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Resumo: O presente trabalho faz uma reviséo critica de alguns textos académicos sobre o samba, identificando
tendéncias recorrentes das abordagens sobre o tépico, caracterizando-as e questionando sua adequacéo. Essa
critica se desenvolve a partir de sugestdes do senso comum sobre a simbologia do samba e da relagéo desta
simbologia com representac¢des da Africa e do Brasil, e mostra como algumas dessas sugestdes sdo incorporadas
pela literatura abordada.
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Symbols and meanings of samba: reviewing related scholarly texts

Abstract: This paper reviews a few scholarly texts aboutsamba, and it seeks to identify trends of thought common
to studies about this style. Once identified, trends are discussed in detail, and scrutinized about their usefulness
to the context of samba. The way of presentation is mainly critical, advancing common sense views about samba
simbology and its relationship to Africa and Brazil in order to show how scholarly literature assimilates those
views.
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1- Introducéo

Em sua tese sobre o samba carioca, Samuel Aradjo chama a atencao para o fato de que o
samba tem (ou tinha) sido relativamente deixado de lado como objeto de estudo académico
(ARAUJO, 1992, p. 27). Com isso, ele ndo queria dizer que o samba estivesse ausente das
discussdes académicas, nem que o que jafora publicado sobre o género nao tivesse valor, ou
mesmo que fosse insignificante ou insuficiente o nimero desses estudos. O que ele queria
dizer é que, em primeiro lugar, uma dimensédo fundamental do samba ainda nao tivera um
tratamento académico adequado. Essa dimenséao se refere a centralidade do aspecto sonoro
no universo do samba. Fazendo "da necessidade, virtude", como ele costuma lembrar’, muitos
estudos abordavam o samba sem tratar diretamente do som do samba, e sem dimensionar a
posicao deste som em relacdo aos diversos elementos e relagdes envolvidos .

Em segundolugar, Araujo se referia a dificuldade de a academia (e em especiala etnomusicologia
e disciplinas afins) lidar com um objeto complexo, préximo e imediatamente reconhecivel como o
samba. Isso é especialmente importante quando se considera que a maioria dos autores que
escrevem sobre o samba sao brasileiros que retém algumas caracteristicas de insiders, e que
também compartilham diversos dos mecanismos simbdlicos operativos no universo do samba
(especialmente os que dizem respeito a uma "brasilidade” uniformizante e fortemente apelativa).

1 Comentéario pessoal.

2 Uma versao deste trabalho apareceu inicialmente em inglés como parte da tese Live Samba: Analysis and
Interpretation of Brazilian Pagode (Imatra: ISI, 2001), realizada na Universidade de Helsinque sob orientagéo
de Eero Tarasti, e com apoio da CAPES através de uma bolsa de doutorado no exterior durante o periodo

1997—2001. O presente artigo traz modificagdes e acréscimos ao texto da tese.
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Da mesma forma, varios dos procedimentose teorias disponiveis para a analise e ainterpretacdo
ndo davam conta adequadamente do objeto porque tinham sido forjados para outro tipo de
corpus (tradicbes idealmente distantes, isoladas, fechadas). A literatura como um todo sobre o
samba, que ja tem alguma histéria, nao articulara o devido "estranhamento” e distanciamento
do objeto, comisso incorporando elementos dosenso comum e maculando alguma objetividade
quedeveria facilitar as generalizacdes e garantir a pertinéncia das analises. Este Gltimo problema
vai ser o foco do presente trabalho, que consiste em observar algumas posi¢coes axiomaticas
recorrentes nos estudos sobre o samba, em identificar seu perfil, sua validade e sua adequacao
ao objeto, e em propor perspectivas que superem os problemas encontrados. A relevancia
desta critica esta na propor¢do da importancia impar do samba como pratica geradora de
sentido na cultura brasileira, o que, em parte ao menos, pode explicar a dificuldade de muitos
comentaristas em reconhecer marcas de sua classe, perfil ideoldgico, historico, geografico e
outras especificidades em seu proprio discurso.

A fim de efetuar esta revisao da literatura, selecionei alguns poucos textos que considerei
representativos dasposicdes que citei acima, do tratamento do samba e das formas deinterpretar
as relacdes. Isto €, ao invés de descrever varios estudos e analisa-los ponto a ponto, preferi
abordar algumas problematicas que considero recorrentes, admitindo e assumindo que elas
aparecem, em maior ou menor grau, na maioria dos estudos sobre o samba, e com as
caracteristicas que mostro aqui.

2- O samba e a Africa

Uma das idéias mais comuns sobre o samba € a que supde sua associagdo com valores
simbdlicos do "negro" ou do "ser negro" (valores que vou resumir aqui sob o rétulo geral de
"negritude"), ou de uma ligacdo com a Africa, com culturas africanas, com tracos culturais
originados na Africa ou que remetem a Africa (valores que vou resumir aqui sob o rétulo geral
de "africanidade"). Duas vertentes principais caracterizam essa posi¢cdo. Uma tem orientacdo
historica, e sugere que os valores originados das culturas de origem africana se mantém vivos
na préatica do samba. A outra tem uma orientacao mais voltada para as desigualdades sociais
gue envolvem grupos ligados ao samba, e para a importancia do samba como uma expressao
de resisténcia da populacio "negra", tratada como uma classe. O estudo de Muniz SODRE
(1998 [1979]) apresenta as duas vertentes de uma forma sintética. Ele oferece um bom resumo
do longo e complexo caminho que o samba ja percorreu, além de insights valiosos, mas sua
cativante retdrica nao esconde alguns dos problemas que normalmente sdo encontrados em
estudos similares sobre o topico.

Desde o comeco de seu texto, Sodré sinaliza com clareza que estamos no contexto da primeira
vertente mencionada acima: ele afirma, no prefacio da segunda edi¢do, que o ponto de partida
de seu livro fora "a questao da sincopa iterativa nas musicas da diaspora negra"”, descrevendo
este topico como "o verdadeiro 'mistério do samba" (SODRE, 1998 [1979], p. 7)3. Em outro

3 Ao se referir ao "verdadeiro 'mistério do samba™, no prefacio de 1998, Sodré esta respondendo ao livro de
Hermano Vianna de 1995, O Mistério do Samba (VIANNA, 1995). A principal tese defendida por este ultimo
esta em confronto direto com a de Sodré, uma vez que Vianna procura mostrar exatamente que um dos
elementos essenciais do samba é seu carater hibrido, sua funcdo mediadora, e seu perfil como prética cultural
capaz de penetrar em grupos e classes diferentes.



trecho, ele se refere as praticas do samba no Rio de Janeiro como "continuidade da Bahia
negra, logo de parte da diaspora africana” (SODRE, 1998 [1979], p. 16). Em outras palavras,
Sodré alega que o valor simbdlico do samba esta ligado a um traco musical especifico que
esta presente tanto nas musicas africanas quanto em outras musicas que evoluiram a partir
daquelas. Esta tendéncia pode ser descrita como difusionista4, e sua hipdtese principal € a
de gque uma unidade de expressdo mantém uma associacao estdvel comum conteddo visivel
(ou com um valor simbdlico) apesar de o contexto estrutural mudar. No caso, a unidade de
expressdo é —grosso modo — a sincopacao ritmica, e o conteudo visivel € —grosso modo
—"africanidade". Sodré ndo hesita em exibir varias imagens alegdricas, misticas e metaféricas
para ilustrar este conteudo, imagens que incluem especialmente termos em nagb e
explanacdes sobre valores religiosos, itens emprestados ao Candomblé. Ele também alude
a personagens simbdlicos: apresenta entrevistas com "icones" do mundo do samba de
geracOes pretéritas, e faz referéncias a Duke Ellington, sempre com o fim de reforcar a idéia
de uma simbologia "afro-negra" influente e abrangente.

