em geral escapa ao cidadio
comum ¢, uma vez revelada, encontra sua expressio mais efetiva em uma cancio.
Um compositor ou uma compositora ¢, portanto, uma figura relativamente po-
derosa nesse universo (o mundo samba), onde ¢ central a produgio de um corpo
de cancoes, nio importando sua origem social ou suas condi¢des econdmicas.
Dada a percepcio generalizada de sua importancia, nota-se que os composito-
res mantém uma posicao peculiar em uma escola de samba e sdo considerados pela
comunidade de base parte de seus mais sensiveis e articulados representantes, em
funcio de seu poder de vocalizar valores ¢ demandas endossadas socialmente por
aquelas comunidades (Goldwasser, 1975; Leopoldi, 1978). Simultaneamente, porém,
suas respectivas capacidades de agéncia auténoma em prol de tais valores (valor
de uso) sao condicionadas por um conjunto de fatores, incluindo o de eventuais
oportunidadcs, ainda que muitas vezes ilusorias, no mercado do entretenimento
(valor de troca). Assim, o modo catalisador de experié¢ncia humana (a producio
de cangoes) com que os compositores se inserem em tal processo, enquanto pro-
dutores essenciais ¢ donos de um talento inato ¢ singular, permanece como um
indicador de tendéncias de autonomia em resisténcia relativa a pressoes de mer-
cado. Ressalte-se, por fim, ser este um poder inusitado em mios de um produtor
no capitalismo tardio, cuja importancia, como apontado por Actali (1985), pode
eventualmente transcender a esfera da musica e servir ao pensamento sobre ou-

A . . . I . .
tros ambitos da vida social, como a politica ¢ a economia.

Samba como género ou estilo

A producio de cang¢des por compositores reconhecidos como de escolas de samba
abrange frequentemente uma certa variedade de géneros, como valsas, choros ¢/

ou marchas. A producio de sambas de cada compositor de escola pode ser classi-
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ficada em tres categorias principais (Aradjo; Jorio, 1969): samba de quadra (termo

derivado de samba de terreiro, usado em tempos mais remotos), samba-enredo ¢

partido—alto. Algumas caracteristicas estilisticas podcm justiﬁcar areuniao dessas

trés categorias sob a denominagio abrangente de “samba™

a.

g

performance de uma cangio por um ou mais solistas (no ultimo caso, em
sucessdo), coro ou uma combina¢io de ambas as possibilidades, com as
passagens em canto coletivo sendo realizadas geralmente em unissono. A
performance vocal em qualquer dessas modalidades ¢ usualmente contra-
posta a uma ou mais partes instrumentais distintas, conﬁgurando uma
textura polifonica em que ¢ possivel distinguir cada linha particular, bem

como o efeito conjunto (como visto no capitulo anterior);

. possibilidade de performance de um género de danca igualmente reconhecido

como samba, compreendendo passos que em geral podem ser executados

em associa¢do aos tres subgeneros acima discriminados;

. forte papel gerativo exercido por certas sequéncias ou padrdes ritmicos

. . ~ -~ / . - . !
ouvidos nos instrumentos na configura¢io ritmica das cangoes, isto ¢, na

duracio de cada um de seus sons constitutivos;

. recorrentes intervalos melddicos entre sons relativamente distantes da

escala musical respectiva que configura a melodia da cangio, fendmeno

também conhecido como “saltos melodicos” em terminologia académica;

. acentua¢do melodica que recai consistentemente em pulsa¢iao anterior a

primeira pulsacio (“tempo forte”) do que se considera um compasso (ante-
cipagio de uma semicolcheia ao Compasso 2/4 ecm geml aplicado 20 samba)
em concepgdes académicas sobre o tempo, enquanto sobressai a acentuacio
instrumental no segundo tempo da no¢io académica de compasso, cha-
mada comumente de marcagio, realizada com o som mais grave, como ¢ o
caso do som extraido da a¢do da baqueta sobre o centro da pele superior
“aberta” no surdo das baterias, que recebe a denominagio “de marcacio”;
uso frequente de estrofes polimétricas, i.c., cada verso compreende um
numero variavel de silabas;

estilo de emissdo vocal em geral relaxado, sem pressio glotica, com os ho-

mens fazendo uso recorrente do efeito conhecido como falsetto (ver p. 79);
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h. uso consistente de violao e Cavaquinho, tanto para fins melodicos (Cxccu(;io
de sons scqucnciais) ¢ harmédnicos (grandc execucio de sons simultaneos
em conformidade com principios pré-estruturados do sistema tonal eu-
ropeu, embora se admitam alguns desvios) quanto para suporte ritmico
(“levada”), aos quais se soma eventualmente um niimero infixo de instru-
mentos melodicos, mais tipicamente aqueles encontrados em grupos de

choro (como a flauta, o clarinete ou o trombone).

Embora nio deva funcionar como uma camisa de forca (ha excec¢des que serio
mencionadas), a Classiﬁcagio tripartite acima esbogada ¢ amplamente aceita ¢
consistentemente acionada por sambistas. Portanto, embora as trés subcategorias
venham a ser examinadas de modo esquemﬂtico a seguir, deve-se deixar a leicura

\ . A . ! / - -
aberta a existencia de um bom nimero de casos um tanto ambiguos, de nio tio

simplcs rotulagﬁo.

Samba de quadra (samba de terreiro)

E um tipo de composicio a ser apresentada publicamente durante um ensaio ou
outra situacgio (p. ex., uma festa) que ocorra na quadra das escolas (em tempos
mais remotos, nos terreiros). Em tais situagdes, sio cantados sambas a guisa de
“esquenta”, numa espécie de intensifica¢ao progressiva da atmosfera considerada
apropriada a apresentacio de um samba-enredo. Esses sambas podem ser cantados
por compositor(es) individualmente ou por outro cantor individual percebido como
mais talhado para causar um impacto maior entre o ptblico ouvinte. Em ambas as
possibilidades, o canto individual pode ser eventualmente acompanhado por outras
vozes ou s0 cantado individualmente. O acompanhamento instrumental ¢ geral-
mente provido por conjunto reduzido de percussio mais cavaquinho e/ou violao.

O sucesso de um samba de quadra, assim como sua permanéncia na memoria
coletiva dos sambistas, depende em grande medida de sua capacidade de “con-
quistar” imediatamente a simpatia do maior ntimero possivel de participantes.
Assim, muitos desses sambas nio sio cantados pela primeira vez em eventos nas
quadras, mas numa scrie de eventos privados de menor escala, preferencialmente
na residéncia (ou em locais préximos a ela) de membros da comunidade de base
da escola. Nesse caso, um samba de quadra ¢ progressivamente aprendido e se po-

pulariza até que, apds um numero consideravel de membros da escola com ele se
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familiarizar, ¢ finalmente cantado na quadra (como veremos, isso frequentemente
acontece também com um novo samba-enredo).

Sambas de quadra sio compostos em qualquer periodo do ano, e muitos deles
tém historicamente se tornado sucessos comerciais, em exemplo de como as redes
do valor de uso e do valor de troca (Attali, 1985) se interpenetram. No entanto,
desde 0 boom do samba-enredo, no inicio dos anos 1970, o tempo para apresen-
tacdo de sambas de quadra propriamente ditos foi progressivamente reduzido, a
ponto de praticamente desaparecerem das quadras. Restou a seus compositores
direciona-los para uso nio comercial ou, como mais frequentemente, para tentati-
vas de veiculagdo no mercado, seja por meio de apresentacgdes ao vivo, seja através
de gravacdes comerciais. Muitos presidentes ¢ diretores de escolas alegam que o
samba de quadra em geral, ¢ mais notadamente aqueles recém-compostos, nio sio
animados o suficiente ou bem conhecidos, chegando, por isso, a insatisfazer ou
mesmo revoltar o publico pagante.* Como a produgio de sambas nio diretamente
relacionados ao desfile de Carnaval nao cessa, e de fato segue com intensidade cada
vez mais maior, essa producio recebe em geral t3o somente o rotulo de “samba”,
sem referencia adicional mais especifica a um local ou contexto de produgio.’

As letras (textos) de sambas de quadra podem ter o foco numa amplicude de
temas — como o amor, preocupacdes metafisicas, critica social, comentarios sobre
determinados personagens ou locais, e uma infinidade de outros —, tratados isola-
da ou conjuntamente. Os textos podem também variar desde um tom narrativo
2 um evocativo, a critério do COmMpositor.

Esse tipo de samba consiste geralmente em duas partes: ¢ comum que a pri-
meira delas seja apresentada por um grupo vocal (misto ou, mais comumente,
feminino) em unissono, ¢ a segunda, por apenas um(a) cantor(a). Nao ha, porém,

quaisquer prescri¢oes rigidas no que tange a execugio vocal, sendo, portanto, pos-

* Nenhum samba de quadra, novo ou antigo, foi cantado nos ensaios do Salguciro entre 1989 ¢ 1990.

O repertorio dos ensaios consistia em sambas vencedores do passado, como um “esquenta” para os
sambas competidores naquela temporada. Depois que o samba vencedor foi definido, tornou-se o
tmico executado, nio havendo mais espaco para outros.

¥ Depois da ascensio dos shows de pagode por volta de 1986, muitas cangdes que poderiam even-
tualmente ser qualificadas como sambas de quadra por suas caracteristicas mais aparentes (forma,
melodia, letras) passaram a ser denominadas “pagodes” por seus compositores.
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stvel identificar um nimero indeterminado de variantes além dos procedimentos
aqui destacados. Em muitos sambas de quadra, a melodia da primeira parte tende
a ser predominantemente moldada em escala diatonica (comportando cinco tons
¢ dois semitons entre seus oito sons adjaccntcs que constituem um intervalo de
oitava, p. ex., D83-Dd4), com pouquissimo ou nenhum espaco para passagens mais
“dificeis” (p. ex., as passagens cromaticas, que implicam um uso mais intenso de se-
mitons que nio constam dos sons propriamente constitutivos da escala diatonica).
Os compositores reconhecem, quando perguntados, a capacidade de comunica-
¢ao direta da primeira parte de seus sambas, mas raramente falam a esse respeito,
embora isso scja em geral constatavel mediante analise de uma amostra qualquer.

Em contraste com a primeira, a segunda parte de um samba de quadra tipica-
mente cxplora mais o recurso do cromatismo melddico-harménico, frcqucntcmcntc
implicando procedimentos modulatdrios (mud:mga no centro de referéncia tonal).
Como muitos sambas sio COmpostos originalmente sem acompanhamento de um
violdo ou cavaquinho (os dois instrumentos harmoénicos em que boa parte dos com-
positores sao versados), sua harmonizacio pode variar de uma performance a outra
¢ de um acompanhante a outro. Uma harmoniza¢io mais padronizada decorre em

geral de gravacoes comercialmente bem-sucedidas de sambas mais conhecidos.

Sambas-enredo (ou sambas de enredo)

Sdo cangdes compostas sobre os respectivos enredos para as escolas de samba
desfilarem nos concursos anuais, em que apenas uma ¢ escolhida anualmente por
cada escola para ser cantada no desfile oficial. Embora cada uma delas possa teo-
ricamente ser assinada por somente um individuo, ¢ virtualmente regra que scja
assinada por um grupo de coautores, podendo chegar a oito pessoas. E mais ou
menos senso comum entre os sambistas a percep¢io de que alguns daqueles que
se apresentam como compositores de determinado samba-enredo independam
de sua participa¢io na elabora¢io da respectiva letra ou da musica. Segundo al-
guns insiders, a inclusio destes entre os coautores decorria de sua capacidade de
ajudar a divulgacio de um samba-enredo ou outros tipos de conexio com pessoas
influentes para “fortalecer” a cancio no concurso interno anual para a escolha do
samba que a escola cantaria durante todo seu desfile.

Como indicado anteriormente, os temas para o desenvolvimento do enredo
sao escolhidos pelo carnavalesco ou pela assim chamada comissio de Carnaval de

cada escola, ¢ sio apresentados publicamente por meio de uma sinopse do enre-
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do, delineando os principais episodios e sua respectiva sequéncia, que ¢ entregue
aos compositores para a claboracio de seus sambas. A letra de um samba-enre-
do ¢ baseada nessa sinopse, na qual os compositores encontram referéncias aos
destaques do enredo — figuras importantes, eventos selecionados, lugares — assim
como seu fio narrativo. Dos compositores ¢ esperado um tratamento livre desse
material, sem, porém, deixar de mencionar esses pontos de apoio.

Ap0s obterem a sinopse, os compositores dio inicio a elabora¢io de seus
sambas, individual ou coletivamente. Um prazo ¢ estabelecido para a inscri¢ao
dos sambas no concurso interno que escolhera um deles para ser cancado pela es-
cola no desfile do ano seguinte. Assim que seu samba estd pronto, os coautores o
inscrevem por meio da entrega de uma gravacio (em fita cassete ao final dos anos
1980) ¢ de copias da letra, simultancamente dando inicio a divulgacio do samba
pelo maximo de possibilidades que lhes forem disponiveis. Estas podem abranger
folhetos impressos com a letra do samba e performances em eventos sociais no in-
terior, nas proximidades da comunidade de base ¢ em velculos de comunicagao,
como o radio ¢ a televisio.

No Salguciro, a competicio interna entre sambas-enredo para o desfile de 1990
ocorreu entre meados de agosto ¢ meados de outubro de 1989. Os compositores
haviam recebido a sinopse cerca de dois meses antes do inicio do concurso. Trinta
e quatro sambas foram registrados em tempo habil; envolvendo o fornecimento
de uma copia digitada (em alguns casos, datilografada) da letra ¢ uma gravacio em
fita cassete, com canto ¢ acompanhamento instrumental (nio padronizado, mas
em geral incluindo cavaquinho, violao e instrumentos de percussio). No total, 116
pessoas apareciam listadas como compositores desses sambas, em geral em equi-
pes de cinco e sete coautores. Uma tinica compositora participou da competicao,
como membra de uma parceria de cinco pessoas.

Foram eliminados inicialmente todos os sambas que receberam nota seis ou
abaixo disso, numa gradacio de zero a dez, na primeira etapa do concurso realiza-
da na quadra.? O mesmo ocorreu com os sambas aos quais foram acribuidas notas
menores ou iguais a oito na segunda ctapa ¢ menores ou iguais a nove na seguinte.
Apenas quatro sambas “sobreviveram” a esses tres Cstﬂgios climinatérios, permane-

cendo na competi¢io ate a selecio final do samba-enredo para o Carnaval de 1990.

6 Ver, mais adiante, a entrevista do compositor Djalma Sabid para consideraces adicionais.
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Enquanto o processo seletivo prossegue, ha varias manobras tipicas reali-
zadas nos bastidores ou a sua margem, desde o trabalho poll/tico mais sutil (p.
ex., promover festas para atrair adesdes na comunidade da escola) at¢ o eventual
acodamento de jurados do concurso por mecanismos variados, que podem gerar
acusagoes de suborno. Dentincias de “armagio” (gl’ria aplicada 40 conjunto dessas
atividades, mas principalmente aquelas consideradas abusivas ou ilicitas) sao le-
vantadas com frequéncia por Competidores que se julgam prejudicados, resultando
em contestacdes veementes ¢, por vezes, violentas.” Mediar essas disputas pode
envolver também alguma violéncia — extrema em alguns casos.

Alguns sambistas observam que, logo apds a proclamacio do samba vencedor,
instala-se um periodo em que os compositores em geral se afastam do dia a dia da
escola, comumente por ressentimento ¢/ou de modo a evitar que a memoria fresca
de desavengas em torno do julgamento possa vir violentamente a tona e prejudi-
car o processo de preparagio da escola. Assim, a exce¢do do vencedor, todos os
demais sambas-enredo de determinado ano tendem a cair pouco a pouco no es-
quecimento coletivo para sempre, com raras excecdes. Somente :lpés ainterrup¢io
relativamente breve das atividades da escola de samba no periodo de festividades
de Natal e de Ano Novo, os compositores retornam as escolas em nimero signi-
ficativo. A parcir dal’, aque]es que regressam a atividade (alguns nio o fazem) se
dedicam, tanto quanto outro componente, a vitoria de sua escola no desfile oficial.

Simultancamente, o samba-enredo vencedor ¢ levado de maneira progressiva
a um estagio em que todos os componentes possam canta-lo repetidamente sem
maior problema. Como eles tomam de fato parte do desfile, devem estar prepara-
dos para cantar o samba ininterruptamente enquanto durar a apresentagio — ou
noventa minutos, como no desfile de 1990, compreendendo a entoagio repetida do
samba-enredo completo por cerca de trinta vezes. Como observado na preparagio
para esse desfile especifico, durante os tres ensaios seguintes a escolha do samba
vencedor, os componentes dedicaram cerca de trinta minutos a cada ensaio para
ouvir um grupo reduzido de cantores ¢ musicos entoarem o samba em questio.
Um individuo postado em um palco mais proximo ao chiao da quadra o cantava ao

microfone repetidamente, acompanhado por um surdo de marcagio tocado entre

7 O excerto de noticia didria a seguir ¢ caracteristico disso: “Reunidos na casa do presidente da

escola [Vila Isabel] [], oitenta representantes confirmaram a vitoria do samba “Se esta terra, se esta
terra fosse minha”. O encontro havia sido convocado pela comunidade do morro dos Macacos, que
apresentou uma peticio exigindo uma mudanca de jurados. Houve também um protesto na selecio
de samba-enredo [...| da Unido da Ilha [...]” (Samba-enredo..., 1991).

143



144

samba,
sambistas e
sociedade

o restante da bateria no espaco reservado ao conjunto no andar superior. Os com-
ponentes e outras pessoas presentes no ensaio ficavam em pé no primeiro piso da
quadra, mas sem dangar, ¢ ouviam atentamente a primeira entoacio completa; a
medida que se sentiam a vontade, acompanhavam o cantor durante as repeti¢oes
que se seguiam, uma vez memorizadas a letra ¢ a musica de determinados trechos
ou, apos algum tempo, de toda a estrutura da cangio. Como tudo isso tem lugar
em paralelo a gravacio e ao lancamento da gravacio oficial dos sambas-enredo
respectivos de cada escola, em meados de novembro do ano anterior ao desfile,
o samba-enredo ja era cantado por uma ampla maioria de pessoas que frequen-
tavam os ensaios. A partir dai, tanto no Salguciro como nas demais agremiacocs,
conhecer bem o samba-enredo se tornava — e ainda hoje se torna — uma demons-
tragio socialmente reconhecida de comprometimento com uma escola de samba.
Como ja assinalado, sambas-enredo sao fundamentalmente diferenciados por
seus respectivos focos tematico-contextuais, assim como pela respectiva dinami-
ca de produgio. Essas caracteristicas distintas devem ser, porém, colocadas em
perspectiva historica. Um exemplo de inovagio relativo a0 modo de produgio do
samba vem dos proccdimcntos adotados pclo G.R.ES. Tradigio. Criada nos anos
1980 a partir de uma dissidéncia da Portela, a escola aboliu a competicio inter-
na entre sambas-enredo ¢ designou uma dupla de compositores bem-sucedidos
comercialmente como seus compositores exclusivos (oficiais) de samba-enredo.
Os aspectos formais do samba-enredo tém sido igualmente sujeitos a diver-
siﬁcagio. Em termos gerais, duas tendéncias mutuamente influencidveis eram
observadas na virada da década de 1990: uma caracterizou quase que absoluta-
mente o periodo entre meados dos anos 1930 (quando esse tipo de género musical
se padronizou relativamente entre as distintas escolas) e os anos 1960; a outra, ja
identificavel em determinados sambas-enredo dos anos 1950, consolidou-se apos
o reconhecido sucesso ¢ a vendagem massiva do samba-enredo do Salgueiro para
o Carnaval de 1971, “Festa para um rei negro”, de Zuzuca. Como unanimemente
reconhecido por sambistas, essa tltima tendéncia dominou a produgﬁo de sambas-
-enredo no Rio de Janeiro; concomitantemente, esse tipo de samba tomou conta

da difusio e das vendas de cangdes orientadas ao Carnaval® A diferenciagio

& Como veremos em secio posterior, sempre houve (até 1971) uma ampla produgio de cangdes car-

navalescas assinadas por compositores proﬁssionais ou scmiproﬁssionais (principalmente mnrchng
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relativa ¢ a retroalimenta¢io entre essas duas tendéncias serdo ressaltadas nas
entrevistas de compositores selecionados, apresentadas mais adiante em secao

analitica deste capitulo.

Partido-alto

No Rio de Janeiro, o termo “partido-alto” (de origem aberta a debate, mas acri-
buido a provavel referéncia distintiva a uma categoria de individuos no scio de
uma comunidade) ¢ correntemente utilizado para se referir a cancdes que com-
preendem um refrio compacto — com dois a quatro versos, adequando-se a uma
linha melodica simétrica, em muitos casos equivalendo a quatro ou oito compassos
bindrios. E cantado por um solista ou um grupo ad hoc de circunstantes, incluindo
os que eventualmente cantario em performance solo em quadras improvisadas ou
nio sobre melodias contrastantes a do refrio. E comum, também, no refrio, uma
alternancia entre “pergunta” (solista) e “resposta” (coro) poctico-melodica (exemplo
8, apéndice I1). Eventualmente, ha referéncia a esse tipo de estrutura como samba
de partido-alto, ¢ ambas as designa¢des podem caracterizar uma performance par-
ticular de cangdes com essas caracteristicas. Sio reconhecidos como partideiros
aqueles que cultivam o partido-alto em geral, mas em particular aqueles especia-
lizados em improvisar os versos das quadras cantadas entre cada reapresentacio
do refrao. Tais improvisadores sio considerados em geral compositores no mundo
do samba, embora alguns evitem identificar-se como tal.

A existéncia de praticas homonimas (i.e., partido-alto) na Bahia, bem como
o papel decisivo desempenhado por migrantes baianos na génese de um campo
afro-carioca de trabalho actstico na virada dos s¢culos XIX e XX, sugere forte-
mente que o partido-alco do Rio tenha tido origens baianas, transplantadas ¢/ou
adaptadas a determinadas caracteristicas originarias.?

As praticas de improvisacio no partido-alto de hoje podem abranger conjun-
tamente a melodia e o texto ou se limitar, em estruturas estroficas mais fechadas,

A . / . Ii . .
a0 texto (exemplo 9, apéndice IT). Mesmo nesse tltimo caso, porém, ligeiras alcera-

mas também sambas, polcas) para serem cantadas e tocadas em bailes ¢/ou nas ruas numa variedade
de géneros. Tal atividade praticamente deixou de existir, na opiniio de alguns especialistas (Cabral,
1988), por determinados motivos, entre os quais o boom do samba-enredo na década de 1970.

®  Maiores detalhes sobre tal processo aparecem na segunda segio do capitulo 2, “Aspectos da mu-
sica e danga afro-brasileiras no Rio de Janciro ao final do século XIX”, sobre os estagios formativos
do campo do samba carioca.
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¢oes melodicas podem ocorrer — e frequentemente ocorrem — durante a elaboragio
em tempo real de uma nova estrofe. O texto improvisado pode ter ligacoes com
a parte fixa; quando ndo tem, seu conteudo ¢ vircualmente livre de restri¢oes te-
maticas. Topicos comuns a se¢do improvisada podem derivar, por exemplo, das
duras condi¢oes de vida na pobreza, de um aspecto pitoresco da performance em
andamento (p. ex., o charme de uma participante a0 dan(;ar, a qualidadc da bebi-
da servida) ou de casos de amor. A fluéncia verbal, a ginga, o “balanc¢o”, a ironia,
o humor ¢, eventualmente, a acidez do partideiro sio em gcral caracteristicas que
produzem reconhecimento entre os participantes de uma roda de partido-alto. Por
conseguinte, ¢ frcqucntc s¢ ouvir entre os participantes que um ou outro partidei-
ro “levou” ou “papou” (metaforas de “vencer”) uma performance em determinada
roda, mas sempre dando margem a controvérsias.

Performances de partido-alto nio sao restritas a um determinado contexto ou
situacdo, mas tipicamente ocorrem em encontros informais de todo tipo (i.c., fes-
tas privadas, bares). Como acompanhamento a performance vocal de partido-alto,
pode ser empregado qualquer conjunto relativamente pequeno de instrumentistas
associado a0 mundo do samba, mas bater palmas sustentando um determinado
ciclo ritmico ¢ algo que o distingue dos demais subgéneros ja discutidos. De fato, o
partido-alto ¢ nio raramente cantado com acompanhamento exclusivo de palmas.

E também importante notar que, como o partido-alto se tornou um género
de samba comercial, ¢ como ha limita¢oes de tempo em gravagoes comerciais,
apenas um numero relativamente restrito e selecionado de “improvisos” (nio
mais improvisados no momento do registro em estudio) chega a ser registrado na
produgio para o mercado fonografico. Em alguns casos, um tnico individuo pode
pré-compor todas as se¢des “improvisadas” e registrar a composi¢io como de sua
propriedade. Nio deve surpreender mais, portanto, que se ouga uma cangio no
género partido-alto cantada com letra e melodia fixas em diferentes ocasioes, sem

mais espago para improvisos.

Subgéneros variados

Um sem-numero de outras denominagdes expande as possibilidades de atribui-
¢ao de género Nno campo mais abrangCntC do samba, muitas das quais implicam a

criacio de hibridos em conexio com outros géneros locais (p. ex., samba-choro,
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samba-batuque, samba-can¢io) ou internacionais (p. ex., samba-foz, sambolero).
Embora a e]aboragio de tais cangOes seja mais caracteristica de uma formagio
acustica relativamente distinta, i.c., a esfera de composi¢io panestilistica de can-

10

¢oes para o mercado fonografico,” nio ¢ incomum encontrar compositores de
samba envolvidos em tal empreitada. Tanto a quantidade quanto a qualidade
desse empréstimo interestilistico (i.e., as diferentes manciras de oper:’l—]o) varia
de caso a caso, muitas vezes no ambito da obra de um compositor especifico. Ao
longo da proxima secio, amostras de sambas assim concebidos serdo oportuna-

mente analisadas.

Caminhando pelo mundo do samba: didlogos com
compositores”

1. Noca da Portela

Como indicado por seu epiteto, ¢ um compositor associado a uma importante es-
cola de samba, a Portela. No entanto, a ¢poca da entrevista (junho de 1988), andava
havia algum tempo distanciado da escola, critico de seus rumos. Simultancamente,
vinha atuando como autor de sucessos no mercado fonografico local, todos cles
nas vozes de cantores de samba famosos. Esse fato lhe proporcionava relativa au-

tonomia no mundo dO samba c¢m geral.

S (Samuel): Gostaria de comecar por seus dados pessoais: nome, idade, esse tipo
de coisa.

NP (Noca da Portela): Ok. Meu nome ¢ Osvaldo Alves Pereira. Se alguém
de repente vem aqui ou me chama dizendo “cu queria falar com o Osvaldo Alves
Pereira”, o pessoal da casa — principalmente as criangas — vio dizer na hora “nio ¢
aquil”. Mas, falando no Noca, todo mundo vai dizer “¢ aqui mesmo!”. Eu nasci em
Leopoldina, Minas Gerais, em 12 de dezembro de 1932 [pausal, o que quer dizer
que eu ja passei de um “galo” (50 anos) ¢ alguns “pincinhos” [pausal, mas ji sou
avd; tenho dois netinhos, quatro filhos. Levo muita f¢é nesses netinhos, que vio

ser musicos, compositores, pois eles gostam. A gente sente que a crianga tem uma

" Compositores populares cuja imagem publica ¢ construida em torno de uma certa flexibilidade
estilistica, mais do que por uma associagio estrita com um tnico estilo ou género de cancio.
™ Informag¢oes mais detalhadas sobre cada entrevista mencionada nesta se¢io aparecerio no

apéndice L
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tendéncia que ¢ diferente, jd nasce assim, né? Entio, eu ja £ apostando neles indo
bem nessa carreira.

S: E os seus pais ¢ sua familia? Vocé se lembra de algum de seus parentes em
Minas fazendo misica? Ou vocé veio para o Rio muito cedo?

NP: Meu pai era gaﬁcho, minha mae, mineira. Eu vim pro Rio aos 2 anos de
idade, entdo cu sou mais carioca que mineiro. Minha infincia foi vagando pelas
favelas do Rio, aprendendo na escola da vida, a familia ndo tendo meios de dar
uma cultura melhor; mas a vida tem uma escola, onde a gente aprende. Eu me for-
mei nessa escola da vida.

Hoje sou um cara que, modéstia a parte, ta consagrado pelo Brasil porque
[pausal, porque cu gravo, por exemplo, com [pausa] caras desconhecidos, mas cu
tamb¢m gravo com [pausa] MPB4, com Nara Ledo, eu gravo com Elizeth Cardoso.
Eu também gravo com os melhores artistas de samba, por exemplo, Beth Carvalho,
Alcione, Martinho da Vila ¢ muita gente. Entio, [pausa] eu sou um cara que se
sente recompensado como autor em face da falta de recursos, de escolaridade, de
aprender mais. Mas também fico feliz comigo mesmo ¢ aprendi muito na escola
da vida. E estou confiante no amanha, no futuro.

Eu sou também meio politico. Quando pisam no meu calo, ¢ o calo do povo
que também td sendo pisado. Entio, cu geralmente [pausa] vou nessa direcio. [pausal
Eu gosto de mostrar essas [pausa] coisas que acontecem em paises como o Brasil.

S: Como vocé recorda sua infancia, juvcntudc ¢ tudo mais aqui no Rio?

NP: Aqui no Rio, eu lembro que meu pai era violonista. Entdo, cle era amigo
de Francisco Alves, de Patricio Teixeira, de Donga. Entio, cu acho que essa minha
tendéncia a ser compositor veio [pausal dessa visdo, essa [pausal proximidade, de
ver o meu pai, apesar de ele nao gostar. Ele achava que [pausal ser musico no Brasil
nos velhos tempos era vagabundagem, era sinénimo de vagabundo.

As pessoas queriam mais para os scus filhos. Meu pai, por exemplo, queria
que cu fosse aviador [risos]. Eu dizia: “Mas, pai, para ser aviador tem que estudar
muito, vocé nio tem grana. Nio seria melhor se cu fosse compositor?”. Ele dizia:
“Ta maluco!? Ser compositor num pais desse, ninguém da valor 4 arte de ninguém”.
Meu pai ]a’ tinha [pausa], quer dizer, cle ]"1 era um grandc “sacador”, né? [risos].
Entio, cle ja enxergava [pausa] essa faceta do Brasil de hoje. Até hoje, nds — com-
positores, musicos, cantores — estamos a maior parte do tempo no sufoco. Todos

que $30 artistas estio no sufoco, nio estio? Dez por cento estio bem, mas noventa
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por cento dos artistas brasileiros [pausal, em todos os setores [pausal — o pintor
[pausal, as artes plasticas [pausal, o ator, o compositor, o cantor... Entdo, dez por

cento estio passando bem, e noventa por cento, passando mal, no Brasil...

Desde o comego da entrevista, o dilema de posicionamento vivido pelos agen-
tes do mundo do samba ¢ visivel: as praticas que articulam tal mundo imp&em
simultaneamente que as cangdes compostas sejam produtos de dadas condicoes,
20 mesmo tempo que oferecem — ainda que, na maioria dos casos, apenas po-
tencialmente — oportunidades de superagio dessas condigoes e algum sucesso
comercial. A trajetoria pessoal singularmente bem-sucedida de Noca da Poreela,
tragada at¢ aqui de modo sucinto, ¢ particularmente interessante ao levantar os
seguintes pontos: a) das perspectivas distintas de duas geracoes, a reversio das
expectativas paternas em rela¢ao ao envolvimento de seus filhos com o samba na
carreira profissional; b) a simultanea consciéncia de que, ndo obstante o fato de
que um contingente de pessoas se beneficie de uma carreira no samba hoje em
dia, as chances de isso acontecer permanecem limitadas; ¢ ¢) a importancia estra-

tégica do capital simbolico na consolidagio da autoridade entre compositores.

St Vocé disse que seu pai tocava violdo. Como era a musica feita por seus vizinhos
no lugar onde vocé morava e nas redondezas? Quando foi a primeira vez que vocé
ouviu falar em samba ou participou de um samba?

NP: Eu cheguei 14 quando tinha 2 anos ¢ fui morar em Niterdi. L4 cu nio
tinha qualquer intimidade com o samba. Mas, quando eu fiz 10 anos, nds muda-
mos para o Rio de Janciro. Nés fomos morar em Botafogo, [pausal num cantinho.
Aos 12 anos, cu senti uma atragio para fazer sambas porque, na esquina da Sears®
[pausal, onde [hoje] ¢ o prédio da Sears, havia uma cabeca de porco onde nés mo-
rdvamos. Entdo, numa outra esquina da rua Sio Clemente, havia um bar onde os
boémios se reuniam: Francisco Alves, Vassourinha — o famoso Vassourinha; os an-
tigos, Geraldo Pereira [exemplo 10, apéndice I1], as vezes vinham da Lapa, Wilson
Batista. Entdo, por causa da minha idade, eu olhava para cles a distancia fazendo
um pagode, como os que nds temos hoje, esses pagodes que nés temos hoje no
fundo de quintal.

Essas coisas, naquela ¢poca, eram feitas em certos bares [pausal, porque na
maioria deles nio era permitido [pausa] batucar. O portugués, os “patricios cru-
zados”, colocavam um cartaz: “Proibido batucar”. Entdo, na esquina da rua Sio

2 Rocbuck, 10]':1 de dcpartamcntos Iigada a uma rede estadunidense.
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Clemente, o pessoal ficava dia e noite; o bar nio fechava, era rotativo. Dai, os artistas
chegavam de madrugada vindo de shows em tudo que ¢ lugar. Tinha uma mesa de
sinuca, esse tipo de coisa. Era um ponto de encontro ¢ assim por diante. Entio, cu
vivia ali perto ¢ corria de casa para ver aqueles caras cantando ¢ tudo isso. Wilson
Batista, Ataulpho Alves [exemplo 11, apéndice 1], eles todos chegavam 14 [pausal;
Francisco Alves, Silvio Caldas, que vinham do Centro. Eles diziam: “Esse t4 fecha-
do. [AJonde ¢ que nos vamos agora? Agora vamos para a Praia de Botafogo, esquina
com Sio Clemente”. Eu prestava atencio e achava aquilo o maximo.

Entio, eu fiz um samba quando tinha 12 anos ¢ me ofereci para cantar ele
num bloco. Mas as pessoas nio me deixaram porque cu era garoto ¢, nos velhos
tempos, tinha muito moralismo na “jogada”. As pessoas diziam: “Nio, meu irmio,
uma crian¢a nio pode [cantar] aqui”. Af, cu guardei o samba para mim. Entio,
quando cu tinha 14 anos, nds nos mudamos pro bairro do Catete, na rua Marqués
de Abrantes [a rua se localiza no Flamengo, embora nio distante do Catetel, no
morro Azul [favela até hoje existente]. Entio, tinha a escola de samba do Catete
ali perto. Era a Irmios Unidos do Catete. Eles ensaiavam na rua Tavares Bastos,
num terreno desocupado. Entdo, um dia eles me chamaram. Eu cantei ¢ gostei de
participar, no Catete [sic| também. O falecido Irineu era um grande amigo do meu
irmio e de vez em quando ia la no barraco onde nds moravamos. Ele me viu can-
tando - o falecido Irineu era um grande compositor ¢ me viu cantando — ¢ disse
pro meu irmio mais velho: “Esse garoro, teu irmio Noca, tem talento”. Entio, cu
tinha 14. Eles organizaram um samba ¢ me deram um tema.

E cu fiz um samba. Aos 14 anos, cu ja era meio politico; eu tinha uma ideia
que [pausa] esse pafs nio ia sc endireitar num futuro proximo [risos]. Entio, o tema
foi o Grito do Ipiranga, aquela coisa sobre dom Pedro. E entio cu fiz um samba,
“Indcpcndéncia ou morte”™:

[cantando] “Independéneia ou morte/ Foi o grito da liberdade/ Muito sangue
derramado/ Muitos soldados prostrados/ Pela libertacio desta bandeira/ Aconteceu
as margens do Ipiranga/ Dom Pedro com sua espada de guerreiro/ Liberou o Brasil
da furia do estrangeiro”.

Essa ideia. Eu ja pensava [pausal, eu ja meditava [pausa] que a gangue dos
gringos ia vir aqui ¢ tomar tudo de assalto [risos]:

[continua a cantar] “Obrigado a este grande [tom notadamente irénico] e

valente herdi/ o Brasil ¢ hoje um pais independente/ Arriscou a vida pra salvar sua
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amada pdtria/ Morreu coberto de gléria/ Dom Pedro, seu nome ficou gravado na
histéria/ Independéncia ou morte!”.

Esse foi um samba nota dez na época. Na verdade, nota cinco, porque nio
havia nota dez, 0 miximo era cinco. E foi o dnico, os outros ganharam um, dois,
trés. Mas o meu ganhou cinco porque eles descobriram que o autor era um garoto
de 14 anos, Noca da Portela.

S: Mas nio nesse momento. Na época era somente Noca, certo?

NP: Ah, sim, somente Noca. Entio, veja vocg, isso foi 42 anos atrds. Minha
memoria ainda ta em forma, viu? Eu lembrei o samba inteiro [risos|. Mas conti-

nue falando, Samuel.

Parece oportuno pausar aqui para refletir sobre as criticas frequentes feitas
as escolas de samba por terem supostamente se tornado uma forma cooptada de
pratica culeural subalterna. A letra do samba-enredo, em particular, tem sido
destacada como indicador inequivoco de tal compromisso, em sua reprodugio
acritica da histéria do p;u's, como contada e patrocinada pela poderosa minoria
socioecondémica (Raphael, 1980). Mesmo que sequer se considere o fato de que
sambas-enredo eventualmente trataram temas historicos e sociais a partir de pers-
pectivas criticas, ha de se ter cautela também na interpretacio de textos produzidos
em formagio discursiva de muitos modos estranha ao universo dos intérpretes,
sobretudo os textos académicos. O testemunho acima de um compositor, tanto em
conteudo como no modo de apresenta-lo, permite leituras que nio o classificam
tdo simplesmente como “cooptado” ou “alienado” Ha, de fato, na letra da cangio
recordada ao final, o “grande” heroi oficial e seus nao menos questionaveis “feitos”
descritos de maneira aparentemente favoravel. Mas o compositor demonstra cla-
ramente scu distanciamento critico em relagio a seu objeto na modificacio sagaz
da qualidade da emissio vocal durante as frases de louvor heroico. A notar-se
também, pelo menos parte da letra (“este grande herdi... Seu nome ficou gravado
na histéria”) utiliza formulas de versificagio comuns no samba-enredo para assi-
nalar passagens importantes do enredo ou figuras de destaque no desfile; assim,

seu desejado efeito ¢ mais de ordem formal que emocional ou reflexiva.

St Depois desse primeiro impulso, como vocé continuou a participar de rodas de
samba?
NP: No inicio era sé no bairro do Catete. Mas quando cu tinha 18 anos, minha
_ - R
mie se mudou para o morro do Tuiuti, em Sao Cristévio; fomos morar no morro

do Tuiuti. Chegando 14, logo no primeiro ano, eu disse que fazia uns sambas ¢ coisa
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¢ tal, ¢ o pessoal me filiou 4 ala dos compositores da Paraiso do Tuiuti, certo? Eu
tinha uns 18 anos. Eu participava nos sambas de la.

Nos velhos tempos, tinha o samba de terreiro, samba de quadra, que [pausal
nio tinha microfone. O cara tinha que saber bem como fazer um samba, “pra pegar”
[pausal, pras pastoras “pegarem”. E os sucessos eram as pastoras que faziam; clas
sentiam se um samba era bom ou nio. Entio, eu fiz uns trés sambas de quadra, e
com aqueles sambas de quadra cu fui bem. Mas eles eram sambas de quadra, nio
sambas-enredo. Entio, eles comegaram a achar que eu tinha mesmo um grande
potencial [pausal. Entdo, trés anos depois, cu fiz meu primeiro samba-enredo
para a Tuiuti. Al eu acabei entre os quatro ou cinco primeiros. A mesma coisa no
meu segundo ¢ terceiro ano; eu nio ganhei. Mas no quarto — por quatro anos cu
tinha feito sambas para a Tuiuti — eu ganhei. La eu ganhei com oito sambas-en-
redo. Entao, cu senti pcla primeira vez que eu realmente tinha talento para fazer
samba-enredo. Entio, eu ganhei oito sambas-enredo na Paraiso do Tuiuti. Dai, seu
Natal... me descobriu.

Nos velhos tempos, seu Natal da Portela [lendario presidente da Portela e
figura carismatica no mundo do sambal ficava pesquisando desse modo: “Eu vou
ter voce” [risos]. A ala dos compositores da Portela era considerada a melhor ala
de compositores do Rio por causa disso: seu Natal, onde houvesse um bom com-
positor, ele mandava alguém para trazer: [imitando Natal] “Olha, vocé conhece
esse cara? Ja ouviu falar dele?”. [respondendo] “Nio, nio”. [imitando Natal] “Bom,
o pessoal me disse que ele ¢ muito bom [pausal, este rapaz”.

S: Entio, por volta de 1965, nio eram pessoas exclusivamente da area de
Madureira [proxima a Portelal?

NP: Nio, ndo. A Portela tinha compositores de tudo quanto ¢ canto do Rio;
nio era s6 pro pessoal da area. [A pratica de restringir ao] Pessoal da area comegou
com a velha-guarda, mas os compositores depois da velha-guarda, Chico Santana,
Monarco, Manacea, toda essa gente [pausal, Paulinho da Viola, veio de Botafogo.
Catoni veio de Nil6polis, Ary do Cavaco veio do Engenho de Dentro, viu? E cles
todos eram grandes compositores. Jodo Nogueira veio do Méier. E para citar ou
listar eles aqui [pausal, cu sei que a maioria dos compositores da Portela, a nio ser
a velha-guarda, era de outros bairros. Ah, o Catoni veio de Jacarepagua [corrigin-
doa informagio anterior]. Jabolé veio de 14 também. Assim, a Portela conseguiu

reunir uma grande ala de compositores porque o seu Natal tinha uma grande visio.
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Antes de mais nada, ele fazia seu coragio virar portelense. Primeiro era isso; tinha
que ficar amarrado. Ai, ele mandou alguém me buscar ¢ cu fiz um samba em 1966,
que foi: [cantando] “Minha Portela querida/ Es razio da minha propria vida/ Se
a]gum dia eu me separar de ti/ Muito vou sentir” [cxcmp]o 12, apéndicc I1]. Entio,
quando cu cheguei 14 ¢ fiz esse samba, o pessoal disse: “Esse af vai”.

S: Quem foi o primeiro a gravar [o samba em questao]?

NP: Elza Soares. Foi o primeiro sucesso de uma musica minha. E, como a
gente conversava um momento atrds, cla me chamou. Ela voltou. Depois dessa
musica, ela nunca mais gravou uma musica minha. Ela agora gravou mais uma.
Que coincidéncia, né?

Entio, quando cu cheguei na Portela em [19]66, 0 ssamba-enredo era como eu

- . - .
estava acostumado a fazer para a Tuiuti: [em tom irénico] aqueles sambas histéricos,
38 versos ¢ por af vai. Em [19]67, 0 samba “Minha Portela querida” foi gravado, nds
tomamos parte naquele festival, ¢ o troféu Lamartine Babo esta ali [aponta para
uma estante com troféus junto a uma parede de sua casal.

Mas cu parei ¢ s6 voltei a fazer samba-enredo para a Portela em 1976. Af,
aquela mudanga j4 tinha acontecido. Em 1968 [de fato, 1971], Zuzuca tinha vindo
com “Pega no ganz¢”.

S: Voce pode dar uma ideia de como era o ambiente na ala de compositores
quando vocé¢ comegou na Portela? O que os compositores costumavam fazer ou
dizer, além de fazer seus sambas? Eles tinham prestigio, suas vozes eram ouvidas
acerca de outras questdes?