Logo ao iniciar sua argumentacéo, Sodré compara a sincopacdo do samba com a do jazz dos
Estados Unidos. Com isso, ja podemos identificar trés contextos estruturais em que a "mesma"
sincopac&o manteria seu contetido: a Africa "original’, o0 samba brasileiro e o jazz dos Estados
Unidos. Sodré trata cada um desses contextos como um universo homogéneo, e nao mostra
interesse por eventuais mudancas ocorridas no tempo e por versoes locais diferenciadas
ocorridas no ambito de cada universo. Para ele, esses universos podem ser reconhecidos
comoesferas coesas, e quaisquer pequenas variacdesque lhes possam ocorrersao assimiladas
em um simbolismo subjacente mais profundo. Por isso, ele ndo se ocupa com descrigcbes
pormenorizadas da historia dos grupos envolvidos na diaspora, tratando, portanto, a Africa
como uma fonte cultural homogénea. Essa atitude é comum em estudos que tratam de objetos
com caracteristicas similares ao samba, revelando-se um defeito com consequéncias
importantes. De fato, o trafico de escravos da Africa para a América durou aproximadamente
350 anos (das primeiras décadas do século XVI até as uUltimas décadas do século XIX), e
envolveu diversos povos e nacdes da Africa (provenientes de grande parte da costa e interior
da area ocidental subsaariana, e também da costa sudeste). Durante o periodo do trafico, o
fluxo de migragdes levou grupos diferentes a se encontrarem — eventualmente vivendo lado a
lado ou juntos durante grandes lapsos de tempo — e a promoverem intercambios culturais —
queincluiamintercambios musicais. Esses intercAmbios ocorriam tanto em solo africano quanto
em solo americano. Por outro lado, em momentos histéricos diferentes os grupos envolvidos
variavam muito, com geracdes nascidas na América adquirindo status social diferenciado dos
novos expatriados que chegavam. Em suma, o que defendo aqui € que as comparagcfes com
as fontes africanas deveriam se basear de modo mais claro e aprofundado em dados precisos

4 O difusionismo é uma corrente que da maior importancia a difuséo de elementos culturais do que as inovacdes
causadas por mudancas tecnolégicas ou sociais.



sobre qual contexto esta servindo de refer%ncia, e em uma descri¢cao histérica mais detalhada
das relacGes e povos envolvidos no trafico .

Sodré também trata 0 samba como um universo dotado de regras préprias — um "mundo do
samba”, que é complexo e passivel de mudancas, mas que mantém uma clara visibilidade’. E
guando ele se refere ao jazz dos Estados Unidos, ele volta a tratar um quadro abrangente
como um campo unitario. Ele cita a "famosa Congo Square" em New Orleans (sic) e seus
“rituais nag6s (os voduns daomeanos)", concluindo seu raciocinio com a afirmacao de que "o
transe do vodum ainda persiste nos ritos cristdos negros e na atmosfera emocional do blues”
(SODRE, 1998 [1979], p. 27). Sob a concepcao geral de jazz, versbes diferenciadas estio
submetidas: ele € apresentado como um modelo idealizado, uma forma-paradigma.

Assim, 0 argumento de que a sincopagdo mantém o mesmo valor nos trés contextos acima é
problematico porque os contextos ndo estao claramente definidos —isto €&, eles sdo propostos
como esferas homogéneas, mas ndo sédo descritos estruturalmente. Além disso, Sodré assume
que asincope é um elemento que existe de forma autbnoma, independentemente do sistema
no qual ela aparece. TAGG (1989) mostra como a referéncia (bastante difundida) a sincope
como sendo um elemento béasico da musica africana e da maior parte da musica influenciada
pelo legado africano geralmente é fruto de umaperspectiva restritae mal elaborada. Eletambém
guestiona a opinido de que toda e qualquer sincopacédo "afro-americana" tenha sido derivada

5 Minha posicéo é similar a de Waterman, quando este autor discute a identidade loruba. Para ele, "a identidade
cultural deve ser vista como relacional e conjuntural, ao invés de autoconstitutiva e essencial" (WATERMAN,
1990, p. 377). Suas explicacdes sobre os loruba podem servir como um exemplo andlogo ao ponto que estou
desenvolvendo aqui:

"N&o existia nenhum lorubd — quer dizer, ninguém que pudesse ter dito 'eu sou loruba’

— antes do inicio do século XIX. Como um escritor, talvez exagerando um pouco, colocou o

problema, 'a palavra "loruba" néo era mais do que puro grego para nada menos do que 99%

do povo agora chamado lorubd, quando eles a ouviram pela primeira vez sendo usada para

eles como um nome comum' (...). Os povos do sudoeste da Nigéria, do Benin e do Togo que

hoje sdo chamados pelos estudiosos 'os loruba' estavam organizados, até o final do século

XIX, em umas quinze a vinte unidades politicas, unidas por formas variaveis de obediéncia e

de competicdo." (WATERMAN, 1990, p. 369).
Waterman também aborda alguns tdpicos associados a religides "afro-brasileiras": "Nenhuma das narrativas
miticas sobre as quais se basearam as afirmativas de identidade ontolégica loruba foi recolhida antes da
metade do século XIX, e ja foi demonstrado que cada uma delas foi moldada por reinterpretacdes multiplas e
estratégicas, desenvolvidas sob a luz da competicdo entre fac¢des e reinos" (WATERMAN, 1990, p. 369). Em
seguida, ele cita o Brasil como umadas influéncias responséaveis por forjar a identidade loruba contemporanea:
"Dois grupos de escravos repatriados, entretanto, foram de importancia capital, os Saro — educados em
escolas das missfes na Serra Leoa — e 0s Amaro — emancipados [sic.] do Brasil e de Cuba, os quais
introduziram estilos sincréticos e caracteristicos de adoracao, comida, vestuério, danca e masica, desenvolvidos
sob a escraviddo na América. Essas comunidades repatriadas forneceram paradigmas de uma cultura negra
moderna fundada em praticas tradicionais, embora voltada para o mundo exterior." (WATERMAN, 1990, p.
370).
Ver MUKUNA (1977) para argumentos em favor de um sentido de "africanidade" homogéneo, o qual teria
ocorridona area congo-angolana; naquele trabalho, através de umareconstrucao histérica, procura-se mostrar
como foi possivel este sentido surgir e se estabilizar. Ver GURAN (2000) paraum estudo sobre 0os Aguda— os
brasileiros "lorub4" repatriados — e seus descendentes.