NP: Primeiro, vocé tinha que passar por uma prova. Hoje, nio ¢ o caso. Hoje,

. \ . .
qualquer um pode ser um compositor. Qualquer um pode. Vocé chega 14, se filia
¢ entra. Vocé ndo tem mais que passar naquela prova. Vocé tinha que fazer dois
sambas, certo? O tema ¢ livre. Vocé vai ter que fazer dois sambas e cantar para nos.
Entio, a ala dos compositores se reunia, vocé fazia dois sambas ¢ af cantava para

, .
aquelas pessoas. Eles at¢ te davam um tempo, uma semana. Vocé tinha uma semana
para fazer dois sambas. Se o cara fosse realmente um compositor [pausal, porque
hoje em dia muita gente nio ¢. Talvez vocé nio saiba, mas tem muita [pausal. Por
exemplo, um cara que vence o samba-enredo em escolas grandes que nio faz sam-
ba-enredo. Alguém faz para cle, ele vai la ¢ apresenta, canta ¢ vence. Tem gente que
ganha trés, quatro, cinco [vezes| sem saber onde botar uma virgula. Antigamente,
nio era o caso [pausal. E por isso que as alas de compositores eram muito fortes ou
entio pequenininhas. Algumas alas tinham so quatro ou cinco compositores. Se o

. . , .

cara tivesse outra pessoa para cantar, ok. Mas havia também os que vocé tinha que

fazer na hora, ¢ vocé tinha que fazer. Todo mundo.
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Hoje, a maioria dos compositores de escolas de samba nio ¢ [compositor de
fato] [pausal. Voce tinha que ter um em, pelo menos, um ou dois discos durante
o ano. Entio, existe gente em escolas de samba que nio apresenta sambas para a
disputa de samba-enredo. Vocé nio vé ele [i.c., seu nome| num disco do Paulinho
da Viola, Martinho, Beth Carvalho, Alcione ou outro artista [pausal. Entio, esse
caranio ¢ um compositor [pausal. Um compositor nio ¢ restrito ao samba-enredo.
A musica ¢ uma inspiragdo, tem que se ter versatilidade.

S: O compositor pode entrar em confronto com o pessoal que detém o poder
numa escola de samba?

NP: Ah, sim. V¢, por exemplo, o Candeia. O Candeia foi um homem que,
dentro da Portela, teve uma voz ativa. Candeia, meu parceiro [pausal. Eu tive a
boa sorte ¢ o privilégio de ser parceiro do Candeia. [Audio ininteligivel] Candeia
[pausal, quando deixou a Portela, fundou a Quilombos, porque cle discordou de
certas atitudes tomadas pelo Carlinhos Maracana [sucessor de Natal na presidén-
cia da Portela]. Ele [Candeia] dizia: “Nao, o compositor ¢ a principal pe¢a dentro
de uma escola”. Sem um samba, a escola nio sai. Tem que ter um samba. Tem
muitos batedores, qualquer um pode ir [na bateria] [pausal, mas um compositor
¢ uma dadiva. Entdo, esse cara tem que ser respeitado, ter certos privilégios, ter
uma voz ativa, né?

Hoje a profissio estd tdo esculachada que, como eu disse antes a vocé, a
maioria nio ¢ nem mesmo de compositores; entao, cles nio podcm ter uma voz
ativa. Se um cara convida cle para um debate, ele nio pode nem responder. Entio,
ele “bota o galho dentro” e fica ali pelos cantinhos. Entdo, numa ala que tem, por
exemplo, uns cem, s6 dez deles sendo compositores, noventa calam a boca ¢ re-
forcam o ditador [sic]. Entido, o grande problema de uma escola hoje ¢ ter poucos
compositores, muitos diretores.

Ficou tudo distorcido. Na maioria das escolas de samba, o samba nio precisa
mais nem descrever o enredo. Quando o samba “enche” a quadra, porque provoca
todo aquele pula-pula durante um ensaio [pausal, entio os dirctores [pausal, que
entendem muito pouco de escola de samba, sao influenciados pelo que estd acon-
tecendo naquele momento. Pagou o ensaio, o cara pensa que ¢ aquilo ali. Quando
chega a hora do desfile, a escola nio... 0 samba nio ganha uma nota dez porque

nio se enquadra na escoria. A harmonia vai pro beleléu porque a escola nio des-
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filou [pausa]. A harmonia vai pro beleléu porque, geralmente, o cara s6 aprende o
refrio, ele nio canta todo o samba, entendeu? [risos] A essa altura, a unidade do
conjunto ta perdida [pausal, desaba.

Entio, o samba tem um grande segredo. Quando o samba ¢ feito “dentro” da
estoria, tem harmonia, esse ¢ realmente um samba-enredo, e a escola roda vai bem.
Vocé pode ver que, ultimamente, aquelas que ganharam ano sim, ano nio, tém sido
a Mangueira, a Beija-Flor, a Vila Isabel. Aquelas que ficaram enroladas, como a
Portela [pausal, que abandonaram suas verdades ¢ aderiram 4 mentira... Vocé pode
ver que a Portela nio estd ganhando mais nada; esta ha dezessete anos sem ganhar.
Quando voltou as suas origens, o Império Serrano ganhou, mas quando abandonou,
foi “pro espaco”. O Salguciro, depois da era do Zuzuca, 1971, [dudio ininteligivel]
nio ganhou mais. Quase “cscorregou” pro segundo grupo. As escolas que mantém
sua tradi¢io, como a Mangueira... A Mangueira consegue furar o cerco das esco-
las modernas, que sdo mantidas por suas comunidades. BCija—Flor, Padre Migucl
sa0 mantidas pelas comunidades, nio tem “enxerto”. Os sambistas sdo da drea, os
compositores também. A, vocé vé: a Beija-Flor vez por outra ganha. O Jodozinho
Trinta manteve uma ala de compositores minima. Entio, vocé tem o langamento
pcla Bcija—Flor de um Ncguinho; Outro cara que morreu, cujo nome nio me lem-
bro. Entio, a Beija-Flor nio tinha um celeiro de compositores. Tanto assim que a
“roupagem” [aparentemente se referindo 4 estética dos sambas| dos compositores
da Beija-Flor nio estd entre as melhores. H4 uns poucos...

Mas, na [Mocidade Indcpcndcntc de] Padre Migucl ¢ na Mangueira, eles sio
todos [pausal, raramente tem alguém de fora. Mas, quando tem, ele pode ganhar,
porque a Mangueira ¢ uma escola liberal [sicl. Entio, se o cara chega la ¢ apresenta
um bom samba, cle ganha, apesar de eles conseguirem manter um Hélio Turco,
que tem trinta, quarenta anos de Mangucira. De uns vinte sambas, Hélio Turco
deve ter ganho uns dez ou mais. Hélio conseguiu “se segurar” por ld nos tempos
de Padeirinho, de Zagaia, de Pelado, ¢ ainda esta por 14 hoje. Entio, ele ¢ uma raiz
muito preciosa que a Mangueira mantém. Nio ¢ como na Portela, que nio da des-
taque [pausal, por exemplo, a Monarco. Ele nunca ganhou um samba-enredo na
Portela; nds [parceria com Noca] apresencamos varios, mas nunca ganharam. Talvez,
com um samba do Monarco, a Portela poderia até ganhar, volear a suas verdades.

S: Antes que a entrevista comegasse, vocé falava sobre o negdcio em torno
do samba-enredo, a Liga estabelecendo uma cota por faixa do LP. Vocé podc co-

mentar isso ¢ também a sele¢io dos sambas pelas escolas?
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NP: Um comit¢ escolhe o tema. Mas, por exemplo, na Beija-Flor, Jodozinho
Trinta ¢ quem escolhe. Na maioria das escolas, porém, ha um comité ao qual varias
pessoas submetem um enredo. Entio, o vencedor nio precisa ser nem o carnava-
lesco. Vocé pode, eu posso submeter um enredo na Portela. Mas o carnavalesco vai
analisar. Ele tem o dele prdprio, mas ele também tem que abrir caminho para um
enredo melhor que aquele que ele tem em mente. Dai, o enredo ¢ escolhido, ¢ o
carnavalesco passa a sinopse para os compositores fazerem sambas que se encaixem
nas coisas que cle quer apresentar na avenida. Esses sambas vio para a quadra...
[com] varios concorrentes [pausal, ¢ o vencedor tem que assinar um documento,
um compromisso com a Liga das Escolas de Samba, que hoje comanda tudo.

A Liga ¢ hoje a dona da editora — que era particular nos velhos tempos — [e] da
gravadora [de fato, do selo], que tem um contrato de distribuicio com a RCA. Mas o
disco pertence A Liga, apesar da marca rcgistrada da RCA na capa. A Liga tem hojc
os direitos de reproducio; eles conseguiram isso da prefeitura, que antes recolhia
o dinheiro ¢ repassava. Ela Liga] também [conscguiu] os direitos televisivos, que
$10 0s mais importantes. Por exemplo, este ano foram bilhdes [de cruzados, moeda
da épocal. Assim o compositor [na maioria dos casos, o conjunto de coautores]
tem direito a 10% pela cangio, que cobre scus dircitos autorais. Existem dezoito
escolas [no Grupo Especial]. Vamos dizer que... [pausa para uma série de calculos
em voz alta], no préximo ano, 0 compositor vai receber & milhoes. Em [19]85, cu
ganhei na Portela e recebi 200 mil cruzeiros [moeda que antecedeu o cruzadol, o
que hoje em dia significa essas duas notas que nio valem nada [risos|. Eles me pa-
garam recentemente; minha dltima parcela foi de 4 mil cruzados. Eles me deram
depois de trés anos “segurando” meu dinheiro 4. Entio, isso ¢ a escola de samba.

S: Foi mesmo o samba de Zuzuca em 1971 [exemplo 13, apéndice I1] que co-
locou para sempre o samba-enredo no topo das paradas de sucesso de Carnaval
ou vocé vé isso de maneira diferente? Isso causou o dcsaparccimcnto progressivo
de outros géneros de musica de Carnaval?

NP: Eu acho que foi acomodagﬁo por parte das estagoes de radio. Ninguém
desaprende a fazer. Braguinha esta ai, vivo. Todos os velhos compositores de
Carnaval estio ai, bem vivos. E aqueles que morreram deixaram muitas musicas
que nio foram lancadas. Nos velhos tempos, nio havia fitas cassete, mas havia

fitas de rolo. Outro dia mesmo, fui visitar o Ataulpho Jr. [filho do reconheci-
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do compositor ¢ sambista Acaulpho Alves], e ele me mostrou cinco fitas de rolo
com musica do Ataulpho Alves, cheias de musicas indditas. Entio, existe uma ma
vontade das estacdes de radio em nio querer tocar, porque o Carnaval era, nos
velhos tempos, baseado em jaba [propina paga a profissionais do radio em favore-
cimento de determinados langcamentos fonograficos|. A musica virava um sucesso
porque o cara tinha que pagar. O jabd veio do Carnaval. Os artistas eram pou-
cos, ¢ as estagdes eram “loucas” por novos discos. Hoje nio ¢ o caso; eles pegam o
disco ¢, se ndo vem com o cheque dentro, eles dizem: “Nio, esse nio da”. A figura
do “caititu” [intermedidrio que atua na promogio dos langamentos fonograficos
junto as estacoes de radio] veio do Carnaval. Tinha que gravar, dar a “parceria” ao
cantor ¢ ao disque-jéquei [programador da estagio ou dono do programal. Hoje
vocé vé nomes estranhos que nunca ouviu falar, ¢ quando vocé vai ver, ¢ um cara
conhecido, disfarcado com uns quatros ou cinco nomes. No caso do Zuzuca, toda
a cidade, cantando o samba, pressionou as estacoes de radio a tocar também. No
ano seguinte, o Zuzuca veio com outro samba, quase idéntico, [cantando] “Tengo,
tengo, Santo Antdnio, chalé”, foi bem de novo [exemplo 14, apéndice I1]. Entio, de
1970 em diante, todas as escolas tiveram que modificar seus sambas para competir
com o Salguciro. Enquanto todos os outros ensaios estavam vazios, a quadra do
Salgueiro tinha gente sambando dentro ¢ fora. Mas este ano [1988] a Vila Isabel
voltou a0 samba original [exemplo 15, apéndice I1]. A Vila Isabel ganhou. De re-
pente, vai mudar tudo de novo por causa do bom samba-enredo.

S: Indo bem comercialmente, todo mundo vai atras.

NP: E, ¢ o “estouro da boiada”. O Brasil ¢ o pafs do “pode dar certo? Se
der...” [risos].

S: Agora vamos falar sobre sua inspiragio, sobre as maneiras como vocé com-
poe, cte. Em 1967, vocé teve seu primeiro sucesso, ¢ desde entio vocé teve virios
outros sucessos. Vocé acha que suas musicas também mudaram, particularmente
depois do boom do samba-enredo?

NP: Eu continuo preocupado em manter a verdadeira raiz do samba. Eu nem
mesmo sei [fazer] esse [novo] tipo, tipo marcha. Eu sou um cara de raiz, desde que
era um moleque de 14 anos. Entio, cu fico desorientado quando penso em fazer
alguma coisa como... [cantando o inicio do refrio de “Pega no ganze”] “O-1é-l¢,
o-14-14” [pausal; na minha cabeca nio rola. Eu jd ganhei dois concursos de sambal-
-enredo] na Portela; eles eram modernos, mas tradicionais [exemplo 16, apéndice
1]. E um samba com refrio, mas com [pausa] um refrio que ¢ para controlar a

escola na avenida [pausal, dando um balanco. Entio, la na frente tem um cara que
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nio estd ouvindo bem; a mesma coisa com o outro la acrds. O refrio “pra cima”
traz todo mundo de volta. Mas, para funcionar, vocé tem que fazer dois refroes
diferentes, porque, se eles forem semelhantes, o cara que nio estd escutando legal
vai achar que ¢ a “cabe¢a” [0 comego] do samba. O Salguciro atravessou naquele ano
[1972] porque sempre voltava para a mesma coisa, “Tengo-tengo” [pausal. Entio,
era um samba-rodizio [sic|.

O “Pega no ganz¢E”, nao; era um samba com uma segunda [parte]. Entao, a es-
colanio desarrumava, porque quando vinha a segunda parte, [cantando] “Senhora
dona da casa” [pausal, 0 samba baixava normalmente, ¢ tinha uma guia que, quando
cles tinham “O-1¢-1¢" 14 em cima... 14 na frente, a primeira parte era alea, no mesmo
nivel do refrio, certo? Porque um samba-enredo tem que ter uma primeira ¢ uma
segunda [parte]. Hoje a maioria dos [pausa] sambas tem s6 uma primeira, nio tem
segunda. E como uma marcha: o cara sai sambando, ¢ a escola pode nio desarru-
mar, mas perde sua harmonia, sua unidade de conjunto. Mas cu prefiro continuar
fazendo um samba tradicional, mas moderno.

S: Como um samba “vem” até vocé? Vocé toca algum instrumento?

NP: Eu toco violio, mas eu acho que, para fazer samba, ¢ preciso um bom
motivo. O cara tem que ter um motivo, senio ele nio faz, [pausa] porque a musi-
ca nio se faz por fazer. De repente, ¢ um acontecimento, uma frase. Por exemplo,
em um samba, nds estavamos num bar, um cara entrou ¢ estava bebendo uma
cerveja. Af, a mulher dele veio e disse: “Que cé td fazendo? Vambora!™. E o cara
falou: “E preciso muito amor pra aguentar essa... essa ‘mala’l” [risos]. Entao, vocé
v¢, tava l4. Quando o cara ndo ¢ compositor, essa frase passa desapercebida. Mas
para o compositor, esse ¢ [pausa] o caminho da coisa: uma discussio, um evento,
uma batida da polfcia.

S: A musica [no sentido de melodia] ¢ a letra vém juntas, entio?

NP: E. A “Virada” [um de seus maiores sucessos, se nio o maior], por exemplo,
foi feita sobre aquele “lance” [pausal, aquela bomba colocada dentro do Riocentro
[ato terrorista conduzido por setores autoritdrios do Exéreito préximo ao final
da ditadura militar, em 1981]. Entdo, eu fiz um samba, mas eu teria que mudar a
“cabeca” mais tarde, porque a “Virada” era para ser a vinganga daqueles eventos.
Mas, mais tarde, [pausa] as eleicdes presidenciais, em 1985, vieram e, bem, eu achei
que a melhor vinganga seria derrubar aqueles caras do poder. Entio, para nio ser

impedido — a censura era feroz —, eu bolei aquela parte sobre o trabalhador, [can-
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tando| “De que adianta trabalhar demais/ Se o que eu ganho ¢ pouco”. Entio, vé
$0, 0 samba tinha um motivo e comegou a tomar forma de acordo com o que es-
tava acontecendo. De repente, essa musica se tornou um hino, cantado pelo Brasil
todo. Ele [0 pais] entendeu que a mensagem real seria a eleicio que estava vindo
¢, no momento em que abriram as cédulas [pausal, o Figueiredo [dltimo ditador
militar] deu a abertura [sic], ele abriu ¢ nés entramos, certo? E as pessoas corres-
pondiam porque elas votavam massivamente. O PMDB malandramente viu que
era 0 “mapa da mina”™ “Estes caras vio assimilar isso, porque, se nés falarmos no
ouvido do povo, eles ndo vio entender nada”. Eles tinham ficado muito tempo sem
ouvir discurso [sem censural; vinte anos sem elei¢io nem mais nada, cles estavam
desacostumados com isso. Havia medo. O medo ainda estava dentro de cada um
de nos, né? Entio, a melhor coisa seria uma musica, alguma coisa que chamasse
a atengao: [cantando enfaticamente| “Vamo 14, rapaziada/ T4 na hora da virada/
Vamos dar o troco!”. Eles diziam: “E, isso ¢ forte. Vamos dar o troco, ¢ hora da vi-

m

rada”. E dizer “vamos virar tudo isso!” estava na moda na época.

S: Essa ¢ a maneira como acontece [musica e letra simultaneamente] na
maioria das vezes?

NP: Ah, sim. Geralmente eu acho um motivo. Eu raramente faco uma letra
antes.

S: Vocé usa o violdo durante a composi¢io?

NP: Nio, primeiro vocé faz sozinho. Vocé vai pro banheiro. O banheiro ¢ um
lugar excepcional, sabia? [risos]

S: Por que ressoa?

NP: [risos] Nao, porque vocé medita. E assim porque, no banheiro, vocé...
vocé vé vocé mesmo cara a cara. No banheiro, vocé estd sozinho, fechado. Ninguém
entra. Os caras sO batem na porta. No quarto, ja ¢ outra historia, os caras invadem.
Ou, entio, quando vocé se deita sobre seu travesseiro, no siléncio da noite, vocé...
Eu acordo de noite muitas vezes porque as coisas vém até mim e tenho que escrever.
A “patroa” dizia: “O que vocé td fazendo acordado, meu patrio?”. [Ele responde]
“Nada, s6 escrevendo uma coisa que me veio 4 mente”. As coisas que vocé viu de
manhi ¢ que vocé nio teve tempo de “pegar”... Entdo, de noite, quando vocé vai
para a cama [pausal, vocé pode reparar em vocé [sic], nas coisas, nas ideias que vio
florescer quando a noite vem, certo? E ainda mais quando outra pessoa estd dor-
mindo no siléncio da noite.

S: Como vocé grava? Até onde eu me lembre, nio era muito comum ver al-

guém possuindo um gravador nos anos [19]60.
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NP: Ah, nio. Nio era comum.

S: Como vocé memorizava as musicas nessa época? Voce usa um gravador hoje?

NP: Ah, hoje sim. Nos velhos tempos, cu... cu trabalhei na feira por vinte
anos. Entio, cu saia de manha cedo [para trabalhar] ¢ ja era compositor. Entio, vez
por outra, as madames me viam na feira, vendendo la meu chuchu, e diziam: “Eu
vivoce, mogo, ontem na televisao”™. Eu j:’t estava com o Trio ABC, certo? Mas, num

, . L -
pais como o Brasil, o cara ¢ artista, mas tem que vender chuchu na feira ¢ fazer
muitas outras coisas... Saiu até mesmo uma noticia no Jornal do Brasil, em que o
cara dizia: “Vocé pode i inar? Nos Noca da Portela, autor d ior
cara dizia: “Vocé pode imaginar? Nés pegamos o Noca da Portela, autor do maior
sucesso deste ano [1967], vendendo chuchu na feira”. Outro dia, eu estava na feira,
a madame chegou e me disse: “Parabéns!” [Noca perguntal “Por qué?” [respostal
“Pela musica que vocé mostrou ontem na TV. Que musica maravilhosa! Como
vocé podc trabalhar numa feira?” Eu disse: “Nao era eu, madame. Era meu irmio
A b

gémeo”. Eu estava com vergonha.

Entio, cu ia para a feira de manha cedo ¢ muitas vezes eu fiz musicas durante

. A . - A ! .
aviagem de dnibus. E geralmente um outro momento em que vocé estd sozinho. Se
vocé tem companhia, o outro cara pode pensar que vocé estd maluco. [Imaginando
o didlogo] “O, mermao, cualé?!” “Té fazendo um samba.” “Ah, desculpa!” Mas ge-
ralmente o pessoal diz: “Hum... [sussurrando] o cara ta maluco” [risos]. O motivo
- , , . -
vem na hora, porque o dnibus ¢ também um lugar excepcional para fazer [sam-
bas]. Toda hora vocé vé gente, situagdes, [pausal o cara brigando com a mulher.
O cara sem educagio que nio da o lugar quando outro cara chega segurando uma
crianga; o cara reclamando da vida, falando do “leao” [do imposto de renda, que
na época era simbolo de campanhas da Secretaria da Receita Federal]. Outro dia, o
cara pegou o onibus e desabafou: “Porra! Esse ‘leao’...” Ele parecia maluco. “A gente
trabalha duro pra caceta ¢ essa porra desse ‘ledo’ pega... Acabei de pagar a porra
toda.” Falando alto com ele mesmo, cara! Eu fiz o samba ali na hora: [cantando]
“S lea Vocé : bolso/ E bara " [risos]. O
ossega, ledo, sossega/ Vocé pega no meu bolso/ E o tubario sonega” [risos].
cara “tava fudido”, andando de onibus, ¢ ainda assim aqueles caras queriam tirar
dinheiro dele, caral Entio, ja estava pronto. Eu vou gravar ele agora. De repente,
vocé vé um cara... com a mulher ciumenta do lado. [Ela diz] “Vocé ¢ um cafetio,
. A A [ » [ W !

cu vi vocé, vocé nasceu no vicio...” [O homem responde] “Me da um tempo/ Nosso
amor nunca vai morrer”. Dai, eu fiz um samba: [cantando] “Pare/ Nosso amor nio
vai morrer/ Meu compromisso de amor/ E com vocé”. Ela estava dizendo que cle

era casado [risos]. Entio, vocé tem que fazer o resto. A segunda: [cantando] “Eu
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cheguei tarde/ E vocé estava chorando/ Eu passei a noite fora/ Mas estava so dan-
cando samba/ Vocé¢ sabia, meu amor”. Mas o tema estava la, na hora, quando o
cara disse: “Me da um tempo, meu amor, vamo 147. Entio, o compositor vive des-
ses motivos [estimulos], assim como Geraldo Pereira e Wilson Batista diziam. Eu
interagi com cles s6 um pouquinho, mas nds conversavamos, dialogavamos. Eles
gostavam. Eu também trabalhei com Acaulpho Alves. Entio, o samba... Para vocé
fazer um samba, vocé precisa de alguma coisa que realmente aconteceu. Se vocé
tentar fazer de alguma coisa que simplesmente vem da sua cabega, vai sair um boi
com abobora [um samba sem sentido].

S: Como ¢ a contribui¢io do violao para a feitura de um samba? Depois que
o samba estd mais ou menos acabado, vocé canta se acompanhando ao violao? Se
for o caso, voc¢ modifica alguma coisa quando canta acompanhado?

NP: Sim. E quando vocé comega a enriquecer a melodia. Eu nio sou um gran-
de violonista, mas meu pai tocava muito. Eu nio sou. Eu... eu 5O pego no violdo
para compor. Entio, eu descubro umas melodias maravilhosas no violio. Quando
0 maestro comega a escrever o arranjo, ele diz: “Uau, Noca, que beleza de melodia!
Como vocé conseguiu?”. Dai, eu descubro na melodia que cu fago coisas bonitas,
certo? Elas coincidem com a melodia que eu estou fazendo e, mais tarde, eu passo
para um cara que sabe harmonia. Entio, ele diz: “Isso ¢ lindo, Noca, uma nona au-
mentada”. Eu nem sei o que ¢ isso [risos]. Aquela coisa... si bemol diminuto... cu
nio sei... Eu nunca estudei harmonia, eu toco de ouvido. Mas eu conhego todas as
tonalidades. Eunio posso dizer, por exemplo, o que ¢ uma nona diminuta, mas cu
faco no violdo. Eu nio posso dizer, por exemplo, que ¢ um sustenido aumentado

[sicl. Mas cu faco, eu coloco em minha musica.

A imbricagﬁo entre as esferas pﬁblica ¢ privada na Circulagio de produtos
do trabalho parece bem ilustrada na passagem acima. Um samba, um desdobra-
mento individual de um produrto social, ¢ isolado e apropriado da esfera publica
¢ inserido como um componente isolado em um dominio privado: uma “musica”,
indicada simbolicamente por referéncia a harmonia funcional como capital acusti-
co-intelectual. Atendendo a estratégias diferenciais e condicionada pela hierarquia
social prevalente, a apropriac¢io de mao dupla por agentes das distintas formagoes
actsticas ¢ tornada bastante evidente. Quando a gravacio se encontra pronta para
chegar a0 mercado, tal encontro entre publico e privado tem seu sentido original

oculto ou disfarcado sob a forma fetichizada de seu produto.

NP: [Continuacio] Aprendi muito ouvindo as harmonias de Geraldo Pereira. A

musicas dele tinham uma... tinham umas “quedas” de maior para menor, uma coisa
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linda. O Wilson Batista também tinha. Um dia, Ataulpho Alves me chamou num
canto e disse: “Noca, vou cantar para vocé umas dez musicas de uma vez para vocé
L perr . -
ver como ¢ dificil; cada uma com uma letra diferente, mas com a mesma harmonia”.
Entdo, ele cantou: “Covarde, sei que me podes chamar”, “Ameélia” [maior sucesso
de Ataulpho; simula entdo uma progressiao cromitica descendente a um violao
. . L . » .
imagindrio, usando seu braco direito como apoio para os “acordes” ¢ cantando as
notas mais graves dos acordes imagindrios sobre “cchun, tchun, tchun, tchun”l;
[canta em seguida] “Leva meu samba” [outro samba famoso de Acaulpho]. Mas ele
acabou de dizer aquilo ¢ cantou dez sambas harmonizados do mesmo jeito, apenas
separados por aquele “tchun, tchun, tchun, tchun”. Foi uma das maiores licdes que
aprcndi em toda a minha vida.

S: E sobre os outros instrumentos usados no samba? Eles tém algum papel
quando vocé esta trabalhando numa nova musica? Eu tenho um particular inte-
resse nos de percussio.

NP: Por exemplo, eu fago [pausa] samba-cancio, samba sincopado, todos os
tipos de samba. Entdo [comega a batucar com as mios sobre a mesal, viu? Se uma
ideia vem agora [pausal, isso [pausa] ¢ [pausa] um samba de partido-alto. Se eu fizer
isso [continua batendo, mas muda para um padrio ritmico distinto ¢ mais lento],
. . s
jd vem como um samba [comega a cantar, sem palavras], samba-enredo. Se vocé
quiser fazer um pagode... [toca outro padrio, aparentemente ternario]

S: Um compositor de escola de samba tem que trabalhar préximo a bateria
em alguns momentos?

NP: No pcrl'odo de samba-enredo, tem que haver um certo trabalho em

. - A
conjunto. Quando voce vai fazer um samba-enredo para uma escola, vocé tem
que conhecer a bateria. Cada bateria tem uma cadéncia [no samba, um comp(')sito
de caracteristicas ritmicas — i.e., de duracio — e timbristica — i.c., ligada aos sons

, . L . \ .
especificos de cada instrumento ¢ a combinagdes entre os sons simultincos de di-
ferentes instrumentos], seu... espirito, seu... santo [orixd]. Uma ¢ Xangd, a outra ¢
Ox0ssi. Vocé sabia disso? Cada bateria é como a gente. Cada um de nds, de acordo
com os mais antigos — certo? —, tem sua identidade dentro de si mesmo. Se eu faco
um samba [pausal para a Mangueira, por exemplo [imita um tambor com a voz],
“tum, tum, tum”. Vocé tem que fazer um samba dentro disso... Se vocé chega na
Mangucira com um samba como [volta a imitar um tambor, mas com um padrio

ritmico diferente], vocé vai “dancar” [sair da disputa] na primeira rodada [do con-
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curso de sambas-enredo]. Vocé nio vai se misturar com a bateria. A Portela tem
a sua propria, o Salgueiro tem a sua propria, todas as baterias tém sua propria
cadéncia. E se vocé ouvir dez, dezesseis baterias, vocé vai ver que elas sio todas
1ife s umas das 15, Parecem 4 mesma coisa. 1é? Mas se vocd presear «
diferentes umas das outras. Parecem a mesma coisa, né? Mas se vocé prestar aten-
¢io [pausal numa, a primeira [acompanhamento da primeira parte de um sambal
¢ o maior destaque; numa outra, ¢ a segunda; ¢ numa outra, a terceira. Em outra
. , . . _
[pausal, Padre Miguel [pausal, ¢ o suingue, as pecas pequenas [ou miudezas| sao
aquelas que dio o “molho”. Na Caprichosos [de Pilares], ¢... [audio ininteligivel]

S: Como vocé vé a cena do samba hoje? E um periodo de renovagio, por
exemplo, com o recente movimento do pagode? Ha espaco para as formas cradi-
cionais de samba?

NP: Dentro das escolas de samba, a renovagio tem sido bem pouca, porque
os vencedores de samba-enredo tém sido os mesmos por cerca de dez anos. Na
Portela, tem pouca renovagio recentemente. Uns poucos garotos novos ganharam 14
por uns dois anos. Mas quem costumava ganhar era David Correa; [pausa] quando
cle nao, ganhava o Noca; quando nio o Noca, o Norival Reis ganhava. S6 nds trés
ganhamos durante esse periodo, de 1972 em diante. Ah, 0 Ary do Cavaco também.
Quatro: Ary do Cavaco, Noca, David Correa e Norival Reis. Mas, na Mangucira, o
Hélio Turco continua ganhando; na Beija-Flor, o Neguinho continua.

Mas o movimento do pagode revelou um bocado de gente nova. Houve uma

L , } /
mudanga. O tnico problema ¢ que eles nio se prepararam para o sucesso. Al, ge-
ralmente vem a decaida. Aqueles que voltam a vender discos sio Alcione, Beth
Carvalho, Martinho da Vila. Eles vio ser os campedes novamente. Infelizmente
[pausal, cu estava com esperanca de que esses jovens fossem “segurar a peteca”,

y ~ .1 .
mas, por causa de sua falta de preparo, eu acho que eles vio... Eles ja sentiram uma
) . . i
decaida este ano, ¢ no negdcio da musica, quando o cara cai, ¢ muito dificil se le-
, L - . \
vantar de novo, sabe? A musica ¢, de fato, muito cruel. Vocé tem que se manter
no topo permanentemente. Eu tenho dois sucessos atualmente: um com o Almir
Guineto, o outro com Beth Carvalho. Ela fez o lancamento em Montreux. Entio,
, . , . o
esta tocando em Montreux; o tnico problema ¢ que os direitos autorais nio vém.
E o Almir Guineto estd agora nos Estados Unidos, para langar seu disco... A Beth
esta agora na Alemanha, lancando o disco dela. Ele também jd langou em Cuba.

S: O que voce vé como contribui¢des importantes para fortalecer o samba:
mais lancamentos de discos, de livros, programacio de TV ou o qué?

NP: Vocé, por exemplo, estd fazendo um grande favor para a histéria do

samba, porque todo mundo deveria saber mais sobre a gente [do mundo do sambal.
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E acravés dos livros, leitura, que as pessoas vao conhecer mais sobre o Noca. Os
. L [T . . . \ 1
meios de comunicagio — TV, radio, jornais... [pausa] Um jornal ¢ algo que vocé 1¢
hoje, amanhi vocé joga fora. Mas um livro, ndo; um livro ¢ algo que vocé preserva,
E passado de geragao a geragio. Ninguém joga fora um livro. Para a literatura brasi-
leira, [pausa] se alguém falasse mais de musica popular brasileira, [pausa] para saber
. . . . L
mais [sobre| a gente [da musica popular]. Tem muita gente importante. Modéstia
ﬁpartc, €U SOU Um cara importante para esse p:u's. E a maioria das pessoas ignora
que uma musica minha conseguiu mudar um pouco este pafs. Entdo, através de um
livro, os caras vao dizer: “P6, esse cara e essa musica...”. Isso ¢ uma coisa reconhecida
pelos proprios politicos, e ela [a musica] foi a grande bandeira do PMDB em 1982,

S: O que aconteceu depois disso? Hoje, o PMDB estd no poder e seu governo
criou o Ministério da Cultura.

NP: As pessoas que dirigem [0 ministério], que trabalham nele, sao em geral
pessoas mal-informadas. Eu acho que se o Ministério da Cultura valorizasse mais
o samba... Porque ¢ uma coisa de raiz do Brasil. O brasileiro é representado no ex-
terior pelo samba. O roqueiro [brasileiro], quando vai ao exterior, tem que cantar
samba [canta um trecho do sucesso internacional “Aquarela do Brasil”]. Ele tem
que cantar, sendo vai passar em branco por 4. Por que o Ministério da Culeura
nio faz um disco documental com todas essas musicas da velha-guarda da Portela?
Pelo menos —ja que alguns [dos compositores da velha-guardal estao muito velhos

i . . AL _
¢ nio cantam mais. Uma entrevista para ser preservada, né? Afinal, eles sao caras
importantes para nossa cultura. O Museu da Imagem e do Som [MIS/R]], com meu

amigo Ricardo Cravo Albim... Ele estava preocupado com isso.

2. Dona Haydée

A ¢época da entrevista (junho, 1987), era presidente da ala de compositores do

Salgueiro. Como presidente mulher de uma ala de compositores e jornalista criada

em uma favela, sua situacio era particularmente atipica, nio somente no mundo

do samba, mas também em dmbito social mais amplo.

S (Samuel): Dona Haydée, em que consistem as recentes mudangas no samba-en-
redo: na musica, na letra ou em ambos?
DH (Dona Haydée): No meu entendimento, havia uma transformagio na es-

trutura mesmo das CSCOI'AS dC samba. N(/)S pOdeOS chamar isso dC dcscnvolvimcnto.
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Nos velhos tempos, os sambas-enredo eram feitos pelos habitantes auténticos; de
preferéncia, pessoas do morro que nio tinham muita instrucio. As pessoas faziam
sambas muito bons, por razdes muito mais intuitivas. Com o passar do tempo, os
compositores evoluiram, a escola comegou a receber pessoas com um nivel cul-
tural [pausal mais elaborado. Dai veio a transformacio. Havia também pessoas
com formagio musical que se tornaram afiliadas [com a ala dos compositores].
Elas comegaram a fazer samba-enredo também. Porque, por exemplo, nossa esco-
la esta aberta a qualquer compositor. Mas, para um compositor ser admitido na
Académicos do Salguciro, cle tem que participar do concurso de samba-enredo
pelo menos de dois em dois anos. Entdo, mesmo nos casos de compositores que
queriam fazer o assim chamado samba de quadra, ou de meio de ano, ele era obri-
gado a fazer samba-enredo. Este ¢ o estatuto interno.

S: Como as mudancas ocorrem? Muitos estudiosos mencionam um anda-
mento mais rapido, o ritmo também sendo modificado.

DH: De repente, o ssamba-enredo comegou a “estourar” [vender muito]. Quando
a musica de Carnaval morreu, houve um interesse em samba-enredo. Assim ¢ meu
entendimento, que as companhias de disco exigiram que o compositor acelerasse o
ritmo. E o velho samba transformado em samba-enredo, ou vice-versa.

S: Em termos da letra, vocé acha que houve mudancas? Os sambas-enredo
antigos tinham letras enormes, dificeis. Essas caracteristicas continuam a existir?

DH: Elas continuam a existir em algumas escolas, mais tradicionais. Mas,
hoje, nos temos escolas que exploram acé pornografia em seus sambas-enredo;
aquele tipo de rima que faz possivel uma... [pausal Vamos chamar de interpreta-
¢0 menos podtica.

S: Vocé pode me dizer quando essas mudangas comegaram a ocorrer?

DH: Em meu entendimento, essas mudangas comegaram a ocorrer dcpois
de um samba do Salgueiro, “Festa para um rei negro”, ou “Pega no ganze”. E, antes
disso, “Bahia de Todos os Deuses” [1969; ver exemplo 17, apéndice 1], Esses eram
sambas mais modernos.

S: Eles ja tinham um andamento mais ripido?

DH: Sim, j4 tinham. As letras, as rimas eram também mais faceis. Mas, como
tema, “Festa para um rei negro” falava de uma festa, uma festa na senzala para um
rei africano visitante. A linguagem usada era muito popular, muito simplista [sic].
Era 1971, ¢ foi um samba que quebrou todos os recordes [de venda e execuciol.
Antes disso, vocé tinha “Chica da Silva” [exemplo 18, apéndice 1], que era uma

sinfonia. Era um samba mais tradicional, lindo, que teve mais de trinta gravacgoes
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feitas no exterior. Eu acredito que isso foi possivel pela melodia, porque o estran-
geiro nio conhece nossas letras, nem nosso idioma. Mas, por causa dessa melodia
muito bonita, foi um samba que bateu recordes.

S: Eu queria mencionar que nos agora temos aqui conosco 0 compositor Silvio
Pompeu, ex-presidente da ala.

DH: Hoje cle ¢ meu assessor especial.

S: Voc¢ acha que essas mudangas sio malignas?

DH: Nio, eu nio acho que sejam. Elas sio um prolongamcnto do desenvolvi-
mento das escolas de samba. Hoje suas alegorias podem ser comparadas as melhores
da Europa. As alegorias do Carnaval de Nice enrubescem 4 frente das nossas. Entio,
o Carnaval mudou muito. Ele ¢ feito hoje para turistas, ¢ uma inddstria como
outra qualquer. E um produto que ¢ exportado pelo Brasil e ¢ exibido bem aqui.

S: Vocé acha que um turista ou um espectador de mais posses poderia gostar
do samba-enredo tradicional?

DH: Poderia, mas se fosse orientado para isso. Mas o que acontece é que eles
chegam aqui, se sentam nas arquibancadas ¢ s querem dangar. Entio, com o samba
tradicional, isso se torna mais dificil. E um samba descritivo, com uma melodia
nio tio facil. Mas o turista chega aqui, pega a melodia facil, ¢ parte encantado com
as alegorias, a beleza das mulatas. Ele paga caro e parte feliz.

S: Se diz que alguns compositores, com tudo isso, se opdem a essas mudangas.
Vocé acha que eles estao sendo muito rigidos?

DH: Eu acho. Eu acho que uma pessoa tem que evoluir, nio pode parar no
espaco ¢ no tempo. Entio, ¢ necessdrio aceitar as modificagdes. Uma menina de 15
anos de hoje ¢ diferente da menina de 15 anos de vinte anos atrds. A mesma coisa
vale para os meninos. E, se uma pessoa nio se adapta a isso, ela vai ser chamada de
“careta”. Eu acho que a pessoa pode ser saudosista, pode sentir saudade. O samba-
-enredo era diferente, assim como o desfile também era. Mas tem que se aceitar,
porque tudo na vida evolui, ¢ a escola de samba também tem, se nio quiser morrer.

“Bahia de Todos os Santos” era sobre a Bahia, mas o samba do Zuzuca era
sobre 0 negro. Entao, tinha aquela [pausa] batida africana, uma rima ficil, “O-1¢-l¢,
O-1a-14/ Pega no ganz¢/ Pega no ganza”. Ninguém sabe o que ¢ ganza.

~ r~ I3 - ! . ..
S: E mesmo? Ganza nio ¢ um instrumento tradicional?
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DH: Sim, ¢ um instrumento. Para nos, se tornou um instrumento. Ganzé
¢ ganzd sio dois instrumentos, provavelmente... Naturalmente, instrumentos de
percussio. O ganzd, me parece, ainda existe.

S: Vocé mencionou mais cedo que o compositor gcralmcntc tem uma for-
magio cultural mais substancial, algumas vezes envolvendo um certo grau de
escolaridade. Sob essa premissa, vocé pode me dizer o que “faz” um bom sambista
¢ um bom samba-enredo?

DH: O bom compositor de samba-enredo ¢ o que vem de cima para baixo con-
tando todo o enredo, compreendendo oito, dez paginas, resumindo tudo aquilo em
trinta versos no maximo, de uma maneira poctica. Tem também que ser leve e alegre.

S: Como ¢ que a selecio interna ¢ feita? Os jurados recebem com antecedén-
cia uma fita cassete com as musicas concorrentes, certo? Depois de uma primeira
rodada, as musicas selecionadas sio apresentadas para o piblico, né?

DH: Isso, nds levamos em consideragio a letra, a melodia ¢ a comunicagio.
Comunicagio ¢ harmonia decidem a coisa toda. As vezes, quando nds escutamos
um samba na fita cassete, cla ¢ linda, mas quando chega na quadra, a harmonia
[pausa] ¢ totalmente prejudicada. Entio, assim que os sambas sio apresentados ao
publico, os grupos de fis sio articulados [relembrando um possivel comentario
por cla ouvidol: “Ah, cu estou torcendo para o samba de fulano porque ¢ o mais
facil de cantar”. Outros torcem por seus amigos.

S: Vocé ja mencionou que algumas escolas ainda preferem o antigo samba-
-enredo. Quais sio elas?

DH: A Em Cima da Hora, que as vezes desfila no segundo grupo, outras vezes
sai no primeiro. Mas ¢ uma escola que tinha coragem de apresentar um tema como
Os sertdes |baseado no livro classicol, de Euclides da Cunha. Era um samba maravi-
lhoso feito por volta de [pausal 1973. E nio era facil; ¢ dificil para nds ler Os sercdes
completamente. E nds temos a Mangueira, que ¢ uma escola tradicional. Apesar

de ter mudado também, ainda continua ligada aquela tradigio.

3. Nelson Sargento

Compositor lendario da Mangueira, foi uma figura amplamente reconhecida no
mundo do samba. Em relagio as escolas de samba, cle se encontrava a ¢poca da
. o p -~ ! . '\ d N P d l) l . -~ . . d
entrevista em situagdo proxima a de Noca da Portela, i.e., ndo participava das
atividades de sua escola ¢ era muito critico a elas. A entrevista comegou cerca de

uma hora antes do horario programado de um de seus shows no Rio de Janeiro.
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Alem de se apresentar profissionalmente, ele vendia suas aquarelas (em geral, re-

tratando cenas do cotidiano do morro) e, num passado nio tio distante, também

havia trabalhado como pintor de paredes.

S (Samuel): Talvez nds pudéssemos comegar com seus dados pessoais: nome, data
de nascimento, ctc.

NS (Nelson Sargento): Meu nome ¢ Nelson Mattos. Eu nasci em 7 de julho
de 1924, ¢ meu nome [artistico] vem do fato de cu ter sido sargento do Exéreito
de 1945 2 1949 — assim eu me tornei Nelson Sargento. Mas 0 nome s6 comegou a
se tornar popular depois que eu trabalhei no show Rosa de Ouro em 1964. Havia
aquelas brochuras, ¢ o pessoal lia nas legendas da foto: Nelson Sargento. E eu nio
pudc me livrar mais dele.

S: Sendo carioca, quais foram suas primeiras aproximagées com o mundo
do samba?

NS: Minha primeira aproximagio com o samba ocorreu quando cu tinha 8
anos, no morro do Salgueiro. Havia uma escola chamada Azul e Branco no Salguciro.
Eu saia na bateria, ¢ aquela foi minha aproximagio com o samba. Mais tarde, cu
fui em frente. Mas quando eu fiz 12 anos, em Mangucira, cu fiz amizade com o
Cartola. Eu comecei a ver Cartola, Geraldo Pereira, Malvadeza, Carlos Cachaca e
toda aquela gama de compositores daquela ¢poca: Gradim, Aluisio Dias. Foi seu
Aluisio quem me ensinou a tocar violdo. Mas eu olhava o samba, mas nio... [faz um
gesto de quem reconhece que nio tinha condicdes] Sendo na época uma crianca,
aquilo nio me interessou muito. Mas, com 17, Alfredo [Alfredo Portugués, seu pa-
drasto ¢ violonista] me comprou um violao ¢ logo eu saf andando por a, violio na
mio ¢ participando de uma escola chamada Unidos de Mangueira. Dai cu fui em
frente até que, depois que a Unidos de Mangueira fechou, nds fomos para a Estacio
Primeira. Em 1948, eu pus musica no meu primeiro samba-enredo, a letra sendo
do Alfredo Portugués. Dai cu continuei. Nio havia muitos competidores naquela
¢poca; Carlos Cachaca e Cartola nio estavam participando [exemplo 19, apéndice I1].