6 Ver LEOPOLDI (1978).



de origens africanas’. Como cerne de sua critica, ele coloca em contraposi¢cao uma definicéo-
padrdo desincope, que diz respeito a linhas melddicas ou a ritmos monofénicos, e as estruturas
tipicamente polifénicas que sédo de fato encontradas na Africa. Anogéode sincope apresentada
por Sodré se alinhacom o primeiro caso, conforme a definicdo: "Sincopa, sabe-se, é aauséncia
no compasso damarcacdo de um tempo (fraco) que, no entanto, repercute noutro mais forte"
(SODRE, 1998 [1979], p. 11). Desta maneira, na sua tentativa de demonstrar paralelos entre o
samba e a musica africana, Sodré talvez tenha deixado de observar justamente aquilo que
mais os assemelha: o complexo polifénico de acentos ritmicos e timbricos. Além disso, todo o
esforco de Sodré na defesa das contribuicdes africanas na musica brasileira acaba sendo
confundido pelos mesmos esteredétipos que Tagg denuncia. Por exemplo, Sodré se refere a
importancia de "influéncias melédicas e harménicas africanas na musica brasileira” (SODRE,
1998[1979], p. 107—108, nota 16), influéncias suplementares a "riqueza ritmica" da "musica
negra" (p. 25). Nesta linha de raciocinio, ele lembra "a escala de sétima abaixada (da qual
resulta o acorde de sétima diminuta, tdo freqlUente na masica brasileira)", que "tem origem
reconhecidamente africana” (SODRE, 1998 [1979], p. 108, nota 16). Ele n&o oferece qualquer
comprovagdo ou base musicoldgica para essa afirmacéo, e parece se satisfazer com um
reconhecimento tacito e consensual.

A sincopacao e o pano de fundo do trafico escravocrata, comuns aos nossos trés contextos,
nao implicamem que a associacdo com uma simbologia estavel permaneca sempre a mesma.
De fato, neste ponto torna-se importante lembrar que uma das caracteristicas basicas do
processode significacdo € que o relacionamento entre 0ssignos e a natureza (o real) € arbitrario.
Em outras palavras, a mesma realidade pode ser representada por signos diferentes em
contextos diferentes, enquanto 0 mesmo signo pode se referir a realidades diferentes
(SAUSSURE, 1967 [1916], p. 97—102).

No caso da sincope do samba, Sodré opera uma reificacao idealizada da "africanidade". Esta
simbologia transcendental e imutavel se coloca como a "realidade" representada pela sincope.
O problema reside em que Sodré assume que a ligagdo entre o signo "sincope" e a realidade
"africanidade” é tdo estavel quanto a préopria realidade. Esta posi¢éo € contraditéria emrelacao
ao principio de arbitrariedade que acabo de citar.

Na verdade, dentro do &mbito de um sistema de significagdo — uma langue estavel, como os
campos contextuais de que Sodré fala — o significado atribuido a uma certa unidade ndo
depende exclusivamente de relacdes de causalidade ou de influéncias historicas. O processo
que acaba por ligar a unidade e o significado ndo € necessariamente evidenciado no arranjo
sincrénico. BENVENISTE (1966, p. 53) mostrou como "a motivacao obijetiva" do significado
dos signos estéa "submetida, como tal, & acdo de diversos fatores historicos” (BENVENISTE,
1966, p. 53). A motivacdo dos signos nao pertence ao sistema sincrénico (a langue), porque
todos os signos "obedecem as determinacdes gerais das transformacdes diacronicas"
(GREIMAS & COURTES, 1979, p. 240). Em suma, o significado das sincopes — e de outros

elementos do samba — durante cada fase da historia deste estilo, e em cada um de seus sub-

7 Cf. também os comentérios caracteristicamente programaticos de Mario de Andrade a respeito das sincopes
(ANDRADE, 1972 [1928], p. 29—39). Entre outras coisas, ele sugere que a sincope brasileira € "mais
provavelmente importada de Portugal que da Africa” (p. 32).



estilos ndo é necessariamente o mesmo do que o significado das musicas dos povos africanos
as quais historicamente estavam na origem dessas sincopes.

BENVENISTE argumenta adiante (1966, p. 53) que o relacionamento entre significante e
significado (n&o entre signo e realidade exterior) é necessario: o contexto da linguagem define
um elo entre cada unidade e seu significado, e esse elo se mantém estavel dentro do @&mbito
daquelalinguagem. Em outro contexto, outros elos, outras possiveis ligac6es poderiam estar
em funcionamento, enquanto a "realidade" original poderia ser abandonada . Em direcdo
analoga, GREIMAS e COURTES (1979, p. 240) observaram que "a motivagéo (...) deve ser
incorporada a probleméatica das conotacdes sociais: de acordo com as culturas, € possivel
reconhecer ou a tendéncia a se 'naturalizar' o arbitrario, ao torna-lo uma motivacao, ou a se
‘culturalizar' o motivado, ao torna-lo um objeto intelectual™. A interpretacdo de Sodré é um
exemplar das duas tendéncias através de um mesmo movimento: ela sugere que 0s "neglroos"
"naturalmente" exibem significados corporais (africanos) através da sincopa¢do musical , e
ela transforma a heranca africana em um valor positivo dentro da cultura brasileira.

Um dos principais problemas da influente perspectiva representada pelo texto de Sodré é que ela
ignora o papel das mediacGes simbdlicas. Em outras palavras, ndo ha brechas para que qualquer
evento — como o0 sucesso de um samba como um produto gravado — possavir a desviar 0 signo de
suaatrelagem "original" com a motivacao historica. Varios momentos da histéria do samba, entretanto,
sdo caracterizados exatamente pela presenca de mediadores e de mediagbes simbdlicas, enquanto
o simbolismo "afro-negro” muitas vezes aparece como um dos Varios estratos de significacéo operativos,
gue entretanto ndo é necessariamente 0 mais importante em todos os contextos de pertinéncia.

Essa "ligacao direta" entre a motivacéo e o significado traduz uma visao restrita do processo de
producdode sentido, porque, se levada as ultimas conseqiiéncias, acabapor esvaziartotalmente
o papel dos sujeitos participantes no processo. Em outras palavras, as praticas significantes
passariam a ser exclusivamente tautoldgicas, incapazes de se articularem umas com as outras,
de produziremoutros significados (possivelmente antagbnicos com o0s anteriores), ou degerarem
novas praticas. Uma tal perspectiva € sugerida em alguns momentos de um trabalho recente,
cujo tema central € o papel do sambista Paulinho da Viola como "guardido” da tradicdo do samba
(COUTINHO, 2002). O autor usa a no¢ao de "comunicacao intertemporal” para fundamentar um
processo semelhante a "ligacdo direta” a que aludi acima. Vejamos uma citagao:

"O passado emerge do traco, da presencados ancestrais, cuja memoria interpela os viventes
para uma resposta histdrica. Tal resposta se encontra nas falas que preservam e geram —

8 Nem todas as culturas mostram interesse em louvar simbologias antigas, ou em basear suas cosmogonias e
ideologias em referéncias diretas ao passado. No Brasil, o historiador Ronaldo Vainfas, respondendo sobre "a
relacdo entre os ex-colonizadores portugueses e os brasileiros 500 anos depois", externou sua preocupacao
sobre "a falta de memdria brasileira”, tdo aguda ao ponto de que "quase ninguém se lembra de que fomos
colonizados. Os brasileiros sequer se ressentem como outras ex-coldnias [portuguesas] na Africa ou na Asia.
Como se o fato de falarmos portugués fosse uma coisa natural." (FAUSTO & CAETANO, 2000, p. 12). Uma
"naturalizacdo" semelhante a essa pode ocorrer em diversas areas do sistema cultural — incluindo a que se
refere ao saber musical.