A Mangucira desenvolveu uma alegoria em 1948 considerada enorme para
a ¢poca. Dos anos [19]70 em diante, ela seria considerada pequenininha. Entio,
vocé vé, a tecnologia seguiu em frente impondo sua marca ao samba, né? Entio,
voce vé mais alegorias, mais luzes, mais cores. Eu nio sei até o que... [pausa] Hoje,

refletindo bem sobre todos esses anos, eu diria o seguinte: eu acho que o samba
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tornou tudo isso possivel: a beleza, as cores, a corcografia. Mas eu tenho a impres-
sa0 de que essas [coisas] passaram a frente do samba. O samba estd vindo 14 atrds.
Foi o samba que originou. Essas coisas sio muito mais valorizadas hoje, ¢ 0 samba
s existe porque nio pode ficar de fora. O samba mesmo nio pode ficar de fora; se
pudesse, eles cortavam. Essa ¢ a minha impressio. Mas se vocé olhar para o mundo
como cle ¢ hoje, vocé nio teria condi¢oes de mostrar uma escola de samba dentro
das suas caracteristicas, sua autenticidade. Porque a escola de samba nasceu entre
os pobres, para divertir os proprios pobres. Porque uma coisa ¢ patente: o pobre
tem tido sempre dificuldade de fazer coisas. Por volta de 1940, vocé podia fazer
uma baiana [fantasia] por 200 mil réis. Nao era qualquer um do morro que tinha
200 mil réis para fazer uma baiana; essa ¢ a crua verdade dos fatos. O grupo que
podia pagar, pagava, ¢ 0 grupo que nio podia, podia somente aplaudir.

S: Por que o samba ¢ ainda fundamental na [desculpando-me pela ironial
escola de samba hoje?

NS: Bem, o samba ¢ fundamental numa escola de samba porque tudo gravita
em torno dele, né? Com a industrializagio [sic] das escolas de samba, vocé nio tem
mais aquele espectro de sambas de terreiro — que eram aqueles que “seguravam”
os ensajos. E muitos desses sambas — do Salgueiro, Mangueira, Império, Portela —
eram lancados como sambas de terreiro e, depois, lancados comercialmente para o
Carnaval. Vocé nio tem mais isso porque a propria estrutura proibe vocé de fazer,
Vocé comega os ensaios de Carnaval jd ensaiando o samba-enredo.

S: A Mangueira vai comegar em breve.

NS: Todo mundo comega em agosto ou setembro, ensaiando o samba-enredo.
O compositor estd preocupado com o corte [eliminacio progressiva dos sambas
acé a finalissima entre dois concorrentes]; se ele vai continuar ou nio. Entio, tudo
tem a ver com um tnico samba, que se torna automaticamente disponivel, para
o efeito publico. Porque o pessoal compra tudo aquilo [os LPs com a compilagio
de sambas-enredo de cada ano] durante a temporada de Carnaval ¢, depois que o
Carnaval acaba, ¢ um samba esquecido, um samba morto. SO dura mais ou menos
porque vocé tem o disco. Dai, um dia, esses discos vio ser titeis para consulta, recur-
sos de pesquisa. “O que ¢ que a Mangueira fez em 1972?” “O que ¢ que o Salguciro
fez em 1981?” E ai sucessivamente. Porque nio esta na cabega de todo mundo. Mas
em compensagio, voce tem “Chica da Silva”, um “Quilombo dos Palmares”, um
“Tiradentes” [exemplo 20, apéndice I1], um “Sublime império de harmonia” [todos
exemplos de sambas da era “pré-industrializada”], que, eu tenho certeza, estao nas

cabecas de todos os sambistas. Por qué? Porque o samba permancceu.

169



170

samba,
sambistas e
sociedade

Agora, de quem éa Culpa? Nio existe Culpa. [pausa] E devido a uma estru-
tura, um plano estrutural que muda tudo. Muda a cabeca do compositor. Muda a
. i . , .
cabeca do compositor, tudo. Entio, vocé nio tem um culpado. Dai se criam slogans
como aquele do Jodozinho Trinta, “pobre gosta de luxo”. Porra, todo mundo gosta
de luxo! O pobre também gosta de luxo, mas nio pode “luxar”. Entio, a escola
tem hoje uma estrutura inteira para vestir o pessoal. Veste a bateria — que nio tem
outro jeito de fazer —, veste os destaques [pausal. Eles contam com aquela estrutura
muito boa. Ela contribui até para vestir as alas, porque tem um esquema inteiro
para impor [as fantasias] aos membros através do carnavalesco. Mas, se essa con-
tribuicio fosse cortada, vocé nio teria mais escolas de samba na avenida. Outra
coisa ¢ 0 nimero de componentes desfilando. Vocé nio pode limitar, mas vocé tem
que concordar que a Mangueira, a Portela ¢ o Império Serrano tém problema de
superlotagio. E vocé tem também a estrutura do desfile, que ¢ de noventa minu-
x . . .
tos [pausal e voce tem que passar com cinco mil pessoas ¢ um bocado de alegorias
_ . - . .
pesadas. Entio, voce nio tem um desfile, a escola simplesmente passa, tdo rapido
! ~ r .
quanto possivel. Em 1984 ou 85, cu comentava o desfile de Carnaval para a Radio
Nacional — eu ndo sou um jornalista carnavalesco especializado —, ¢ a cabine de
radio ¢ um lugar privilegiado na passarela. De repente, meu amigo Jorge Coutinho
. - N L
me pediu um comentdrio, ¢ eu disse: “Olha, a tmica diferenca que eu estou notan-
do ¢ que alguns estdo mais malvestidos e outros estao mais bem-vestidos, mas no
. - - .
geral elas todas estio exatamente do mesmo jeito”. Elas estdo do mesmo jeito nas
alegorias, inteiramente do mesmo jeito. E isso contamina o pessoal do segundo ¢
do terceiro grupos, porque eles sabem que, se eles nio tém um Carnaval do tipo
grupos, porq que, .
que o primeiro grupo estd tendo, eles nunca vio subir. Houve o caso da Tradi¢io
[bem-sucedida em chcgar 40 primeiro grupo na contramao da “industrializagio"].
S: Em todos esses anos, vocé tem visto compositores saindo das escolas de
samba em geral por causa dessas restricoes econdmicas ¢ politicas?
NS: Bem, vocé vé pessoas [pausal, compositores como eu, Paulinho da
Mocidade, Manaceia, Casquinha, Elton Medeiros [pausal, sambistas que na verdade
. . . .
se originaram das escolas de samba. Nés todos temos restricdes a fazer o esquema
[a participar dele]. Entio, nés normalmente nos afastamos; nio com tristeza, nds
nos afastamos porque nio estamos inseridos naquele contexto. Aquilo nio nos
agrada. Nos simplesmente nio vamos, mas os compositores que estio apenas des-

pertando — compositores que estio hoje com seus 15, 25 anos de idade — dio tudo
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que cles podem pelo samba-enredo. Eles fazem isso porque aquele ¢ o contexto
deles, seu tempo. Entio, vocé nio pode se opor. As vezes eu penso: “Eu nio sabe-
ria como fazer um samba-enredo hoje”. Mas eu também tenho certeza de que eles
nio saberiam como fazer um samba dos anos [19]40 ¢ 50. Porque, por incrivel que
pareca, o compositor [hoje] recebe a sinopse do carnavalesco... [pausa] Uma vez
cu disse que, se cu pegasse uma sinopse do carnavalesco, eu ia fazer s6 a musica.
Eu nio ia precisar de letra, eu nio ia fazer mais nada. Ele [o compositor de hoje]
recebe tudo da maneira que o carnavalesco quer. Bom, ¢ isso ai.

S: O que voce usava antes disso como guia para a composi¢io de samba-enredo?

NS: Antes disso, nds mesmos éramos os carnavalescos. Nos mesmos faziamos
nossos enredos temdticos, [pausal nos virdvamos, [pausal coldvamos. Eu nio sei.
Vocé via toda aquela molecada... Um escreveu embaixo [de uma alegorial: Villa-
Lobos. Pronto, era mesmo Villa-Lobos, porra... Era um artesanato rude, embora fiel.

S: E quando chegava o momento de escolher o samba...

NS: Naquela época, alguém chegava ¢ dizia: “Olha, o tema ¢ Villa-Lobos™.
Entio, o compositor se virava. Ele arranjava um samba falando de Villa-Lobos, ¢
era aquilo ali. Nio havia jeito de saber [simula a leitura de uma sinopse de hojel
“Villa-Lobos, um maestro brasileiro, celebrado na Europa, ¢ um musicélogo...”.
Nio havia nada disso. [Simulando o anincio tipico da épocal “O tema ¢ Villa-
Lobos; o tema ¢ Caxias; o tema ¢ Castro Alves; o tema ¢ Rio de Janciro; o tema ¢
As Quatro Estacoes™. Entio, dali vocé desenvolvia o tema. Eu acredito que ¢ exa-
tamente por [isso] que os sambas antigos vio permanccer. [Eles eram| dentro de
um tema. Aquilo, na verdade, nio era tio rigido, ¢ 0 samba acabava tendo poesia
¢ lirismo, porque o cara tinha liberdade. Hoje nio ¢ o caso; ele tem que obedecer
a0 scripe, ¢, se ele sai, ta perdido.

S: Voc¢ foi membro da ala de compositores da Mangueira. Os compositores
de hoje perderam um pouco o poder politico que os compositores costumavam
ter na escola?

NS: Nio, isso nio existe. Bom, ¢ possivel que eles possam ter perdido por-
que, hoje, o compositor segue a cabega do carnavalesco; ele nio segue a propria
cabeca. Entdo, hoje o carnavalesco ¢ a figura mais importante na escola de samba,
porque cle... [audio ininteligivel] ele arma o esquema, ele divide, ele dirige, [pausal
cle dirige até o samba. Entio, o compositor nio ¢ mais aquele compositor [pausal.
Primeiro, vocé ndo tem mais o samba de terreiro, que ¢ exatamente aquele que te
valoriza. O compositor nio tem mais a chance de ir a um terreiro e cantar os sam-

bas no ensaio. “Minha nossa, o samba do crioulo ¢ lindo!” Ele perde um pouco de
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sua popularidade porque ele nio tem condicio de langar o assim chamado samba
de quadra, que era samba de terreiro. O tamborim, no samba de quadra, inflama
uma escola e isso eleva o compositor.

S: Entio, de certo modo, era também um certificado de competéneia.

NS: Nio, nio era um certificado. Era [pausa] uma parte dos ensaios, porque
o samba-enredo nio era tio focado ¢ tio disputado. Vocé tinha o samba-enredo
para cantar, mas voc¢ tinha também aqueles sambas lindos: [cantando] “Eu agora
sou feliz/ Eu agora vivo em paz”. “Mangucira, teu cendrio ¢ uma beleza” [dois sam-
bas dos mais conhecidos da Mangucira; ver exemplo 21, apéndice I1]. Sambas que,
mais tarde, vieram paraa cidade ¢ foram gravados.

Hoje o compositor de escola de samba nao tem mais esse handicap. Isso alie-
na o publico das escolas de samba, [pausa] isso nio torna vocé popular junto ao
povio. Eu nio estou falando do nosso meio. “Nio, esse cara fez um samba lindo”
[simulando a fala de outro compositor]. Mas, entre as massas, ele nio acontece.

S: Vocé vé os compositores de hoje pensando muito em termos dos milhoes
que cles podem vir a ganhar se vencerem a competi¢io de samba-enredo?

NS: E muito ingénuo da parte dele pensar que ele vai vencer, porque nao vai.
[ss0 ndo me atrai muito; existem muitos obstaculos para se chegar a esses milhoes.

S: Quando as companhias de disco comecaram a langar sambas-enredo
regularmente?

NS: Elas comegaram por volta de 1970, 71, a langar discos de samba-enredo.
Um acordo foi firmado com os presidentes de escolas, que assinaram um contrato
de dez, quinze anos. Isso ainda estd na justica, [pausal justica que exige paciéncia.
E os sambas continuam a ser gravados.

S: Vocé tem uma reputacio no mundo do samba de ser uma espécie de enci-
clopédia viva do samba. Alguns compositores costumavam “gravar” seus respectivos
sambas pedindo que vocé os memorizasse. Conte-me um pouco sobre isso.

NS: Bom, eu os conhecia muito ¢ eles cantavam muito para mim, Nelson
Cavaquinho, Carlos Cachaga... Entio cu era garoto, a memdria era boa, nds guar-
ddvamos os sambas. Hoje eu ainda relembro aqueles sambas. Mas memorizar exige
muito esfor¢o de mim hoje. Em troca, isso ¢ algo que esta acontecendo comigo.
Um dia, um rapaz veio ¢ cantou um samba meu que eu nunca lembro. Af entio
cu pus de volta no meu “menu”, porque cle cantou. E cu disse: “Bom, eu nio vou

perder esse mais”. Mas isso ¢ constante no mundo do samba. Na Portela, havia o
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“Malandro Historico”, o Alcides. O Alcides era um bom guardador de sambas. Se
voce quisesse qualquer coisa da Portela, voce pedia ao Alcides ¢ ele sabia. Entio,
apc]idamm ele de “Malando Historico”.

S: E perguntei a outros compositores sobre o uso de gravador como maneira
de registrar novos sambas por eles compostos. Vocé usa hoje em dia? Se positivo,
como vocé o usa?

NS: Vocé tem que comegar com o principio de que os anos [19]30, 40 ¢ 50
foram a era dos grandes cantores. Um compositor nio cantava. Um ou outro com-
positor cantava, mas a maioria nio. A verdade dos fatos ¢ que, se o cara ¢ o dono
do samba e ele pode cantar, por que nio cantar? Entio, veio um disco chamado “O
samba na voz do sambista”, com Ismael Silva ¢ um outro... nio sei [pausal. Havia
este LP de dez polcgadas, “O samba na voz do sambista” [cxcmplo 22, apéndicc
[T]. Naquela época, os cantores estavam ficando mais ou menos [pausa] arrogan-
tes, muito impulsivos. Em 1964, nds participamos de um grupo chamado A Voz
do Morro, que gravou Z¢ Kéti, Elton Medeiros, Paulinho da Viola, Oscar Bigode,
Cruz [exemplo 23, apéndice 11]. Entdo, havia também o Rosa de Ouro, show que
nos botou no palco: Jair, Oscar, Elton ¢ eu [pausal, Clementina, Aracy Cortes. Voce
tinha compositores cantando suas musicas no palco. E o maior salto a partir dali
foi o Martinho da Vila [exemplo 24, apéndice I1]. Entdo, isso abriu caminho para
o compositor cantar. E havia mais uma coisa: o compositor urbano que nio se re-
novava. Havia Ataulfo [Alves], Mario Lago, Bmguinha, Bucy Moreira, Armando
Marcal, gente que fazia sambas urbanos. Aqueles que iriam lhes suceder deriva-
ram pro lado do i¢-i¢-i¢ [primérdios do rock brasileiro ao final dos anos 1950], do
rock. Entio, os compositores de escolas de samba tinham fatalmente que aparecer.

S: Entio, havia um espaco vazio que foi ocupado por eles.

NS: Sim, eles ocuparam, mas depois de muita luta e muirto sacrificio. Esses
caras [do rock] proliferaram nos anos [19]70 ¢ 8o.

S: Me diga como um samba nasce em sua cabega. A letra vem primeiro? Da
um clique quando vocé estd tocando violao?

NS: Nao. Para mim... Eu gcralmcntc nio tenho uma ideia prccstabclccida
antes de fazer um samba. Eu fago uma frase [fragmento de texto vocalizado]. Entio,
depois que a primeira estd pronta, eu procuro a segundn ¢ a terceira. Entdo, a partir
dessas trés frases, eu acho... cu tento achar o caminho a seguir. Eu geralmente faco
musica e letra juntas. Quando eu fago uma delas mais tarde... entdo, eu me perco.

S: Seu instrumento ¢ o violio, certo? Vocé da um “polimento” numa musica

que vocé acabou de fazer se acompanhando ao violao?
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NS: Nio. As vezes eu mudo; as vezes, sim, as vezes, nido. Mas, toda hora, cu
tenho que memorizar cada misica que eu faco, pois eu nao sei escrever musica.

S: Entio, vocé nio usa gravador.

NS: Nio, eu nio uso. Agora, cu sinto falta de um gravador, porque as vezes
alguma coisa boa aparece, [pausa] mas cu nio tenho tempo para [pausal “pendu-
rar” 14, e eu sou fbrgado a abandonar, e nio volta. O gravador seria uma boa. Nio
sei ainda, mas eu sinto vontade de experimentar um gravador. Mas talvez... [um
sorriso esperto fecha a frase]

S: Vocé tem alguma coisa contra ele?

NS: Nio, nio tenho. Eu nio sei, acho que ¢ o [pausa] costume. Entio, cu nio
experimento.

S: Vamos falar sobre a batida caracteristica da escola e o trabalho do com-
positor. O que caracteriza a batida da Mangueira?

NS: Cada bateria tem suas préprias caracteristicas; em Mangueira, clas sio os
surdos ¢ os tamborins. Eu sempre trabalhei de acordo com os tamborins, porque
cu acho que o tamborim ¢ a ponta de langa da escola. Mas hoje as escolas tém uma
bateria toda marcada [observincia estrita de padroes pré-arranjados, sem espaco
para improvisos]. Dcpois do Mestre André [mencionado no Capl’tulo 4], veio toda
aquela “gindstica”. Mas ele sabia o que estava fazendo. Hoje nio ¢ assim; todos os
instrumentos estao marcadinhos. Se a bateria voltasse ao couro [uso de peles ao
invés de membranas sintéticas] do passado, eles estariam perdidos, muita gente
nio ia saber o que fazer. Isso seria ruim.

S: Vocé acabou de lancar dois discos. Este ¢ um periodo de prosperidade
para o samba?

NS: Nio, os dias de prosperidade para o samba virio somente quando ele for
tomado por uma multinacional. Meu disco foi lan¢ado por um selo independente
¢ agora continua dependendo de tudo e de todos [risos].

S: Mesmo assim, ¢ mais facil hoje?

NS: E, porque o cara estd gravando, né? Hoje vocé tem o Grupo Raga, Voz
de Viola, grupo tal e tal, ¢ por af vai. E as multinacionais estio lang:mdo sambas,
pegando um grupo de pessoas na rua, levando pro estidio, chamando de Grupo
Raga, mas, no disco, os nomes dos membros nio aparecem, nada aparece. Mas, de
qualquer modo, sempre vai haver uma tabela de estidio que o cara vai embolsar, né?

S: Vocé inclui 0 movimento do pagode nesse quadro?

NS: Sim, foi por causa do pagode que isso comegou a acontecer, neé?
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4. Djalma Sabia

Sabia (;1pelid0 de Djalma de Oliveira Costa) foi um dos principais sambistas do
Salgueiro; fundador de sua bateria, foi aclamado como seu Presidente de Honra
em 2018. Como compositor, venceu seis concursos de samba-enredo — at¢ 1989-
1990, 37 sambas-enredo haviam representado o Salgueiro na avenida.”

Apesar de bem reconhecido como sambista por distintos segmentos de sua
escola, Sabia nunca vivenciou o sucesso comercial como alguns de seus contempo-
rincos. Por iniciativa pessoal7 manteve exXtensos registros da historia do Sa]gueiro
em varios suportes ¢ formatos (documentos internos, clippings de jornais, etc.).
Critico do entio estado de coisas em sua escola, Sabia mantinha relativa distan-
cia do seu cotidiano. Sua entrevista foi conduzida em seu local de trabalho, um
“ponto” de apostas de jogo do bicho — duas carteiras em calcada de uma pequena
rua sem saida — em bairro da Zona Norte carioca onde reside uma relativamente
expressiva populacio de classe média. Ele trabalhava nesse “ponto de bicho”, nao
muito distante do morro do Salguciro, por cerca de quarenta anos.

Enquanto esperava, ja no local, pelo entrevistado (que recolhia o resultado
do sorteio do dia), o entrevistador foi solicitado por um gerente de loja proxima
aentrar e sentar-se, “porque estava fazendo um calor infernal, e seu Djalma podia
se atrasar um pouco”. Uns vinte minutos depois, uma figura alta ¢ esguia chegou,
segurando um portfolio de plastico em uma das maos, um papel com os nimeros
sorteados na outra. A introdugio foi breve, ¢ Sabia logo se pés em controle da
situacdo, abrindo o portfolio e comentando brevemente o que se registrava em
cada documento que ele proprio selecionara como de possivel contribuicio ao
tema da entrevista (o Salgueiro e seus compositores, como combinado na véspera
por telefone). Fotocopias, disse o compositor, poderiam ser feitas gratuitamente
em um hospital préximo7 no qua] trabalhava um amigo encarregado das mz’{qui—
nas fotocopiadoras; tal foi feito, embora minha insisténcia em pagar pelo servico
(aberto a uso geral mediante pagamento) fosse declinada por seu amigo. Durante
0 trajeto até esse servico, € no retorno, entre cumprimentos ¢ saudacoes vindas de
todas as dire¢des possiveis, iniciou-se a conversagio/entrevista em “puro carioques”.

O LP com a compila¢io dos sambas-enredo do Primeiro Grupo (mais tarde

chamado Grupo Especia]) havia sido langado havia apenas dois dias, e Sabia

B Para conferir um dos sambas vencedores de Sabid, ver o exemplo 25 (apéndice 11).
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logo o trouxe a baila como um exemplo da ma conducio da escola, tanto interna
quanto externamente. Outra parada foi entdo feita durante nossa caminhada de
volta a seu local de trabalho, numa pequena loja de discos onde uma amiga esta-
va empregada como funcionaria. Os materiais promocionais que destacavam o
lancamento da compilagio de sambas-enredo dominavam o campo visual desde
a vitrine até os seus mostruarios internos. Uma das faixas do LP ]é estava sendo
tocada, a todo volume, quando chegamos, mas a selecio foi logo mudada para o
samba do Salguciro a pedido de Sabid. De modo que, ao entrevistador, muito se
parecia com os semindrios que frequentara em seus cursos de pos-graduacio, o
compositor apontava os problemas que escutava tanto no registro gravado quanto
na cang¢ao em si. Tempo acelerado, arranjo percussivo (convengdes) inconsistente
(note-se que o conjunto percussivo na gravagio do LP era formado por instru-
mentistas selecionados de diferentes escolas) e falta de espaco/tempo para uma
repeti¢io integral da cangio estavam entre os problemas identificados por ele.
Finda a faixa, uma nova audicio foi requisitada por Sabia, aparentemente per-
cebendo a dificuldade do pesquisador “de fora” em seguir todas as suas criticas.

Apos uma longa despedida, inclusive com promessas de visita em breve,
voltamos a nossa caminhada, assim como a nossa conversa sobre samba-enredo.
Apesar de sua postura critica, Sabia havia participado — sem sucesso — do concur-
so interno do Salgueiro e estava convencido de que interesses ¢ aliangas espurias
haviam influenciado o resultado. Sua participa¢io — disse ele, dando inficio a uma
longa narrativa — foi bastante casual: um dia, trés pessoas apareceram em sua casa
pedindo-lhe sua parceria no concurso. Havendo aceitado com relutancia, pergun-
tou-lhes como fariam o samba juntos: j:i tinham escrito a letra ou, como ¢ mais
tipico, uma sec¢ao (letra e melodia) da can¢io? Nio, responderam, mas talvez Sabia
pudesse escrever toda a letra baseada no enredo, e depois eles fariam a melodia
integral para a cancio.

Como visto em depoimentos anteriores, produzir a letra ¢ considerada uma
tarefa dificil, especialmente quando o tema vem de fontes literarias complexas. Este
havia sido o caso daquele ano em particular, 1989/1990, quando o enredo foi reti-
rado de A pedra do reino, um livro classico de Ariano Suassuna, reconhecido autor
nascido na Paraiba, dramaturgo ¢ estudioso da cultura popular. Um compositor

como Sabia, com uma formagio educacional relativamente diferenciada — com-
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pletou apenas o primario (segundo seu curriculum vitae, um dos documentos
fotocopiados) — e previamente bem-sucedido no tratamento de temas de comple-
xidade equivalente, pode assim ter parecido um atrativo a seus colegas de parceria.

Semanas mais tarde, segundo Sabia, ele concluiu o texto ¢ o entregou a um
de seus at¢ entdo potenciais parceiros. Outra semana se passou antes que 0s reen-
contrasse, ]:’1 bem préximo a0 final do perl/odo de inscrigdes, sem que tivessem
logrado produzir uma melodia sequer. Impaciente com tamanha incompeténcia,
Sabia decidiu fazer sozinho a melodia, deixando a seus “coautores” apenas a tare-
fa de trabalhar na difusao do samba. Um panfleto com a letra foi entao impresso
sob o patrocinio de uma farmacia local.

Durante a inscri¢io, a entrega de uma fita cassete com uma versio do samba
com voz e violao foi precedida pela entrega ao jiri de um outro texto preparado
por Sabia (apéndice I1T). Nele o compositor satda a carnavalesca pela escolha do
tema ¢ apresenta uma interpretagiao resumida do argumento do livro. Sublinhando
a0 final sua admira¢io pela escolha do enredo, oferece flores a sua idealizadora.

Nem mesmo essa manobra pouco usual, porém, foi solida o suficiente para
evitar que o samba fosse eventualmente desqualificado. Segundo Sabia, o processo
todo foi tumultuado desde o inicio — 16 de agosto de 1989 —, quando o resultado
da primeira eliminatoria foi anulado pelo presidente da escola depois de alega-
coes de “armacio” feitas por compositores desclassificados. Na opinido de Sabia,
o samba que venceu o concurso tratava o tema de maneira absurda:* o persona-
gem Carlos Magno, por excsmplo7 foi mesclado a0 de Xangé, a divindade ioruba
do trovio e protetora do Salgueiro. Demonstrando sua irritagio, caracterizou o
processo como controlado pelo poder econdmico, um fato que ja havia alienado
a comunidade do morro. Esta, acrescentou, tinha bastante senso critico e dispo-
si¢do, que cle julgava inerentes a condi¢io de morador do morro.

Nativo do Rio de Janeiro, Sabia nasceu em 13 de maio de 1925. Sua participa-
¢30 no samba, segundo ele, comecou por volta de 1937, quando frequentava quatro
escolas na vizinhang¢a do morro do Salgueiro: a Unidos da Tijuca (ainda existen-
te), a Deixa Malhar, a Azul ¢ Branco do Salgueiro ¢ a Depois Eu Digo. Quando
as duas dltimas decidiram se unificar, Sabia foi um dos intermediadores, ¢ isso

resultou na criagio da Académicos do Salgueiro em 5 de marco de 1953. Desde

% Ele caracterizou o samba como um “samba do crioulo doido”, titulo de um conhecido samba
satirico composto pelo jornalista ¢ humorista Stanislaw Ponte Preta, que se tornou uma expressio
popular de vasta difusio no Brasil para caracterizar qualquer manifestacio de incongruéncia.
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entio, ele ocupou alguns cargos administrativos — diretor de patrimonio, membro
do conselho fiscal, vice-presidente —, além de exercer continua atividade como
compositor ¢ organizador.

Em seu curriculum vitae, Sabia lista uma 10nga s¢rie de eventos nos quais assumiu
papel de lideranca, desde a primeira viagem de uma escola de samba (Salguciro)
ao exterior (Havana), em 1959, a participa¢io de sua escola em quatro filmes co-
merciais feitos no Brasil. No mesmo documento, ele destaca também suas varias
realizagées e reconhecimentos honorificos como compositor ¢ sambista — citacoes
em livros, trofeus, homenagens publicas — ¢ menciona as gravadoras e editoras
atraves das quais suas musicas tém sido comercializadas. Suas palavras finais no
curriculum, expressando sem sombra de duvida essa sua autopercepcio, seriam

provave]mente subscritas pelos sambistas do Sa]gueiro abordados neste livro:

Os prcsidcntcs passam, mas Dja]ma Sabia permanece fiel a escola que cle :1judou
a fundar, organizando-a, elaborando o plano de desfile dentro das comissdes de
Carnaval. Ele ¢ 0 arquivo, a memoria da escola, um mestre em sua arte ¢ conhece-
dor daquela entidade em seus minimos detalhes, como uma escola de samba, desde

que foi fundada até a presente data.

Reconsiderando a composigao no samba como trabalho
acustico

Neste ponto, assim como nas duas se¢des precedentes, consolidam-se os argumentos
basicos apresentados no capitulo 1: a) uma determinada formacio actstica, nesse
caso o samba, deriva de uma operacio continua de mediagio, trabalho actstico,
que simultanecamente constitui ¢ ¢ constituida por seres humanos concretos sob
condi¢oes determinadas; e b) tal formacio ¢ articulada atraves de praticas inume-
raveis e distintas que mantém entre si relagdes de identidade e/ou antagonismo,
¢ ainda assim podem ser consideradas distintas, enquanto conjunto (p. ex., como
estilo ou género cultural mais amp]o ou mais Cspcciﬁcamcntc musical), de outras
relagdes que possam manter com outras praticas. Tal posicio, assentada sobre uma
visdo ontoldgica particular — a de que os seres humanos sio constituidos através
de agoes sociais e nio por rcla(;()cs intersubjetivas —, rejeita a priori distin(;()cs
metodologicas entre, por um lado, ambitos do mundo do trabalho e, por outro,

Ambitos do mundo social.
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Todo o trabalho - teodrico ¢ empirico — que fundamentou a elaboracio deste livro
(1992) tomou como ponto de partida uma ideia inicialmente consolidada no campo
da ctnomusico]ogia ¢ hojc mais amp]nmcntc aceita no debate académico: que o
emprego em si do termo “musica” remete imediatamente a uma dada conjuntura
historico-social que tem “a musica ocidental” como centro reificado. Examinada
superficialmente, a delineagio de tal nogio — musica como metifora do Ocidente
civilizado com poder de reconhecé-la ou nio em quaisquer fendmenos sonoros —
produziu reconstrucdes diacrdnicas nem sempre convergentes das relagdes entre
md]tip]as fbrmagécs “musicais”, que entendo como rcla(;écs préximas équc]as
existentes entre formacoes discursivas (Foucault, 1972). Tais formagoes tém como
epicentro a Europa ocidental entre os s¢culos XVIII ¢ XIX, que repercute signi-
ficativamente, porém marginalmente, em outros pontos do mundo colonial em
expansio. Estes passam a ser reconhecidos como portadores de musicas em estados
de desenvolvimento (primitivo, folclorico, popular) aquém daquele da verdadei-
ra musica: as salas de concerto. Parece redundante lembrar que o enraizamento
aparentemente profundo de tal quadro de referéncias na percepgio coletiva pelo
mundo afora at¢ hoje reflete o trabalho de séculos de dominagio politico-econd-
mica ¢ a corrcspondcntc cooptacao idcolégica para sua Viabi]izagio.

Assim, o termo “musica” pode ser visto como um entre os muitos dispositivos
de conceituacio e uso do tempo que Fabian (1983) analisa como fundamentais a
construcio da diferenca inerente ao racismo, ao colonialismo e A explorac¢io impe-
rialista. Mantendo encoberta sua base evolucionista e unilinear, o termo “musica”
apresenta, portanto, a diferenca musical planetaria como a convivéncia entre
cstﬁgios “avangados” (eruditos) do fazer musical e “primitivos” (“ind{gc1las”, “tra-
dicionais”, “folcloricos”) ou de pouca densidade intelectual e artistica (“popular”
ou, at¢ mesmo, “crudita brasileira”), legitimando diferencialmente uma série de
praticas que atualizam o processo abstrato de trabalhar o tempo acusticamente.
Por conseguinte, o relativo prestigio (valor) de cada pratica assim rotulada (“mu-
sica”) tende obviamente a aumentar de maneira proporcional a sua aproximacio,
mesmo que apenas parcin] ou idealizada, a um canone estabelecido no ambito da
musica de concerto. Desse modo, quanto mais afinidades ao quadro de referén-
cias (racionalista, branco, sexista, patriarcal europeu) frequentemente assumido

1. . . ~ I . . .
como “musica ocidental”, maiores sio as chances de uma “mdusica” vir a ser assim



182

samba,
sambistas e
sociedade

reconhecida. Embora considerados ultrapassados e formalmente descartados no
debate académico sobre a musica — e crescentemente execrados como ferramen-
ta idco]égica de dominag¢io —, semelhantes entendimentos ainda persistem em
muitos circulos sociais, incluindo alguns académicos.

Lutas e guerras por independéncia no século XX foram inequivocamente fa-
tores decisivos a produc¢io de uma gradual fissura na aparente solidez do debate
teorico sobre o tempo e, por conseguinte, a musica, sob o vics evolucionista. Em
campos tedricos mais radicalizados, analises evolucionistas ou nio acerca do tempo
em gcml teriam sua importﬁncia “cientifica” qucstionadn com base na percepgio
de sua materializagio de nog¢oes subjetivas de evolucio unilinear, desde estagios
civilizatorios mais “baixos” aos mais “altos”. Responsavel pelo prestigio académi-
co ¢ eventual conso]idagio institucional de campos como a antropo]ogia —¢,em
Ambito mais restrito, o campo que aqui nos interessa mais de perto, a etnomusi-
cologia —, tal esquema evolutivo havia permitido a valoriza¢io parcial de “outras
musicas” e possibilimdo que NOVOos Cursos fossem ministrados (p. ex., “musica pri-
mitiva”, “musica indigena”, “folclore musical”) e que assim se construissem carreiras
académicas que atendessem a demanda por esse “novo” campo de conhecimento,
quica enfrentando menos resisténcia que no passado.

Obviamente, qualificativos derrogatorios como “primitivo” e “selvagem” foram
banidos — espera-se — para sempre; outros mais anodinos, tais como “transmitido
oralmente”, “folclorico” e “popular”, demonstram mais resiliéncia e ainda geram
discussio. Um compromisso conciliatorio tacitamente aceito no debate académi-
co separa 0 mundo em dominios “musicais”, uma distin¢do espacial (evidenciada
por categorias como dentro/fora, insider/outsider) nio menos reificada que mal
disfarca seu fundo evolucionista. Mas nio ¢ tao dificil concluir que seria tio ab-
surdo quanto impregnado de ideologia — embora ironicamente tentador — inverter
“cientificamente” a formula de hierarquizagio aqui problematizada e considerar,
por exemplo, a tal “musica ocidental” uma forma menor do samba.

Se, por um lado, esse movimento de legitimacao abriu caminho a compreen-
sdes menos preconceituosas ¢ hierarquizadas da diferenca, por outro, tem sido
atrelado a negacio do tempo compartilhado (Fabian, 1983) — ou, nos termos do
autor, da “coctancidade” — entre observadores e observados. Tal operacio, como

. ~ !o. S A . .
Vimos, nao ¢ 1mocente, ¢ 0os CfCl'EOS dC sua rcdundancm parccem ser SCl’ltldOS no quc
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se apontava nos anos 1980 como crise da representagio em antropologia.! Como
apontado de modo seminal por Canclini (1982), essa recusa ¢ claramente proje-
tada nos objetos “preferenciais” da pesquisa antropologica, aqueles que conferem
prestigio académico. O exdtico, o estrangeiro, o auténtico, todas as categorias de
Alteridade, remissdes ao Outro, passam a ser envolvidos em uma aura de respeito
¢ “interesse”. E nio tém mais por base, portanto, sua pretensa representagio de
estagios civilizatorios passados, mas sim sua irredutivel oposi¢io em coexisténcia —
nio em coetancidade, que implica fluxos rec{procos € muitas vezes problem:’lticas
de (des)apropriacio cultural —, “decretada”, por assim dizer, pelo pesquisador.

O inauténtico, isto ¢, “os frutos degradados do capitalismo ¢ imperialismo
ocidentais” encontrados em todos os lugares ¢ em crescente variedade (o samba
seria possivelmente um exemplo), seria resistido como objeto de contemplagio
antropologica ¢ amplamente relegado aos “estudos culturais” de consumidores-
-produtores potencialmente rebeldes e, por isso, um significativo objeto de estudo.
[gualmente invisiveis, como alertado por Canclini (1982), sio aqueles artefatos
originalmente utilitarios, de cujo valor de uso temos hoje somente uma p:’l]ida
lembranga enquanto adornam a habita¢io burguesa.

A “inautenticidade” foi, sem divida, um importante fator para a negligéncia
do samba como objeto de contemplag¢io académica por um tempo relativamente
longo. Mesmo apés a consideravel modificagio desse quadro a partir da década
de 1970, algumas premissas discutiveis continuaram a comprometer seu estudo
em seus proprios termos — como samba, ¢ nio como musica nos termos aqui pro-
blematizados —, isto ¢, sua analise como produto constituido por/constituinte de
seres humanos situados em determinado espaco e tempo, sob determinadas con-
dicoes. Porém, antes que essa finalidade pudesse ser atingida, parecia necessaria
uma dupla critica: por um lado, reexaminar criticamente o caldo ideologico da
propria etnomusicologia e suas condi¢oes de existéncia como campo; por outro,
reconceituar seu objeto. Este frequentemente ¢ apresentado como “musica”, nio
exatamente por falta de um termo melhor, mas mais precisamente em funcio de
uma heranga ideo](’)gica persistente, que dificulta ou mesmo impede sua apreensao
em termos que ndo o da musica de concerto de matriz europeia.

Na qualidade de objeto tedrico aqui redefinido, como trabalho actstico, o

samba se situa como uma de suas aparentemente inesgotaveis formas de mediagao,

T Ver, p. ex., o prefacio em Marcus e Fischer (1986).
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ou formagoes acusticas, cada uma delas compreendendo uma ampla gama de pra-
ticas audiveis em processo continuo de atualizagio. Como em qualquer formagio
acustica, essas variadas praticas subsumidas aqui como “samba do Rio de Janeiro”
apresentam continuidades e descontinuidades. Dessa perspectiva, o estudo cobriu
aspectos significativos da especificidade dessa formagio actstica, suas articulagoes
¢ contradi¢des internas, seus espagos de inflexdo, suas intersecoes com outras for-
magdes acusticas e as condi¢es sob as quais emergem seus muitos deslocamentos.
Em sintese, a argumentagio aqui desenvolvida sugere que uma abordagem criti-
ca do samba nao deve se reduzir a uma empreitada culturalista, mas ambicionar
contribuir, ainda que parcialmente, com uma teoria social do trabalho. O objeto
desse ambicioso debate nio ¢ outro sendo a autodeterminacio de seres sociais e
suas frequentemente desacreditadas condicoes de possibilidade. Se Ateali (1985)
estiver 20 menos parcialmente correto em seu conhecido postulado, 0 samba ¢ uma
entre outras formagdes acusticas por meio das quais o ruido ¢ sincronicamente
introduzido em formas sociais existentes ja caducas, abrindo potencial caminho

para as sementes dC novos tCl’l’lpOS.
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Entrevistas com compositores

1. Noca da Portela (Osvaldo Alves Pereira): entrevistado pelo autor em 20
de julho de 1988, na residéncia do compositor (rua Jos¢ dos Reis, Engenho
de Dentro/R]J).

2. Dona Haydée (Haydée do Nascimento): entrevistada por Carlos César
Belém, em 1987, as 22h, no ensaio na quadra do Salgueiro (rua Silva Teles,
Andarai/R]). O autor agradece a Rosa Zamith, professora de Folclore

Nacional Musical da Escola de Mdsica/UFR], pela autorizacio de uso.

3. Nelson Sargento (Nelson Mattos): entrevistado pelo autor em 8 de agosto
de 1988, as 18h, no auditdrio da Associag¢io Brasileira de Imprensa (ABI)

(rua Aratjo Porto Alegre/R], Centro).

4. Djalma Sabia (Djalma de Oliveira Costa): entrevistado pelo autor em seu
local de trabalho (Largo da Segunda-Feira, Tijuca/R]).
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Transcrigao dos sambas usados como exemplos

Exemplo 1




206 Ssamba,
sambistas e

sociedade




PELO TELEFONE

(Donga e Mauro de Almeida)

O chefe da folia
Pelo telefone manda me avisar
Que com alegria

Nio se questione para se brincar

Ad, ai, ai
E deixar magoas pra tras, O rapaz
Ad, ai, ai

Fica triste se ¢s capaz ¢ veras

Apéndice Il
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Tomara que tu ap:mhe
Pra nio tornar fazer isso
Tirar amores dos outros

Depois fazer teu feitico

A, se a rolinha, sinhd, sinh6

Se embaragou, sinho, sinho

E que a avezinha, sinhé, sinh6
Nunca sambou, sinho, sinhé
Porque este samba, sinhd, sinhd
De arrepiar, sinho, sinho

Poe perna bamba, sinhd, sinhd

Mas faz gozar, sinho, sinho

O peru me disse

Se 0 morcego visse
Naio fazer tolice
Que eu entio saisse
Dessa esquisitice

De disse nao disse

Ah! ah! ah!
At esta o canto ideal, triunfal
Al, ai, ai

Viva o nosso Carnaval sem rival

Se quem tira o amor dos outros
Por deus fosse Castigado
O mundo estava vazio

E o inferno habitado

Queres ou nio, sinho, sinho

Vir pro cordio, sinho, sinho



E ser folido, sinho, sinho

De coragio, sinho, sinhd

Porque este samba, sinho, sinho
De arrepiar, sinhd, sinho
Poe perna bamba, sinhd, sinh6

Mas faz gozar, sinho, sinho

Quem for bom de gosto
Mostre-se disposto

Nio procure encosto
Tenha o riso posto

Faca alegre o rosto

Nada de desgosto

Al ai, ai

Danga o samba

Com calor, meu amor
Al, ai, ai

Pois quem danca

Nio tem dor nem calor

Apéndice Il

Fontes: SANTOS, Ernesto dos (Donga); ALMEIDA, Mauro de. Pelo telefone. Letra. Odeon

121.322 (78 rpm), gravag¢io do cantor Baiano com o Coro da Casa Edison do Rio de Janeiro,

Rio de Janeiro, 1917. Partitura; Acervo Digita] BN, Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro.
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Exemplo 2

Nunca conheci paixao

(Samba colhido na Escola de Samba Estagio 1.* do Morro da Mangueira)
Notagdo de DUILIA FRAZAO GUIMARAES
Yuositento-d. o Anivaade - J.u:’u‘.
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NUNCA CONHECI PAIXAO

(An6nimo)

Quando voce ouvir

Que eu abandonei

Essa mulher

E nao chorei

E nio chorei mais

A razdo por que ¢

Eu sempre fui indiferente
Nunca tive paixio

Nunca sofreu mecu COI‘ZI(S'EIO

!
Ja me chamaram de preto
Assim mesmo me consolo
Tenho visto muita branca

Com filho preto no colo

Fonte: SILVA, Egidio de Castro e. O samba carioca: notas de uma visita a escola do morro

da Mangucira. Revista Brasileira de Musica, Rio de Janciro, v. 6, p. 45-50, 1939.
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Exemplo 3
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CATALOGO
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LANOLARGO DA SE

(Candido Inacio da Silva)

La no Largo da S¢ Velha
‘sta vivo um longo tutu
Numa gaiola de ferro

Chamado surucucu

Cobra feroz
Que tudo ataca
‘t¢ d’algibeira

Tira a pataca
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Bravo a especul ac a0

Sdo progressos da nacio

Fonte: ANDRADE, Mario de. Candido Inacio da Silva e o lundu. Revista Brasileira de
Muisica, Rio de Janeiro, v. 10, p. 17-39, 1944.

Comentario:

Mirio de Andrade nio reproduz a letra integral da cancio em seu artigo. O texto com-
p g S &

pleto compreende outras quatro estrofes, trés delas em tom critico, especialmente a

rcproduzida abaixo.

Os estrangeiros dio baile
Para arrega]ar o Brasil
Mas a rua do Ouvidor

E de dinheiro um funil

Lindas modinhas
Vindas de Franca
Nossos vinténs

Levam na danga

215



216 samba,

sambistas e
sociedade
Exemplo 4
O Lamento da lavadeira
(1953) Monsueto de Menezes
1. Vieira Filho
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pa da mi-nha si-nhi Pa-m l-var o rw - pa da wmi-nha si-nhi
LAMENTO DA LAVADEIRA
(Monsueto de Menezes, Nilo Chagas e Joao Violdo)
Sabao, um sabaozinho assim
Olha a agua, um pinguinho assim
Solista . .
O tanque, um tanquinho assim
E a roupa um tantio assim
Coro Para lavar a roupa da minha sinha (repetir 3 vezes)
Qiintal, um quintalzinho assim
) A corda, uma cordinha assim
Solista

O sol, um solzinho assim

E a roupa um tantdo assim

Coro Para secar a roupa da minha sinha (repetir 3 vezes)
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A sala, uma salinha assim

) A mesa, uma mesinha assim

Solista . . .

O ferro, um ferrinho assim

A roupa, um montao assim

Para passar a roupa da minha sinha

Coro ) L

Para passar a roupa da minha sinha

Trabalho, um tantio assim

o Cansaco, ¢ bastante sim

Solista _ )
A roupa, um montio assim

Dinheiro, um tiquinho assim

Para lavar a roupa da minha sinha
Para secar a roupa da minha sinha
Coro ) L

Para secar a roupa da minha sinha

Para passar a roupa da minha sinha

lntél‘prctcsz Monsueto ¢ coro dC mulhcrcs.