9 Greimas & Courtés indicam Roland Barthes como fonte deste insight.

10 O uso do simbolismo religioso ao longo do texto de Sodré é outro passo na "naturalizacdo" da ligacdo entre a
"africanidade" e o samba.
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posto que sao criativas — determinadas formas simbdlicas, constituindo um tipo especifico de
consciéncia coletiva. Desse modo, oretorno ou permanéncia da forma se explica pelaresposta
de uma época aum apelo, que permanece latente desde tempos passados; um apelo mantido
pormeiodotraco, essaespécie de 'fio integracional que preserva os valores éticos do passado’
[SODRE, 1999, p. 117], valores e significacdes reinterpretaveis nointerior das praticas politico-
sociais do presente. (...) Os sujeitos do presente reiteram as mensagens do passado,
reproduzindo os tracos de modo a conservar seu antigo significado. Pela via da identificacéo
narrativa, obtém-se umretorno do igual: 0s sujeitos do poder presente reencontram-se com os
do passado histdrico." (COUTINHO, 2002, p. 24).

Através da "comunicacao intertemporal’ entre as "consciéncias coletivas" do passado e do
presente abole-se toda a imensa complexidade do intermezzo temporal, todo o "ruido” gerado
durante este intervalo e, principalmente, todos os efeitos dos atos, conceitos e significados
entdo vividos. Tal deve ser o poder "integracional” do traco, um poder quase mistico (ou, talvez,
poderoso porque mistico), pouco influenciavel por novas realidades ou relacdes simbdlicas
(mesmo que, eventualmente, dessas novas realidades ou relagdes Ihe adviesse um poder
ainda maior — uma possibilidade ndo contemplada).

3- Osamba e aresisténcia a dominacao

Sodré sintetiza suahipétese aproximando-se da segunda tendéncia associada com o simbolismo
"afro-negro” no samba: aidéia de resisténcia a dominacgéo. Para ele, o samba € um "continuum
africano no Brasil e modo brasileiro de resisténcia cultural’ (SODRE, 1998 [1979], p. 10).
Novamente, o maior problema esta na reificacdo excessiva da "negritude”, que desta vez diz
respeito a categoria empirica dos "negros" como uma classe social. A observacéo de varios
grupos ligados ao samba me inclina a questionar a existéncia comum de uma tal classe social
nos muitos contextos em que o estilo é praticado, embora eu ndo discuta o valor do "negro"
como categoria sociolégica operativa na sociedade brasileira, e especialmente no ambito do
"mundo do samba". Contudo, aceitar a existéncia desta categoria nao significa concluir que ela
se traduz automaticamente em uma classe diferenciada, especialmente se retivermos uma
atitude de cautela guanto a aplicacdo da teoria de classes exclusivas para praticas e contextos
sociais brasileiros, varios dos quais melhor definidos como mistos — com caracteristicas de
sociedades de classes e outras, de relacdes hierarquicas pessoais (mais difusas). O préprio
Sodré deixa entrever a complexidade deste topico quando comenta algumas manifestacdes
contemporaneas do samba pela "nova geracao musical' (no caso, ele esta se referindo aos
"pagodeiros" e ao publico do pagode dos anos 80 e 90, e também a comunidade do choro). Ele
aponta "um fenbmeno animador": "a retomada por jovens da classe média, claros e escuros,
da musica dita 'de raiz" (SODRE, 1998 [1979], p. 7).

A idéia do samba como expressao de resisténcia a dominacado — uma instancia da luta de
classes — é definida por SODRE como uma "afirmacéo da identidade negra" (1998 [1979], p.
10). Essa idéia se opBe a hipotese de "uma sobrevivéncia consentida, simples matéria-prima
para um améalgama cultural de cima para baixo" (SODRE, 1998 [1979], p. 10). O "améalgama
cultural" a que o autor se refere diz respeito a uma simbologia nacional abrangente e
disseminada, a qual o samba esta associado, e que "apagaria" ou enfraqueceria as distin¢cdes
locais e de classe. Logo, Sodré esta negando implicitamente a possibilidade de existir qualquer
unidade simbdlica em um nivel superior que pudesse compreender sob seu arco as varias
identidades simbdlicas especificas. Ele esta refletindo, dessa maneira, a "lei da entropia"
(VIANNA, 1995, p. 145—151), segundoa qual quanto mais culturas diversificadas (e exclusivas)
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existem, tanto mais o conjunto da arena cultural se torna complexo e interessante . Essa
posicdo esta em confronto com a idéia de um universo estrutural complexo, em que o status
social e a producédo simbdlica ndo se relacionam por meio de determinacdo univocas. Neste
caso, as esferas social e simbdlicase sobrepdem, e se comportam como niveis complementares.

A afirmacéo de que os significados de uma determinada classe se mantém estaveis € colocada
contra a percepcao do samba como um simbolo de unidade no Brasil. Observando o seu
desenvolvimento histérico, nota-se que, apés um processo de décadas, o0 samba se cristalizou
comosimbolo da nacionalidade emtorno de 1930, através de umaforma musical "paradigmatica’”
entre as diversas variantes ao longodo tempo e de expressao mais local . Ateoria da "resisténcia”
implica em assumir que esta unidade nacional foialcangada sem que fossem fornecidas condi¢cbes
para que os grupos inferiores na piramide socio-econémica — especialmente os "negros" —
pudessem mudar sua posicao e galgar melhores espacgos sociais. Em outras palavras, o preco a
pagar para a visibilidade consensual da "brasilidade”, representada sinteticamente pelo samba
(entre outros meios simbalicos), teria sido o engessamento de relacdes sécio-econdmicas que
excluiam a possibilidade de mobilidade social dos principais produtores do samba. Com este
guadro, distinguem-se duas entidades opostas: a nacao (compreendendo tanto o sentido de
estado-na¢édo modemo quanto o de um povo que se mantémhomogéneo em termos linguisticos,
religiosos, culturais e mesmo "étnicos" apesar de todas as diferencas), de umlado, e uma classe
diferenciada, de outro. Sodré reconhece apenasuma dessas entidades, quandodiz, por exemplo,
que "os diversos tipos de samba (...) sdo perpassados por um mesmo sistema genealdgico e
semiotico: a cultura negra" (SODRE, 1998 [1979], p. 35). Ele afasta a possibilidade de um outro
sistema funcionando simultaneamente e complementarmente em um outro nivel. Mais do que
tudo, ele afasta a possibilidade de que o outro sistema — a "brasilidade" — possa vir a assimilar
também os valores da "cultura negra". Minha interpretacéo € a de que classe pode vir a seruma
categoria operativa no mundo do samba ou n&o, dependendo do contexto, enquanto que o
simbolismo da "brasilidade" é sempre pertinente em todos o0s contextos relacionados ao samba.