Fonte: Odeon MOFB 3277 (LP; 1962); relancado como Abril HMPB 31 (LP 10", Lado 2,
Faixa 1), 1977.
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Exemplo 5

Mangueira

Asgis Valente
Zequinha Reis
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MANGUEIRA
(Assis Valente e Zequinha Reis)
Nio ha

Nem pode haver

Como em Mangueira nio ha



O samba vem de 12
Alegria também
Morena faceira

So Mangueira tem

Mangueim esta sempre em primeiro 1ugar
Aonde a cadéncia do samba rompeu
Deixa o Estacio falar

Deixa o Salgueiro dizer

Nio ha...

Morena que nio ¢ bom nem falar
Na qualidadc elaé superior
E carinhosa no amar

Deusa do samba e do amor

Nio ha...

Intérprete: Bando da Lua.

Apéndice Il

Fonte: Victor 33929, 1935; relancado como Revivendo LB-034 (LP, Lado B, Faixa 5), s.d.

-~ .
Comentario:

Jos¢ de Assis Valente nasceu em Santo Amaro da Purificagdo, Bahia, em 1911. Teria dei-

xado seu emprego como protético em Salvador e se integrado a um circo, antes de migrar

para o Rio de Janeiro em 1927 (Marcondes, 1977). Introduzido ao pﬂtblico COMO COMpOosi-

~ . ! .
tor por Carmen Miranda, obteve sucesso com um bom nimero de suas musicas durance

a década dC 1930, dcntrc Cl{lS, aque]a quc s¢ tornou uma CSpéCiC dC Cﬂ'lblCl’l’lZl da ma]:m—

dragem, “Camisa listrada”.
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Exemplo 6
Coracéo
(1934) Synval Silva
4= 100
rﬁﬁ = _“ii]' 4 H — _-.- = L';._'_ _""._“'!_
g it 7 DA T A
po-ver-na - dor da em-bar - oo - gio o m - mor
-
A prooscn - oo deum por - o fe =« bz de salovnegiio o s e gio

CORACAO

(Synval Silva)

Coragio, governador da embarca¢io do amor
Coragio, meu companheiro na alegria ¢ na dor

A felicidade, procurada, chora
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E a esperanca ¢ sempre a tltima que morre

Coragio que nio descansa noite e dia
Sempre aguardando com alegria
Esperando no mar dessa vida embarcacio

A procura dC um pOI‘tO fC]lZ dC S:l]VZl(;flO

Intérpretes: Carmen Miranda, acompanhada pelo grupo Diabos do Céu, liderados por

Pixinguinha.

Fonte: Victor 33885 (78 rpm; 1934); relancado como RCA/CAMDEN CALB-5094 (LP,
Lado A, Faixa 4), 1965.

Comentario:

Synval Silva era filho de um clarinetista de banda, em Juiz de Fora, Minas Gerais, ¢ meca-
nico de profissio (Marcondes, 1977). Chegando ao Rio em 1930, a0s 29 anos, foi morar no
morro da Formiga, Tijuca, onde residiu até sua morte ao final dos anos 1970. O ritmo das
frases musicais ao inicio sugere a presenca de caracteristicas do choro, como progressoes
melddicas tipicas (por graus conjuntos) ¢ exigencias instrumentais de algum virtuosismo aos
instrumentistas, o que ¢é reforgado pc]o di;’dogo introdutorio entre flauta (Pixinguinha) S
clarinete (Luiz Americano). Tomados em conjunto, esses elementos indicam que “Cora¢io”
pode se quuadrar em classiﬁcagﬁo hibrida, samba-choro, reconhecida no meio da musica

popular urbana do Rio de Janeiro.
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Exemplo 7
Cadé Viramundo
1B de Carvalho
CADE VIRAMUNDO
(J. B. de Carvalho)
O, cadé Viramundo, pemba
O, cadé Viramundo, pemba

Ta na terreira, pemba

Com seu cambone, pemba
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Veado no mato corredor
Cadé meu mano cacador
Cadé caboco Ventania

! .
Esse caboco ¢ 0 nosso guia, 6

Ta na terrera...

Galinha preta na encruzilhada

Gato preto de madrugada
Azeite de dendé, farofa amarela

Com trés vinténs na panela
Intérpretes: J. B. de Carvalho e Conjunto Tupy.

Fonte: Victor 33459 (78 rpm, 1931); relangado como Revivendo LB-034 (LP, Lado A, Faixa
1), s.d.
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Exemplo 8

Aniceto
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DORA

(Aniceto - Império Serrano)

a) Vou chorar, meu bem
(Coro)  Naio chora
b) [Repeticiol

¢) Porque eu ja vou
embora
d) Com Deus e Nossa

Senhora

¢) Vou daqui

pra fora



Apéndicell 997

f) Depois a Juiz
de Fora

g) Porque ja chegou

a hora

h) Vou por ai
afora

a+b

i) Vou procurar

Aurora
j) Que morou

na Gloria
k) Uma nega

d’Angola
1) Que tem no nariz

argol a

m) A mulher do meu filho
sua nora
n) O nome dela
¢ Dora
O nome dela ¢ Gloria
Nio bagunce o samba

Senio, vou-me embora

o) Porque ja chegou
a hora

j+C+d+C+f+g+h+b+b

p) Que eu ja vou
embora
q) Procurar

Aurora
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r) O nome dela

¢ Dora
O nome dela ¢ Gléria
A Dora ¢ a minha senhora
Nio bagunce o samba
Que cu vou-me embora
Até a viola
Vejam s& como cla chora
Porque eu ja vou

embora

C+C+p+d+j+f+g+h+b+b+g+j+k+g+]

Eu ja falei que ¢ Maria da Gloria
A Dora ¢ a minha senhora

Nio bagunce o samba

Que eu vou-me embora

Vejam s, seus olhos choram

E por isso que eu vou

embora

Eu ja vou

embora

Chora cavaquinho
Ora chora viola

Que ja chegou a hora
E por isso que cu vou

embora
f'+ g [volume de som decrescendo até¢ o fim]

Intérpretes: Aniceto, coro misto e pequeno conjunto de musicos de diferentes escolas de

samba.
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Fonte: Odeon MPOFB 3694 (LP, 1971); relancado como Abril HMPB 75 (LP 107, Lado 1,
Faixa 2), 1979.

Comentario:

No partido-alto, a estrutura mais ou menos rigida de pergunta e resposta ¢ as vezes repetida
com melodias ligeiramente modificadas (alteracoes nas alturas ou na divisao ritmica) pelo
solista. As interpolag(’)es mais extensas realizadas pclo solista se conformam 2 estrutura
basica equivalente a dois compassos ¢ permitem mais opgdes relacionadas a configuracio
de melodia e ritmo. Em estudio, essas opgoes parecem ser tiradas a0 menos parcialmcntc
de um estoque de formulas familiares pré-compostas; em contraste, o solista se arrisca
mais a improvisar verso ¢ melodias inesperadas — nem sempre bem-sucedidas — em per-
formances ao vivo. Outros versos expandidos para essa mesma cangio foram anotados em
outra fonte (Silva; Oliveira Filho, 1985), scgundo 0s autores a partir de performance reali-
zada por Aniceto durante um evento no morro da Mangueira em homenagem ao entio ja

falecido Cartola, e isso teria acontecido cerca de dez anos :1pés a gravagao aqui referida.
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Exemplo 9

Kangd da Mangue
Sidney da Conceiy
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VIM DA BAHIA

(Xang6 da Mangueira e Sidney da Conceigao)

REFRAO
Eu vim da Bahia

Mas eu vou voltar [repetir os dois]

Eu vou voltar, ¢, ¢
Mas eu vou voltar

Eu vou ver Camafeu de Ox0ssi



Menininha do Gantois [repetir]

[
No velho Mercado
Eu vou ver seu Mano Xande
E no improviso
Batatinha e Riachio
Em Amaralina
Vou pegar no arrastao
E no Bonfim

Vou fazer minha oragio

REFRAO
11
Quero ver 0s santos
Com seu canto ¢ procissio
Cantiga de roda
Na Festa da Conceigao
Violeiro em desafio
Se pegando na cangio

E a morena

Que amarrou meu coragao (cu ]:’1 disse)

REFRAO

11
Bahia terra de f¢
Do feiti¢o ¢ da magia
Fui buscar meu patois
De Vovo Maria
Contra olho-grande
Em vez de feitigaria
Pra me ajudar

Clarear meu dia a dia

Apéndice Il

Intérpretes: Xangd da Mangueira, coro de mulheres e pequeno conjunto instrumental.

Fonte: Tapecar 607.6092 (LP, Lado 2, Faixa 2).
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Comentario:

Tipo mais comum de partido-alto, essa composi¢io compreende um refrio com duas sub-
segoes, scguido por estrutura estrofica (estrofes com textos distintos sobre mesma ideia
melodica, separadas pelo refrio). Por ser registro em estudio, os textos de cada estrofe
podcm ser Cxcmplos memorizados a partir de uma performance improvisada “a0 vivo” ou
mesmo textos nio improvisados e elaborados fora de contextos de performance em tempo
real. O foco temitico na Bahia ¢ em aspectos da cultura afro-baiana ¢ comum a todos os
subgéneros de samba carioca, mas a referéncia deferente a famosos sambistas da Bahia
¢ particu]:u‘mcntc relevante, dada a j:’l mencionada existéncia de um géﬂcro homonimo,

partido-alto, no contexto do samba de roda afro-baiano.



Exemplo 10

Falsa Baiana

Geraldo Pereira
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FALSA BAIANA

(Geraldo Pereira)

Baiana, que entra no samba
SO fica parada

Nio canta, nao samba,

Nio dan¢a nem nada

Naio sabe deixar

A mocidade louca

Apéndicell 233
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Baiana ¢ aquela

Que entra no samba
De qualquer maneira
Que mexe e remexe
Da noé nas cadeiras

E deixa a mogada

Com agua na boca

A falsa baiana

Quando entra no samba
Ninguém se incomoda
Ninguém bate palma
Ningué¢m abre a roda
Ninguém grita: — Oba!

Salve a Bahia!

Mas a gente gosta
Quando uma baiana
Samba direitinho

De cima embaixo
Mexendo os olhinhos
Dizendo eu sou filha
De Sio Salvador

Intérpretes: Roberto Silva e conjunto de estudio.
Fonte: Som/Copacabana 40204 (LP, Lado B, Faixa 3), 1961.

Comentirio:

Esta ¢ possivelmentc 2 musica mais conhecida de Geraldo Pereira, a ju]gar pe]o ntimero
de verses ¢ gravagoes realizadas desde seu lancamento em 1944. Entre essas, destaca-se
a de Jodo Gilberto. A cancio apresenta afinidades ritmicas ¢ formais com outros sam-
bas que praticamente dominaram o mercado fonogrifico nas décadas de 1930 ¢ 1940. As
composi¢oes de Pereira se encontravam entre aquelas com maior demanda durante o pe-

riodo, contribuindo decisivamente para o rcpcrtério de artistas como Carmen Miranda,



Apéndice Il

Aracy de Almeida, Bando da Lua ¢ outros. O compositor nasceu em Juiz de Fora, Minas
Gerais, em 1918, vindo a falecer no Rio de Janeiro em 1955. Protétipo da ﬁgum do ma-
landro, como reconhecido por seus contemporancos, suas brigas ¢ historias amorosas se

tornaram lenddrias (Duarte, F., 1984).
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Exemplo 11

Desaforo eu ndo carrego

Ataulpho Alves
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DESAFORO EU NAO CARREGO

(Ataulpho Alves)

Me respeite, ouviu?
Que eu nio sou cego
Ela pra casa

Desaforo eu nio carrego [repetir]
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A morena que vocé falou que ¢ boa
Vocé sabe que ela ¢ minha patroa
E na defesa da moral de 14 de casa

Eu fico louco, fico rouco, fico em brasa
Intérpretes: Ataulpho Alves, coro ¢ orquestra.
Fonte: Com/Copacabana SOLP.4009 (LP, Lado 1, Faixa 4), ca. 1970.

Comentario:

Um compositor com muitos sucessos duradouros desde os anos 1930 até pelos menos a
década de 1980 (ver, p.ex., 0 samba “Saudades da Amélia”, de 1942), Atnu]pho (1909—1969)

A . . 14 . -
explorou outros géneros musicais além do samba. O samba acima, composto em 1962, nio
s¢ encontra entre suas composicdes mais conhecidas, mas retém destas algumas caracte-
! . . . . - A . [ .

risticas distintivas, como a progressao harmonica — cromatica e descendente —, aludida
por Noca da Portela em sua entrevista como uma importante lig:ﬁo a cle ensinada dire-

tamente por Ataulpho.
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Exemplo 12

Minha Portela querida

Noca da Portela
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MINHA PORTELA QUERIDA

(Noca da Portela, 1967)

Minha Portela querida

Es razio da minha prépria vida
Se algum dia eu me separar de ti
Muito vou sentir

Portela, tudo em ti ¢ gloria
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. ! .
Na derrota ou mesmo na vitoria
Trago seu nome gravado
Em ouro nos anais

! .
Através dos carnavais
Fonte: Noca da Portela, comunicag¢io pessoal ao autor, 1988,

Comentario:

Um bom exemplo de samba de quadra bem-sucedido comercialmente. Sua forma poctica,
sem refrio, nio chega a ser tipica de sambas de quadra ou de outros tipos de samba. O
conteudo do texto ¢, porém, bem caracteristico de samba de quadra, no caso, uma exal-

- \ ! . 4

tagio a propria escola, algo que também aparece em sambas-enredo. Ambos os casos se
relacionam também a uma categoria mais ampla, em que o objeto de exaltac¢io pode ser
de outro carater (p. €X., 2 uma cidade ou regiao do p:n's), que aparece no cotidiano do

sambista: 0 samba-exaltacio.
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Exemplo 13

Pega no ganzé
(Festa para um rei negro)

% Salgueiro, 1971 o
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FESTA PARA UM REI NEGRO (PEGA NO GANZE)

(Zuzuca - Salgueiro, 1971)

REFRAO

O-le-1¢
O-la-1a
Pega no ganzé

Pega no ganza



Nos anais da nossa histéria
Vamos encontrar
Personagens de outrora
Que iremos recordar

Sua vida, sua gloria

Seu passado imortal

Que beleza a nobreza do tempo colonial

REFRAO

Hoje tem festa na aldeia
Quem quiser pode chegar
Tem reisado a noite inteira
E fogueira pra queimar
Nosso rei chegou de longe
Pra poder nos visitar

Que beleza a nobreza que visita o gonga

REFRAO

Senhora dona-de-casa

Traz seu filho pra cantar
Para o rei que vem de longe
Pra poder nos visitar

Essa noite ninguém chora
E ninguém pode chorar

Que beleza a nobreza que visita o gonga

REFRAO

Apéndice Il

! -~ . . . .
lntcrprctc‘s: Coro ¢ COI]]uTlEO 11’15[1‘1.11’1’1(‘1’1[211; (¢ Zuzuca, COro ¢ con]unto mstrumcntal.

Fontes: a) Relevo RV 207 (LP, Lado 1, Faixa 1), 1971; b) CBS-Epic 66257 (Compacto duplo,

Lado B), 1975.

~ 1.
Comentario:

Essa transcricao foi publicada por Costa (1983, p. 193). Principal responsavel pelo primeiro

lugar do Salgueiro no concurso de escolas de samba de 1971, “Festa para um rei negro” é
8 g 971, p fa
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geralmente considerada a composicio que consolidou o samba-enredo como um género
de Carnaval comercialmente bem-sucedido. Seu sucesso sempre foi, porém, cercado de
controvérsia. Se, por um lado, abriu uma nova avenida de oportunidﬂdcs 208 COMposito-
res, varios destes ¢ outros analistas especializados sao criticos em relagio ao que percebem
como dcsc:\mctc‘rizngﬁo do samba-enredo tradicional. Criticas nesse sentido tém destacado
basicamente os seguintes aspectos: 1) seu carater “folclorico” ou, segundo alguns, religio-
SO, que Ppor vezes aponta para sua “simplicidndc”, por Cxcmplo, sugcridﬂ por sua melodia
pentatonica; 2) o numero reduzido das secoes (duas, refrio/estrofe) e sua concisio; 3) a
forma estrofica; 4) o fato de seu texto so se referir bem genericamente ao enredo, sem
detalhar seus componentes; e 5) seu andamento acelerado em comparagio com o padrio

anterior dO Sﬂﬂ'lb:l—Cﬂ redo.

Embora o andamento na gravagio apresentada aqui seja rapido (176 mm) para sam-
bas em geral, 0 andamento na gravagio realizada pelo compositor ¢ mais lento (126 mm).
Segundo Costa (1983), alguns criticos chegaram a apontar que a estrutura ritmica era de-
rivada de uma pratica cultural do interior do estado do Rio de Janciro, o calungo (nio
havendo encontrado outra referéncia a esse termo na literatura, o autor deste livro acre-
dita ser referéncia ao calango fluminense). Surpreendentemente, ao final da gravagio de
Zuzuca, surge um novo trecho, de distinto contetido poético e melddico. Esta estrofe adi-

cional, com melodia contrastante, parece reforgar a possibilidade de uma conexio religiosa:

Rezadeira
Também tem o seu valor
Foi a reza da vizinha

Que curou a minha dor



Exemplo 14

Nossa madrinha
(Tengo, tengo)
Salgueiro, 1972

View . mes Gm o« e W
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NOSSA MADRINHA (TENGO, TENGO)

(Zuzuca - Salgueiro, 1972)

Tengo-Tengo,
Santo Antonio, Chalé
Minha gente,

E muito samba no samba no pe [repetir a quadral

Apéndicell 243
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Em noite linda,

Em noite bela,

[remos 4 avenida

Desfilar em passarela

O batizado sera lembrado
Pelo Salguciro de agora
Al6 Laurindo, al6 Viola
Ald Mangueira de Carrtola.
Tengo-Tengo,

Santo Antonio, Chalé
Minha gente,

E muito samba no samba no pe.
Intérprete: Zuzuca.
Fonte: Top Tape 85010 (LP, Lado B, Faixa 1), 1972.

Comentario:

Vencendo a competicio do ano seguinte a “Pega no ganzé”, esse samba-enredo foi igual-
mente bem-sucedido em termos comerciais. Segundo Roberto M. Moura (1986), foi listado
como uma das dez musicas que mais renderam copyright no Carnaval de 1973, a0 lado de
trés outros sambas-enredo, entre eles “Pega no ganze”. Seu sucesso nio resultou, porém,
em nova vitdria do Salguciro na competigio. A ocorréncia do mesmo refrio antes das
duas se¢des contrastantes aparentemente teria levado a confusdo: parte da escola seguiu
para a segunda parte, enquanto outra retornou a primeira (Costa, 1983). A consequente
“atravessada” ficou registrada como um dos maiores fiascos na historia dos desfiles de es-
colas de samba. Criticas basicamente idénticas aquelas dirigidas a “Pega no ganze” foram
repetidas (com o onus adicional da derrota), embora a letra de “Tengo-Tengo” seja um
pouco mais descritiva. Mencionava, por cxcmplo7 o nome dos dois morros adjaccntcs a
Mangueira (ironicamente, o termo “Tengo-Tengo”, celebrizado na cangio, foi simplesmen-
te inventado pclo compositor)7 assim como o reverenciado compositor Cartola, emblema
da Mangueira, ¢ o enredo propriamente dito: 0 endosso da Mangueira a participacio do

Salgueiro em seu primeiro desfile (1954).
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Exemplo 15

Kizomba, festa da raga

Vila Isabel, 1988 Rodolphe
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Kizomba, fest da raga

o

M € - e gl Esom Ki-am - Baé  mees comelio - i-gio

KIZOMBA, FESTA DA RACA

(Rodolpho, Jonas e Luiz Carlos da Vila - Vila Isabel, 1988)

Valeu, Zumbi

O grito forte dos Palmares
Que correu terras, céus ¢ mares
Influenciando a Aboli¢ao
Zumbi valeu

Hoje a Vila ¢ Kizomba
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E batuque, canto e danga

Jogo e Maracatu

Vem menininha pra dangar o Caxambu
Vem menininha pra dangar o Caxambu
O, 6, nega mina

Anastacia nio se deixou escravizar
O, 6, Clementina

O pagode ¢ o partido popular
Sacerdote ergue a taga
Convocando toda a massa

Nesse evento que com graga
Gente de todas as racas

Numa mesma emogio

Esta Kizomba ¢ nossa constitui¢io
Esta Kizomba ¢ nossa constituicio
Que magia

Reza, Ajeum e Orixa

Tem a forca da cultura

Tem a arte ¢ a bravura

E um bom jogo de cintura

Faz valer seus ideais

E a beleza pura dos seus rituais
Vem a lua de Luanda

Para iluminar a rua

Nossa sede ¢ nossa sede

De que o apartheid se destrua
Vem a Lua de Luanda

Para iluminar a rua

Nossa sede ¢ nossa sede

De que o apartheid se destrua
Valeu

Valeu Zumbi.

Intérprete: Gera (intérprete oficial da Vila Isabel).

Fonte: RCA 772.0001 (LP, Lado 2, faixa 6), 1987.
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Comentario:

Cantando esse samba, a Vila Isabel conquistou em 1988 seu primeiro titulo no primeiro
escaldo das escolas de samba. Naquele ano, Centenario da Abolicio, foi observado um
marcante contraste entre um tom celebratdrio, em sintonia com a narrativa “oficial”
sobre a Aboligﬁo, ¢ um tom contestatario, enfatizado pc]o movimento negro em geral ¢
suas liderancgas. Virias escolas de samba escolheram variagdes sobre o topico como seus
respectivos enredos. A Vila Isabel ¢ outras (entre as quais, a Mangueira) abordaram-no
de uma perspectiva critica. “Kizomba”, um termo Mbundu para festa com danga, torna
a intengio clara desde os versos iniciais, referindo-se a resisténcia de Palmares (estado
independente criado por africanos insurgentes no Nordeste brasileiro do séeulo XVII)

como fator decisivo na luta pcla Aboligﬁo.

Aludindo a diversas praticas culturais afro-brasileiras, a grupos ¢tnicos ancestrais
(nesse caso, com o termo “monjolo”, genérica classificacio comercial utilizada pelos por-
tugueses) ¢ a terra ancestral (Angola), a letra também celebra as lutas ¢ aliangas atuais:
a Constitui¢io de 1988 (entdo em processo de construgio), a necessaria alianca popular
suprarrgcial ¢ o fimdo regime do apnrthcid na Africa do Sul, com incqufvoca carga alu-

siva a0 Brasil.