1 Eco define entropia nos seguintes termos: "A entropia de um sistema é o estado de eqtiprobabilidade para o
gual tendem seus elementos. A entropia € identificada com um estado de desordem, no sentido em que a
ordem é um sistema de probabilidade introduzido em um sistema a fim de poder prever seu curso." (ECO,
1972 [1968], p. 47). Além disso, "o codigo representa um sistema de probabilidade que se superpfe a
equiprobabilidade do sistema ao inicio para o dominar" (ECO, 1972 [1968], p. 48). Malm explicou como a "lei
da entropia" € uma instancia do que ele identifica como "campos de tensao" por detrds da vida musical
contemporanea. Segundo ele, aoposicao homogeneidade / diversidade dominaa ideologia do multiculturalismo,
gue estarelacionadaa tradicdo liberal, e quetem como pontofocal os comportamentos individuais, segundo o
lema: "quanto mais, melhor" (mais tipos, estilos e idéias). Para ilustrar o quadro do multiculturalismo, Malm
prop8e a metafora de "um jardim botanico cheio de plantas diferentes", lembrando ainda que ha "jardineiros"
comautoridade para proteger as diferentes tradicdes: os artistas, os responsaveis pelas paliticas culturais, os
ativistas de grupos minoritarios e os puristas. Gracas a esta configuracdo, a sociedade e avida cultural sdo
vistas como um "mosaico”, sendo divididas em sec8es distintas. Finalmente, Malm observa que o nivel da
sociedade como um todo se caracteriza pela inclusividade, enquanto o nivel do grupo se caracteriza pela
exclusividade. Na pratica, a cultura de grupos ndo hegemdnicos permanece confinada a contextos restritos
("the little radition") (MALM, 2000; LUNDBERG, MALM & RONSTROM, 2003, p. 33-43; 62-67). Em musica,
um exemplotipico damanifestacdo da"leida entropia” é a forma de organizacdo do prémio Grammy (e outros
similares), com suas categorias de premiacao altamente diversificadas, contemplando a cada ano novos géneros,
subgéneros e rétulos da indUstria fonografica

2 Cf., por exemplo, SANDRONI (2000); VIANNA (1995).
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Na sequénciade seu argumento, Sodré propde que o samba funcionacomo préatica de expressao
do corpo. Ele traca uma linha de continuidade entre o batuque africano e o carater do samba
como género de danca. Ele reconhece no samba uma prética ritmico-melddica — sugerindo
implicitamente que o samba também tem caracteristicas de can¢do —, mas mantém um
movimento tautolégico nos termos do seu raciocinio: 0 samba expressa o corpo porque retém
tracos de danca dramatica. Além disso, esse argumento ndo se aplica aos contextos em que o
sentido de dramaticidade ndo é pertinente — tipicamente em contextos caracterizados por
romantismo e erotismo, como, por exemplo, nas praticas de danca em pares associadas ao
samba-cancdo e em varios ambientes do pagode dosanosoitenta e noventa (menos dramaticos
do que interacionais, relacionados mais especificamente com os codigos de seduc;élo)'13

Um tépicoimportante que é tratado rapidamente por Sodré é o relacionamento entre as sincopes e
a prosddia da lingua portuguesa, especialmente na forma falada no Brasil. Ele questiona a idéia de
que a maioria das sincopes caracteristicas da musica brasileira seja derivada da prosédia verbal,
argumentando que "as estruturas linglisticas e musicais pertencem a niveis diferentes de sentido,
ndo se podendo admitir entre elas essa suposta relagéo de causalidade analogica" (SODRE, 1998
[1979], p. 33). Logo, ele nega a possibilidade de que o elemento verbal de um samba cantado
possa desempenhar algum papel como componente ritmico-timbrico. Ao contrario, vejo em muitos
exemplos datradi¢cdo do samba casos em que as linhas vocais e a prosédia verbalinteragem como
niveis musicais dinamicos e atuantes no resultado sonoro final, e em que a relacdo com a estrutura
fonéticadalingua tem também uma importancia significativadeterminante. Uma pequena ilustragéo
deste topico, ainda pouco desenvolvido na andlise musicolégica, pode ser observada no samba
Garrafeiro (Ex. 1), onde os fonemas percussivos (consoantes) /k/ e /d/ estdo em posi¢cdes chaves,
obtendo-se assim uma énfase articulatoria. Toda a letra se desenvolve na primeira pessoa, como o
refrdo, no qual um ambulante grita seu pregéo.
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Ex. 1 — Citacdo de Garrafeiro, de Zeca Pagodinho e Mauro Diniz; cantado por Zeca Pagodinho (ZECA
PAGODINHO, 1997).

13 Jain Chambers faz um comentario a respeito de aspectos da sexualidade na musica popular e de posicoes
conflitantes na abordagem do "pop" que tem pertinéncia para a critica que estou desenvolvendo, servindo
para ilustrar de que maneira a posi¢do que ignora aatuagdo do sambanas estratégias de sedugdo — apesarde
este sentido ser evidente em véarios contextos — em favor de um discurso que privilegia outros aspectos (aqui,
mais ritualisticos e dramaticos) é sintoma de um problema recorrente e amplo:

"O romantismo ["romanticism"] na musica "pop" e na cultura popular é claramente o lugar do
imaginario. O lugar de um excesso de sons e corpos e desejos. E sé@o essas as dimensfes
reprimidas persistentemente em descri¢des sociologicas classicas da cultura popular, e em muitos
casos também em descricdes da musica popular. As descricBes que pretendem "revelar" as
chamadas relacBes reais da producédo cultural geralmente evitam completamente as tramas e
texturas dos relacionamentos efetivamente vividos naquela producdo e a maneira como seus
significados séo realmente personificados na vida quotidiana.” (CHAMBERS, 1992, p. 183).
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Contudo, a defesa de umapossivelinteracao entre os elementos verbais e musicais ndoimplica
estritamente uma "relacéo de causalidade analégica”, presumivelmente unidirecional e linear.
Com a restricao a esse tipo de relacionamento entre musica e a lingua, Sodré segue em seu
projeto de evitar toda conexao possivel entre a significacdo do samba e quaisquer elementos
gue nao tenham a ver diretamente com a "africanidade" idealizada, e, nesse contexto, 0
portugués aparece como a "lingua do colonizador".

N&o é surpresa, por conseguinte, encontrar ao longo do texto de Sodré expressdes tais como
"continuidade de uma fala (negra) que resiste a sua expropriacdo cultural" (SODRE, 1998
[1979], p. 59), e "apelo a uma volta impossivel, ao que de essencial se perdeu com a diaspora
negra" (p. 67). Seu texto se caracteriza pelo apego a um arche mitico — real ou simulacro —,
apesar de declarar que ele ndo esta fundamentalmente preocupado com "afirmar mitos
'naturistas', como aqueles que exaltam ufanisticamente as 'raizes™ (SODRE, 1998 [1979], p.
59). Ele insiste em que sua digressao descreve "um universo de sentido alternativo” (p. 59),
mas ele ndo consegue evitar uma imagem transcendental do passado. Ndo ha uma distingcao
clara entre o processo diacrdnico e os valores sincronicos, e esse defeito enfraquece aidéia do
samba como expresséo de uma classe. Umavez mais, Sodré deixa de fora a possibilidade de
gue aquilo "de essencial" (isto &, transcendental) a que ele se refere possater sido esquecido.
Em outras palavras, ele ndo aceita que um arranjo sincrénico mais recente possa ter imposto
novos valores ao simbolismo mais antigo.

Apesar de exibir um bias marcado, o ensaio de Sodré nao se furta completamente a explicacdes
sobre o caréter hibrido do samba e sobre espacos de mediac&o. Por exemplo, ele discute a
importancia das pragas como pontos de encontro, e sua centralidade na culturado samba (SODRE,
1998 [1979], p. 17). Assim, "os fluxos sociabilizantes implicam heterogeneidade étnico-cultural,
mas também pluralidade de afetos (amor, 6dio, desejo), constitutiva da territorializac&o" (SODRE,
1998 [1979], p. 18). Ele também se refere a criacdo de um novo espaco de intercambio simbdlico
no ambiente urbano, que a cada dia se desenvolvia mais durante as primeiras fases do samba.
Dessa maneira, 0 samba e outras préaticas populares produziam uma "territorializacéo" particular —
guer dizer, uma atribuic&o de novos valores aos espacos publicos — através da musica. Além disso,
Sodré cita o género maxixe como um hibrido que contribuiu com o samba em sua conquista de
audiéncias além dos circulos locais. O preconceito e a perseguicdo ao maxixe nao eram entao
exclusividade deste género, sendo comuns a "todas as dancas populares, européias ou ndo", uma
vez gue todas elas "contém elementos maliciosos ou sensuais em suas coreografias, que podem
ser reprimidos de acordo com as circunstancias sociais" (SODRE, 1998 [1979], p. 32).

Sodré reconhece também gue o estilo da fala cotidiana e ordinaria brasileira tornou-se um dos
tracos caracteristicos do samba, em oposic¢ao ao perfil literario (mais préximo ao estilo praticado
em Portugal) de outros géneros. Afirma-se assim a importancia dos temas proximos a vida
comum e ao dia-a-dia das pessoas nas letras dos sambas, que tinham entdo o formato de
cronicas. Além disso, as letras muitas vezes se referiam a personagens femininas pretas ou
mulatas, e usavam ditos populares, girias e proveérbios. Sodré liga esses elementos a formas
de intercambio social tradicionais e relacionadas a Africa, em contraste com estilos de letras
musicais descritivos e referenciais. Entretanto, seus comentarios sobre as letras ndodéao conta
da estética emotiva e romantica associada ao samba-cancéo, a qual tornou-se um outro modelo
ainda para os sambas que se lhe seguiram. Essa estética trabalhava exatamente com imitagdes
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dos modeloslgla "grande"” poesia, e procuravaimpor uma aura"sofisticada" a elaboracéo autoral
dos sambas . Um exemplo ilustrativo é Que sejam bem-vindos, de Cartola:
"Por Deus, ndo posso entender/ Por que vamos chorando/ Se os nossos cicerones/ S8o aves
cantando/ Lateralmente as flores/ Deitam aroma sorrindo/ E ouc¢o da natureza/ Que sejam

bem-vindos/ O vento de quando em quando/ Num sussurro sereno/ Obriga toda a floresta/ A
nosfazer aceno...". (BETH CARVALHO, 1996 [1978]).

Outro exemplo € o vocativo kitsch em Coragédo em desalinho, de Mauro Diniz (ou Monarco) e
Ratinho: "Numa estrada desta vida/ Eu te conheci, 6 flor..." (ZECA PAGODINHO, 1986). Da
mesma maneira como a importancia desta estética lirica para o desenvolvimento do samba
nao é levada em conta por Sodré, a ligacdo com temas da linguagem popular pode ser
considerada uma instanciatipica da maioria das formas ambivalentes de cultura popular, o que
significa dizer que o uso de elementos da vida cotidiana e da linguagem ordinéria € caracteristico
de todo deslocamento de um ambiente local e restrito a um contexto trans-local ou trans-
socialls, nao sendo este uso, portanto, exclusivo do samba.

4- O samba e a brasilidade

Essa extensa analise do livro de Sodré tem sua razdo na natureza sintética daquele ensaio,
uma vez que os problemas tratados acima aparecem com freqiéncia em abordagens
académicas do samba, com algumas poucas variantes. Por exemplo, BEhaguefala sobre "uma
multiplicidade de identidadesnegras [black]" que "emergem da ambiguidade de auto-identidades
étnicas e das complexidades da estratificacdo social brasileira" (BEHAGUE, 1998, p. 341). Ele
enfatiza a variedade dos valores possiveis, e ndo uma identidade "negra" homogénea, ao
mesmo tempo em que nos lembra de que "as expressdes multiculturais dos afro-brasileiros
contemporaneos sdo uma realidade" (BEHAGUE, 1998, p. 341). Com esta posicdo, ele esta
reiterando a visdo de uma cole¢éo de praticas esparsas, mas, por outro lado, ele nao deixade
se manterfiel aidéia de um sentido altamente difundidode etnicidade, marcado pela"negritude”
e agindo como uma classe: os "afro-brasileiros” se opdem aos "brasileiros ndo negros". No
texto de Béhague, a énfase estd na fragmentacdo do campo, e em uma categoria (sincronica
e social),a"negritude”, que é imprecisa, emboradeterminante . Também ele usatermos como

14 Cf. BORGES (1982) para uma discussao detalhada deste topico.

15 Cf. BAKHTIN (1973 [1965]).

16 Béhague nota que o Brasil é 0 "segundo maior pais negro no mundo, depois da Nigéria". As informacdes do
censo populacionais de 2000 registraram 169.544.443 habitantes no Brasil, e a "distribuicdo da populacdo de
acordo com cor ou raca" exibia o seguinte perfil em 1999: 34 % brancos; 5,4% negros; 39,9% pardos; 0,5%
amarelos;0,2% indios (IBGE, n/d). Faco lembrar que "corou raga" sao definidas com base em uma escolhado
informante dentre as cinco categorias acima. Gostaria de fazer alguns comentarios sobre estes dados. Em
primeiro lugar, ha trés categorias principais, e ndo duas. Aobservacéo de Béhague citada acima provavelmente
une "negros” e "pardos" em uma mesma categoria, embora néo fique evidente se todos os pardos estariam
incluidos na sua definicdo do universo "negro", e apesar de o termo "negro", que corresponde a um grupo
muito menor doque 0s "pardos" no censo, passar a dar nome aquele universo. Em segundolugar, éimportante
ter em conta o poder reificante dos discursos (e das categorizacdes) oficiais, ou matizados por contextos de
legitimacéo, o que se da, de forma contraditdria, tanto no caso doresultado docensoquantoda publicacdo de
Béhague.Emterceiro lugar,0 método de auto-identificacdo da pesquisa permite que os brasileiros mudemde
uma categoria para outra, a fimde obter um status hierarquico superior. Em outras palavras, "corou raca"nao
€ um valor objetivo, embora relacionado a condi¢cdes objetivas. Assim, pessoas com ascendéncia comum, ou
gue tenham "caracteristicas fenotipicas" similares poderiam ter escolhido categorias diferentes (uma diferenca
ainda mais provavel entre as diversas regides do Brasil).
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“"continuidade estilistica" e "resisténcia cultural" para descrever a "musica religiosa afro-brasileira”.
Entretanto, quando se refere a musica secular, seus critérios deixam de se basear
exclusivamente em umaevolugdolinear, e ele prefere comentar que "a historia das transferéncias
culturais africanas para o Brasil € imprecisa e geralmente confusa’ (BEHAGUE, 1998, p. 340),
e que, logo, "os critérios de uso, funcdo, origem e estrutura definem a identificacao das tradicoes"
(BEHAGUE, 1998, p. 345). No que diz respeito ao samba, Béhague se concentra na associagio
historica deste estilo com personalidades e comunidades "negras”, de modo que ele ndo vé o
fato de que o samba "acabou por sintetizar a musica popular brasileira em geral" como sendo
resultado da sua capacidade de assimilagéo por classes diferentes.