A cangio, como ressaltado por Noca da Portela em sua entrevista ao autor, apresenta
contraste profundo com os sambas de Zuzuca comentados anteriormente. Suas se¢des sio
mais variadas, cada uma delas destacando aspectos especificos do enredo. Foi notavel a arti-
culacio entre cada se¢io da letra (p. ex., o trecho sobre a Constituicio) ¢ sua representacio

ViSUﬂl por cercas 111218, por suas ﬁll’ltilSiilS c nlegorias, assim como pClOS carros alcgéricos.

Semelhante contraste se observou em aspectos sonoro-musicais, como: a extensio

! . . -~ . . 4 .
melddica (variagio entre a nota mais grave ¢ a mais aguda) de uma décima, e o prevalente
modo menor, interrompido por seu relativo maior ¢ algumas de suas progressoes harmo-
nicas.1 Note-se que, no entanto, o andamento ¢ ainda mais rapido que os dois exemplos
anteriores de Zuzuca, ¢ os refriaos nio ficam a dever em empolgacio, provavelmente em

concessao a0s novos tempos, consolidados com “Pega no ganze”.

1

j0_s0

Por exemplo, compassos 1-5, i-vii®-i® vii®>-i; compassos 53-58, i-bVII-VI-V.
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Exemplo 16

Recordar é viver
Portela, 1984 Noca da Porrela
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RECORDARE VIVER

(Noca da Portela, J. Rocha, Edir e Poly - Portela, 1984)

A Portela vem

Tao bela, oi, tao bela
Colorindo a passarela
Com pedagos de alegria
Traz na mente a saudade
No peito, a esperanga

Voa Aguia em sua liberdade



Abre as asas da lembranca
(Mergulhei)

Mergulhei no passado (e sonhei)
E sonhei, sonhei!

Com o meu mundo encantado
Majestoso ¢ divino

O meu reino era um cassino
Com cenario multicor
Onde a noite tinha vida

E a vida mais amor

Fagam o jogo

Que a roleta vai girar
Quem brincar com fogo
Pode se queimar

(Recordar)

Recordar ¢ viver

O sonho prosseguia

No teatro de revista

Com milhares de artistas

O palco e a magia, 6666
0666, 666666

O circo chegou, meu povo
Revivendo a “Marmelada”

Na Sapucai de novo.

Intérpretes: Silvinho da Portela e conjunto.

Fonte: Top Tape 503.6024 (LP, Lado B, Faixa 1), 1983.

Apéndice Il
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Exemplo 17

Bahia de Todos os Deuses

Salgueiro, 1969

2 Bahia de Todos os Deuses
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BAHIA DE TODOS 0S DEUSES

(Bala e Manoel Rosa - Salgueiro, 1969)

Bahia, os meus olhos estio brilhando,
Meu corag¢io palpitando

De tanta felicidade.

Es a rainha da beleza universal,
Minha querida Bahia,

Muito antes do Império

Foste a primeira capital.

Preto Velho Benedito ja dizia
Felicidade também mora na Bahia,
Tua historia, tua gloria

Teu nome ¢ tradicio,

Bahia do velho mercado
Subida da Conceigao.

Es tdo rica em minerais,

Tens cacau, tens carnatba,
Famoso jacaranda,

Terra abengoada pelos deuses,
E o petroleo a jorrar

Nega baiana,

Tabuleiro de quindim,

Todo dia ela esta

Na igreja do Bonfim, oi

Na ladeira tem, tem capoeira,

Zum, zum, Zzum, zZum, Zum, Zum,

Capocira mata um!
Fonte: COSTA, Haroldo. Salguciro, academia do samba. Rio de Janeiro: Record, 1983.

Comentario:
Tido por varios sambistas como o antecessor da nova forma do samba-enredo de comuni-
cacio mais imediata, 3 semelhanca de “Pega no ganze”, “Bahia de todos os deuses” também

]€VOL1 [¢] Salguciro ao t{tu]O no dﬁSﬁ]C c desfrutou dC COHSidCl'é.VC] SucCesso COTTlCl'Ci?l]. Em
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reconhecimento a seu sucesso, Bala — engraxate por profissio ¢ identificado como seu prin-
cipal compositor — foi convidado por uma rede de televisio a visitar pela primeira vez os
lugares mencionados na letra do samba, aproveitando a ocasido para receber o agradeci-

mento oficial de autoridades do estado da Bahia por sua dada publicidade (Costa, 1983).



Exemplo 18

Chica da Silva

Salgueiro, 1964

Noel Rosa de Oliveira
Anescarzinho
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2 Chica da Silva
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CHICA DA SILVA

(Noel Rosa de QOliveira e Anescarzinho - Salgueiro, 1964)

Apesar

De nio possuir grande beleza
Xica da Silva

Surgiu no scio

Da mais alta nobreza.

O contratador

Jodo Fernandes de Oliveira
A comprou

Para ser a sua Companheira.
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E a mulata que era escrava
Sentiu forte transformagio,
Trocando o gemido da senzala

Pela ﬁda]guia do salio.

Com a influéncia ¢ o poder do seu amor,
Que superou

A barreira da cor,

Francisca da Silva

Do cativeiro zombou, 66660,

A

A A
0, 00.

o>

AAA
660,
No Arraial do Tijuco,
La no Estado de Minas,
Hoje lendaria cidade,

Seu lindo nome ¢ Diamantina,

Onde nasceu a Xica que manda,
Deslumbrando a sociedade,

Com o orgulho ¢ o capricho da mulata,
Importante, majestosa ¢ invejada.

Para que a vida lhe tornasse mais bela,
Jodo Fernandes de Oliveira

Mandou construir

Um vasto lago e uma belissima galera

E uma riqu{ssima liteira

Para conduzi-la

. . . \ .
Quando ia assistir a missa na capela.
Intérpretes: Noel Rosa de Oliveira, coro e instrumentistas do Salguciro.

Fonte: Transcrigio publicada em Costa (1983); gravagio Abril HMPB (LP 10 polegadas,
Lado 1, Faixa 3), 1979 (1975).

Comentario:

Esse ¢ um entre outros exemplos frequentemente lembrados por sambistas como forma

“antiga” do samba-enredo, em contraste com a mais “nova”, que teve importante inflexio
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com “Pega no g:mzé”. Seu tratamento detalhado do enredo, a distribuig:’lo cquilibradn em
diferentes secdes e sua elaborada linha melodica sio apontadas como caracteristicas dis-
tintivas, em sentido concordante a sua caracterizagao como “sinfonia” feita por D. Haydéc.
Embora seu consideravel sucesso comercial nio tenha jamais se aproximado dos trés ou-
tros sambas-enredo previamente comentados, em geral The ¢ atribuido um papel-chave na
vitéria da escola em 1964, tendo sido objeto de diversas versdes gravadas. Sio muitas as
discrepancias entre a transcrigio apresentada (notadamente em seu aspecto ritmico) ¢ a
parte do solista na gravacao acima referida (principalmente a partir do compasso 73), que
ilustram de algum modo a relativa banalizacio do aspecto temporal do samba em repre-
sentagdes academicas (p. ex., a escrita em partitura), reduzindo-o a figuras relativamente

comuns a tcmpora]izagﬁo mais afeita a concepgdes europeias.



Exemplo 19

Vale do Sido Francisco

Mangueira, 1945
Cartala
Carlis Cachaga
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VALE DO SAO FRANCISCO

(Cartola e Carlos Cachaga - Mangueira, 1948)

Nio ha neste mundo um cenario
Tio rico, tio vario

E com tanto esplendor

Nos montes

Onde jorram as fontes

Que quadro sublime

De um santo pintor
Pergunta o poeta esquecido
Quem fez esta tela

De riquezas mil

Responde, soberbo, o campestre
Foi Deus, foi o Mestre
Quem fez meu Brasil!

Meu Brasil! O, meu Brasil!

E se vires poeta o vale

o vale do rio

Em noite invernosa

Em noite de estio

Como um chio de prata
Riquezas estranhas
Espraiando belezas

por entre montanhas

Que ficam e que passam

Em terras tao boas
Pernambuco, Sergipe
Majestosa Alagoas

E a Bahia lendaria

Das mil catedrais

Terra do ouro, de Tiradentes
Que ¢ Minas Gerais.



Apéndice Il

Intérpretes: Cartola, coro e conjunto.

Fonte: Marcus Pereira MPL 9342 (LP)7 1975; rcl:mgado como Abri], [s/n] (LP, Lado B,
Faixa 3), 1983.

Comentario:

Cartola e Carlos Cachaca sio considerados compositores emblematicos da Mangueira,
assim como dos melhores compositores de samba de todos os tempos. Desgostosos com
sua derrota na escolha interna do samba da escola em 1949, ano seguinte a vitoria do
samba aqui comentado, nio voltaram a apresentar sambas-enredo 4 competicio interna.
Nelson Sargento, compositor igualmente emblematico e de relagio estreita com ambos os
compositores, afirma em depoimento publicado (Silva; Oliveira Filho, 1985) que os sam-
bas de Cartola eram considerados bem dificeis pc]as pastoras da M:mgucira (dangarinas
¢ cantoras que originalmente tinham a incumbéncia de escolher os sambas), em que pese

l'CCOl’thCCTClTl sua bC]CZ?l.
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Exemplo 20

(Exaltagdo a) Tiradentes

Império Semano, 1949

Mano Decio da Viola
(4=92) Estanislau - Penteado

(EXALTACAO A) TIRADENTES

(Mano Décio da Viola, Estanilau e Penteado - Império Serrano, 1949)

Joaquim Jos¢ da Silva Xavier
Morreu a vinte ¢ um de abril
Pela Independéncia do Brasil
Foi traido ¢ nio traiu jamais

A Inconfidéncia de Minas Gerais
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Foi traido e nio traiu jamais

A Inconfidéncia de Minas Gerais
Joaquim Jos¢ da Silva Xavier

Era o nome de Tiradentes

Foi sacrificado pela nossa liberdade
Este grande heroi

Para sempre ha de ser lembrado
Intérpretes: Mano Décio da Viola, coro e musicos do Império Serrano.
Fonte: Tapecar [s/n] (LP), 1974; relancado como Abril [s/n] (LP, Lado B, Faixa 2), 1983.

Comentario:

Outro samba-enredo a levar sua escola ao titulo, ¢ sempre listado como “tradicional”,
“Tiradentes” parece “moderno” em sua concisdo: basicamente, duas se¢des curtas, com
um refrio entre elas. Sua linha melddica e as relagdes harmonicas sugeridas chamaram a
atengio de posteriores geragdes de musicos profissionais, incluindo a cantora Elis Regina,
que lancou sua versao do samba em 1971 ¢ obteve consideravel sucesso. Em depoimento a
Suetdnio ¢ Raquel Valenca (Valenga; Valenca, 1981), Mano Décio fala em detalhe sobre a
composi¢io de “Tiradentes”. Tendo como parceiro Silas de Oliveira — compositor-chave
do Império Serrano ¢ da histdria do samba, seu constante colaborador —, apresentou trés
versoes de um samba para o enredo do desfile de 1949, todas rejeitadas. Sonhou, entio,
com uma melodia, sobre a qual acrescentou letra inspirada em livro-texto de escola pri-
maria. Mais tarde, lembrou-se de que um outro amigo € compositor, Penteado, tinha feito
um samba sobre 0 mesmo enredo, com uma primeira parte considerada “fraca”, mas uma
otima segunda parte. Com o aval de Penteado a fusio das criagdes, o samba-enredo esta-
va pronto. Porém, antes de registra-lo, os compositores encontraram alguém que poderia
facilitar o seu acesso a divu]gagﬁo em meios de comunicagio, Estanislau Silva. Autor de
um samba de sucesso lancado em 1941, “O trem atrasou”, ¢ bem-relacionado no meio pro-
fissional de musica, juntou-se entdo a parceria. E interessante comparar essa lembranga
de Mano Décio a narrativa de um esforco coletivo semelhante em 1989 apresentada por

Djalma Sabia (capitulo 5).
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Exemplo 21
Exaltagdo a Mangueira
1956 2 .
a\ldsin?.‘: E‘m
EXALTACAO A MANGUEIRA

(Enéas Brites e Aloisio A. da Costa, 1956)

Mangueira, teu cendrio ¢ uma beleza
Que a natureza criou
O morro com seus barracdes de zinco

Quando amanhece que esplendor

Todo mundo te conhece ao longe



Pelo som dos seus tamborins

E o rufar do seu tambor

Chegou 6,0,0,6

A Mangucira chegou, 0, 6
Mangueira teu passado de gloria
Esta gravado na historia

E verde e rosa a cor da tua bandeira

Pra mostrar a essa gente

Que o samba ¢ la em Mangueira

Apéndice Il

Intérpretes: Jamelao (intérprete icénico de sambas-enredo da Mangueira) e conjunto.

Fonte: Continental 107.405.057 (LP, Lado 1, Faixa 1), 1975.

~ r.
Comentario:

Esse ¢ outro exemplo de samba de quadra bem-sucedido comercialmente (ca. 1956), com

amp]a divu]gagio radiofonica e em bailes de Carnaval privados nos mais distintos am-

bitos sociais.
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Exemplo 22
Nem € bom falar
Tsmael Silva,
Francisco Alves e
% Nilton Bastos
¥ %
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NEM E BOM FALAR

(Ismael Silva, Francisco Alves e Nilton Bastos)

Nem tudo que se diz se faz
Eu digo ¢ serei capaz

De nao resistir

Nem ¢ bom falar

Sc a orgia sc acabar

Mas esta vida

Nio ha quem me faga deixar
Por falares tanto

A poh’cia quer saber

Se eu dou meu dinheiro todo a vocé
Até que enfim

Eu agora estou descansado
Até que enfim

Eu agora estou descansado



Apéndicell 27

Ela deu o fora
Foi morar 14 na Favela

E cu nio quero saber mais dela
Intérpretes: Ismael Silva, coro e conjunto.

Fonte: Sinter [s/n] (LP), 1955; relangado como Abril/RCA MPB 12 (LP de dez polegadas,
Lado 1, Faixa 3), 1970.

Comentario:

Como afirmado no capitulo 2, Ismael Silva estava entre os fundadores do primeiro grupo
carnavalesco a se autodenominar "escola de samba", a Deixa Falar. Foi autor de muitos
sambas de sucesso gravados por Mario Reis ¢ Francisco Alves, entre outros cantores, du-
rante os anos 1930. Esse foi seu primeiro sucesso comercial ¢, como notado por Nelson

Sargento, um passo pioneiro na histéria do samba.
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Exemplo 23

Encanto da Paisagem

Nelson Sargento
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2 Encanto da Paisagem

[ J— morere o buo_sm-be b omiom - o fi- oo e w-fieti-ca-

ENCANTO DA PAISAGEM

(Nelson Sargento)

Morro, ¢s 0 encanto da paisagem
Suntuoso personagem

De rudimentar beleza

Morro, progresso lento e primario
Es imponente no cendrio
Inspiracio da natureza

Na topografia da cidade

Com toda simplicidade

Es chamado de elevagio

Vielas, becos e buracos
Choupanas, tendinhas, barracos
Sem discriminagio

Morro, pes descalcos na ladeira
Lata d'égua na cabega

Vida rude alvissareira

Criangas s¢m futuro ¢ sem €SC013
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Se nio der sorte na bola

Vai sofrer a vida inteira

Morro, o teu samba foi minado

Ficou tio sofisticado, ja nio ¢ tradicional
Morro, ¢s lindo quando o sol desponta

E as mazelas vio por conta do desajuste social
Tntérprctcs: Nelson Sargento e conjunto.

Fonte: Kuarup KLP-o025 (LP, Lado A, Faixa 1), n/d.
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Exemplo 24
Felicidade
Martinho da Vila
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FELICIDADE

(Martinho da Vila)

A) Felicidade,
Passei no vestibular
Mas a faculdade

E particular

B) Particular,

Ela ¢ particular (repetir B)

A) Estrofes diferentes a cada reapari¢io de A
B) Refrio

I
Fonte: Memoria do autor.

Comentario:

Ao final dos anos 1960, Martinho da Vila (da escola Vila Isabel) obteve bastante sucesso com
gravagoces de partido—alto com semelhantes estruturas poético—musicais — como “Menina
moga” (1967) ¢ “Casa de Bamba” (1968) —, em grande medida através de suas apari¢oes em
festivais da cangio promovidos por redes nacionais de TV. Esse seria, porém7 apenas o

inicio de uma carreira sem precedentes para um compositor de samba que, com o tempo,

271



272

samba,
sambistas e
sociedade

obteria ressonancia internacional. O Cxcmplo :1prcscnt:1do aqui foi talvez o maior suces-
so a0 inicio da carreira (1970). Além da melodia de memorizagio relativamente ficil, o
[eXtO t0Cava em assunto que gerava amp]o debate — principalmcnte entre setores da classe
! . \ i - . .
média — a ¢poca do lancamento da cangio e se tornara uma das bandeiras do movimento
estudantil do final dos anos 1960: a abertura de mais vagas em instituicoes universitdrias
publicas e gratuitas. A propdsito, Martinho (nascido em 1938) foi por um tempo casado
com Ruga (mencionada no capftulo 3), primeira mulher cleita prcsidcntc de uma escola

de samba (Vila Isabel) em 1987.
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Vale do Sdo Francisco
Mangueira, 1948

Cartola
Carlos Cachaga
(4=80)
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274 samba,

sambistas e
sociedade
2 Brasil, Fonte das Ames
- s tirve « ramesalds - doosw valor i-u’-n‘-. nnmpm“- hndo m_h-lx:._
BRASIL, FONTE DAS ARTES

(Djalma Sabia, Eden Silva e Nilo Moreira - Salgueiro, 1956)

Es Brasil, fonte das artes,

cheio de riquezas mil,

¢ 0s nossos sclvagens

ja se faziam notar,

depois veio a civilizagio,

as academias dando nova formagio

a filosofia rudimentar.

Hoje temos obras de talento

que vém de longinquas eras,

temos artes antigas ¢ modernas.
Brasil, Brasil, Brasil,

fonte das musas, ¢és tu, Brasil,

o sonho, a gloria e a vida,

tesouro das artes reunidas.
Exaltamos nossos mestres brasileiros,
que até por OULros mestres estrangeiros

foram invejados, com apoteoses laureados,



Apéndice Il

tiveram exaltado seu valor
imitado no produto do seu labor.
Brasil, Brasil, Brasil,

fonte das musas, ¢s tu, Brasil,

o sonho, a gloria, a vida,

tesouro das artes reunidas.
Intérpretes: Coro ¢ membros da bateria do Salguciro.
Fonte: Todamerica LPP-TA-12 (LP, Lado A, Faixa 1), 1957.

Comentario:

Esse samba-enredo poderia também ser considerado um samba-exaltagio. Seu enredo
de referéncia alude basicamente a dois fatos: 1) a arte visual de natureza rc]igiosa da era
colonial (esculturas, afrescos) produzida por artistas autodidatas oriundos das classes tra-
balhadoras; ¢ 2) as contribuicoes tardias a esse legado feitas por artistas com treinamento
formal ¢ de origem social diferenciada. Incidentalmente ou nio, as relagdes harmonicas
sugeridas pela melodia do samba apresentam um bom exemplo de sintese entre mundos
artisticos com diferentes critérios de formagio de scus agentes ¢ de atribui¢io de valor a

14 . .
ZlSpCCEOS LECNICOS € estericos.
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Texto de Sabia entregue ao juri nainscrigao de samba-enredo
para o Salgueiro

Caros senhores,

O tema “Sou Amigo do Rei”, enredo do Gres Académicos do Salgueiro para 1990, simbo-

liza em tese a histéria da civilizagio.

Sua auténtica primeira parte foi desenvolvida na Europa, em louvor 2 meméria de
Carlos Magno “O impcrador”. Ela descreve sua bravura, fatos e conquistas que tiveram ]ugar
na Era Medieval. A segunda parte destaca o escritor brasileiro Ariano Suassuna, através
de um personagem de seu romance A Pedra do Reino, Dom Pedro Dinis Quaderna que, em
sua utopia, imaginou o século vivido por Carlos Magno no Brasil: no cotidiano, na corte,
batalhas, conspiragoes, romance, administmgﬁo, livros, folclore, na hiscoria que mudou o
comportamento ¢ a vida no sertio nordestino. Isto ¢ entdo comparado a um tabuleiro de
xadrez, em que as pegas representavam as torres de um castelo, o cavalo, o bispo, a rainha;
¢, no baralho, as figuras do rei, da rainha, do valete, do coringa. Todos eles expressam,
numa encenacio inteligente pela carnavalesca, o povo, a nobreza da corte imperial, tudo
isso, muito bem colocado em ordem, demonstrando seu talento excepcional ¢ profissional,
sem desmerecer ou se comparar a ningué¢m, mas com grande capacidade téenica, culeu-
ral, altamente competente e criteriosa em seus propositos. A carnavalesca, que mereceu o
diploma conferido a ela pelo Liceu Nacional de Belas Artes, também sabera, certamente,
como honrar o bom nome do Gres Académicos do Salguciro, em uma tentativa de rom-
per esse jejum de quatorze anos, nos quais a escola nio ganhou um tnico campeonato
para a nova geracio da Nagio do Salgueiro. Por causa disso, com a data venia, eu peco a
todos aqui presentes, sem economizar aplausos, uma saudacio a Rosa Magalhaes, a quem
cu ofereco estas flores, em meu nome ¢ em nome de toda a Velha Guarda do Salguciro.

A nobre carnavalesca.

Djalma Sabia [ manuscrito, copia cedida ao autor]



Este livro foi impresso pela Gréfica C. S. Eireli para a Editora UFRJ em novembro de 2021.
Utilizaram-se as tipografias Barlow e Cormorant na composicéo, papel offwhite 80g/m?
para o miolo e cartdo supremo 2509/m? para a capa.
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Em Samba, sambistas e sociedade: um en-
saio etnomusicolégico, Samuel Araujo propée
alguns balizamentos para uma historia criticado
samba na cidade do Rio de Janeiro do inicio das
. anos1990. Sua definigao de sambainter-relaciona

praticas acusticas e cinéticas nomeadas como tal,
sem excluir outros aspectos intrinsecos a elas(sociabi-
lidade, institucionalidade, etc.), que se assentam sobre
concepcoes de tempo proprias de determinados aspec-
tos da vida social na cidade.

O foco mais especifico do livro recai sobre a elaboracao
de cancoes e algumas particularidades do trabalho do
conjunto instrumental de escolas de samba - as baterias.
Com isso, o autor busca ilustrar a relagao entre ambcs
os fazeres e sua crucial significancia para a mediacao
entre os diversos @mbitos do samba no Rio de Janeiro,
assim como para o equacionamento de dilemas sociais
de maior abrangéncia no pais.