MENEZES BASTOS (1995) trata da relagao entre as estruturas musicais e a letra do samba,
argumentando que este tipo de relacdo é fundamental para quase toda "musica popular”. Seu
estudo trata também do equilibrio entre uma cultura internacional de massa de grande
penetracdo e os valores locais. Ele procura explicar o papel do samba como uma instancia
especifica de "musica popular' que se tornou associada a uma simbologia nacional, e para
tanto se concentra em um exemplo ilustrativo e paradigmético, um classico do repertorio
brasileiro: Feitio de oracédo, de Vadico (Oswaldo Gogliano) e Noel Rosa. Ele analisa o contexto
historico do momento de langamento da musica (1931) e o ambiente sécio-politico, fornecendo
ainda informac@es sobre a biografia dos autores e sobre o processo de composicao. Além
disso, ele apresenta umaandalise musical detalhada, junto com uma andliseda letra, concluindo
com uma interpretacdo da interacdo entre musica e letra.

Menezes Bastos comega mostrando como a "musica popular" adquiriu o status de "légica
mundial”, embora ele também lembre que o sistema mundial da masica ndo é homogéneo, e
gueeledeixa espaco para versdes locais (especialmente nacionais) gue naoraro se comunicam
e interagem. Menezes Bastos define sem hesitar um centro parao sistema: os Estados Unidos,
onde a "musica popular' ajudou a construir a imagem de uma "autenticidade original® que
funciona para seu povo como um simbolo de sua "imaginacdo como americanos" (MENEZES
BASTOS, p. 6).

O desenvolvimento do samba é traduzido em quatro diferentes dicotomias, que sintetizam os
principais valores quevao variando a medidaque as estruturas ideol6gicas dasociedade também
mudam (MENEZES BASTOS, p. 8-9). Menezes Bastos acredita que, durante a fase de
constituicdo do samba, a oposi¢cao entre baianos e cariocas foi a mais influente, enquanto que,
durante os anos trinta, quando a forma "paradigmatica” do samba se tornou estavel e passou
a ser amais difundida (SANDRONI, 2000), uma outra oposi¢ao obteve destaque: morro versus
cidade. Em torno de 1950, tendo como pano de fundo a Guerra Fria, ainda outra dicotomia
passaria a influenciar mais decisivamente o mundo do samba, desta vez matizada
caracteristicamente pelo tépico da "etnicidade": a partir desse momento, o samba-cancao, a
cada dia mais presente, passaria a ser apontado como "samba branqueado", em oposicéo ao
samba "negro” (o verdadeiro). Nos anos sessenta, depoisda explosédoda bossa nova, o universo
do samba passou a ser avaliado a partir do par "novo" (e urbano) / "velho" (e rustico).

A principal questéo colocada por Menezes Bastos pode ser sintetizada por seus comentarios

gerais sobre a contribuicdo que significou o conjunto da atividade de Noel Rosa. Noel entéao
buscou "representar um Pais a um s6 tempo profundamente orgulhoso de suas grandezas e
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fortemente critico de suas mazelas". Ele ajudou "a constituir um dos nexos mais centrais da
'musica popular' brasileira: a busca simultaneamente da 'autenticidade’ mais enraizada e do
‘cultivo’ mais sofisticado" (MENEZES BASTOS, 1995, p. 10).

Mais especificamente, Menezes Bastos define trés entidades que constituem o universo da
musica que ele vai analisar: a letra, amusica e a canc¢éo (letra + musica). Isto €, a"invencédo da
cancao popular no Brasil como género de arte verbo-musical" (MENEZES BASTOS, 1995, p.
13; 0 grifo € meu). Um detalhe importante € que os termos correntemente usados pelosinsiders
do mundo dosamba sdoconfusos e contraditérios, se procuramos esclarecer a exata aplicacdo
das entidades acima (letra, masica e cancéo) a partir desses termos. Talvez ndo haja espaco
sequer para a categoria "musica" sem letra no universo do samba, uma vez que este termo
normalmente compreende a significacdo de "cancéo", termo raramente empregado pelos
sambistas. Uma "composicdo musical”, no mundo do samba, € um "samba’, um "pagode",
uma "musica", todos termos que incluemo bindbmio musica + letra. Aesse propésito, a descricao
gue Menezes Bastos faz do processo de composicado do Feitio de oracdo vem a calhar, ja que
corrobora a existéncia de um conceito "musica" que inclui também a letra ab ovo. Ele faz
comentarios a respeito do rascunho inicial das letras que Noel fez ao ouvir pela primeiravez ao
piano a composicao que Vadico ja elaborara. Menezes Bastos discute o termo"monstro”, usado
para descrever o rascunho, o qual é baseado em elementos ritmicos gerais da peca musical,
de maneiraque,com o "monstro”, Noel fixava o nimero de silabase as recorréncias prosodicas
basicas da letra que ele terminaria mais tarde.

Em seguida, Menezes Bastos propde que as canc¢fes sdo mais universais do que a musica
instrumental, e que aletra pode vira ser esquecida ou ndo compreendida (especialmente se a
cancdao estiver em idioma estrangeiro), mas nao pode ser ignorada enquanto letra. De volta a
composicéo do Feitio de oracéo, recorda-se que, quando o produtor Eduardo Souto ouviu a
pecaao piano de Vadico, ele imediatamente perguntou se a muasica ja tinha letra— presumindo
gue ela deveria ter uma letra de qualguer maneira (como adiantado acima, a "masica" nao é
pertinente como categoria autbnoma). Logo, "uma cancéo é ja em sua substancialidade (...)
um didlogo: entre musica e lingua" (MENEZES BASTOS, 1995, p. 188), justificando-se a
pergunta retdrica que ressoa no titulo do estudo:"O que sera, enfim, 'cantar' que 'tocar'nao é?"
(MENEZES BASTOS, 1995, p. 17).

7z

O "monstro" é, portanto, uma estrutura prosédica que ndo necessita de determinacfes lexicais
para ter sentido, mas que também néo oferece barreiras a assimilacao de tais determinagdes. O
"monstro” corresponde a base ritmica da letra, que € compativel com as estruturas ritmicas da
musica, e nelas baseada. Entretanto, a partir do momento em gue o "monstro” é concebido, deixa
de haver espaco para a separagdo entre musica e letra como entidades autbnomas. “"Na cancao a
musica como que rouba da lingua a natureza, colocando-a no olvido" (MENEZES BASTOS, 1995,
p. 19), isto €, quando o "monstro” € concebido, seus elementos prosodicos adquirem um valor
outro, que ndo resultante direto das recorréncias ritmicas musicais, e eles se tornam um plano
complementar dentro da estrutura da musica (na significacdo abrangente do termo).

Menezes Bastos tem a opinido de que, no contexto do samba, o ritmo é uma categoria holistica

gue ultrapassa umadefinicdo-padraofundadana duracdo dos sons. Ele faladas "linhas ritmicas"
das baterias das escolas de samba, linhas estas que constituem "sofisticadas elaborac¢des ritmico-
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timbrico-melddico-harmoénicas" (MENEZES BASTOS, 1995, p. 20). Todavia, ele também lembra
como o ritmo assume um papel marginal, ou uma condi¢do "infraestrutural”, referindo-se as
chamadas "secfes ritmicas" dos conjuntos de musica popular, que sdo constituidas também de
instrumentos melddico-harménicos como a guitarra base, o baixo e os teclados. Essa "secao
ritmica” costumaser designada"cozinha" pelos musicos e demais patrticipantes, umadesignacao
que "sem davida recorda a negritude do 'ritmo' no Brasil de maneira abjetamente discriminatéria”
(MENEZES BASTOS, 1995, p. 20). Com estas colocacdes, Menezes Bastos esta tratando do
topico do preconceito em termos de relagbes de classe, enquanto que, na minha visédo, hé outros
valores efetivos em funcionamento. A "cozinha" é um elemento central, e ndo auxiliar ou
"infraestrutural”, no contexto personalista e local da casa, segundo a interpretacdo de DaMatta
das estruturas socio-culturais brasileiras (DAMATTA, 1997 [1979]). Para DaMatta, a oposicéo
entre a casa e a rua é fundamental em muitos contextos de interacéo, sendo a rua caracterizada
pelafalta de controle e pela indissociacdo, de maneira que todos setornam individuos. Ao contrario,
a casase caracterizapelo controle, autoritarismo, regras personalisticas de conduta e hierarquias
naturais, de maneira que todos se tornam pessoas. Os ambientes, acoes, objetos e valores
associados ou com a casaou com a ruasao exclusivos, e as divisdes bem marcadas. No cotidiano,
0S momentos e pontos de contato entre os dois dominios sdo dramaticos, ritualizados e
caracteristicos, embora se possa distinguir gradacdes. Por exemplo, na casa, as janelas se
comunicam coma rua, enguanto na rua, as pragas sao locais de encontro. Espacos mais radicais
sao o quarto de dormir — local do sexo, do segredo e da intimidade, e de tudo que deve ser
mantido escondido —e o centro comercial —local onde as relagdes impessoais sdo mais importantes
e as regras liberais da economia compdem aideologia determinante. Se, porum lado, 0s grupos
sociais associados a cozinha estéo realmente em posi¢cdes inferiores na piramide socio-econémica,
por outro lado, estes grupos tém valor hierarquico superior nos contextos de intimidade —
caracteristicamente, em esferas emquea musica desempenhaum papel importante, comofestas,
celebracdes e rituais simbdlicos . Em suma, o ritmo implica ao mesmo tempo exclusao, nos
contextos sociais associados as classes dominantes, e valores hierarquicos superiores, nos
contextos simbdlicos associados aos intercambios pessoais.

Menezes Bastos propfe, entdo, a idéia de uma natureza do ritmo no samba que € dual,
aparecendo tanto como uma categoria geral e holistica, e como uma categoria "especifica" e
"tdpica”. O ritmo aparece como abrangente, tendo sob seu arco a letra, a melodia, a harmonia,
os timbres e 0s acentos, mas também aparece como responséavel por tracar uma "identidade
de género" (MENEZES BASTOS, 1995, p. 21)."A categoria'ritmo' na 'musica popular' brasileira
€ simultaneamente toda abrangente (‘orquestral’) — definidora de uma unidade musical em
particular (uma cancao, por exemplo) — e, especifica, determinante da identidade de género,
identidade que aponta para o ‘carater' da producdo musical" (MENEZES BASTOS, 1995, p.
20-21). Logo, a "orquestracao”, proposta como um "universo holistico (...) definindo o que é
'uma musica"™, opde-se a "mensuracao durativae a acentuacao”, que define "o género (‘carater’)
particular de discurso musical" (MENEZES BASTOS, 1995, p. 21). A natureza dual do ritmo
implica em planos de interpretacao diferenciados, e esses planos se referem a sistemas de

17 Gostaria de lembrar também que comer normalmente € considerado um evento social importante no Brasil,
intermediando formas de afinidade e trocas simbdlicas fundamentais para a complexa rede de relagdes que
garante a consisténcia da sociedade como um todo. O comer e o fazer musica ndo séo esferas adicionadas a
uma realidade cultural definida a partir de outras relacdes; elas proprias estédo nofundamento destarealidade.
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valores, processos e significados também diferentes. Eles estdo em sobreposicado, tém ligacdes
de hierarquia entre si e mantém vinculos de complementaridade.

No nivel das significacbes, Menezes Bastos propde que "a 'letra’ € o passe de inscricéo do
modo de significacdo verbal (mito-cosmoldgico) naquele damusica (axioldgico), quelogo engloba
o primeiro" (MENEZES BASTOS, 1995, p. 21). Além disso, a Introducéo do Feitio de oragéo
aparececomo "umamolduraafazer o transito domundo dacancéo (...) com a sua exterioridade”
(MENEZES BASTOS, 1995, p. 23). Essa moldura €, ao mesmo tempo, outra em relacdo a
cancdo e a ordem exterior, constituindo-se em um mediador fundamental entre 0 mundo das
motivacdes e signos estaveis (cujamelhor representacao é o sistema lexical verbal) e os sighos
verbo-musicais ambivalentes da prépria cancdo. Paralelamente, a oposi¢cao entre a musica e a
linguagem verbal, tal como apresentada na cancéao, reflete os papéis diferenciados dos
instrumentistas e dos cantores. Os cantores sdo entao vistos como "musicalmente estlpidos"
(MENEZES BASTOS, 1995, p. 24) —isto é, associados a esfera verbal — e a can¢éo acaba se
desenvolvendo completamente em torno de um processo de conflitos —apesar de ser mediada
e conciliatéria (MENEZES BASTOS, 1995, p. 24-27). Assim, a estrutura musical do Feitio de
oracao "parece constante e globalmente usar da oposi¢cao, contraste contradicdo para construir
aunidade" (MENEZES BASTOS, 1995, p. 31). Apartir desta posi¢ao, Menezes Bastos sintetiza
sua visdo sobre o samba como construcdo simbdlica da brasilidade: diferencas sutis
(conquistadas por similaridade) desenvolvidas sobre uma estruturabasica de contraste acabam
por negar o conflito. O resultado € um sentido de anti-dialética e de anti-narratividade —que &,
portanto, naturalizado e atemporal — perfeitamente realizado na categoria "coracao”, pedra
angular da letra do Feitio: 0 "‘coracdo’ procura cancelar o contraste 'morro’ / ‘cidade (14)', a
favor do primado amoroso passional”.

5- O samba e a indUstria cultural

Em contraste com a perspectiva generalizante de Menezes Bastos, o estudo de GALINSKY
(1996) se concentra no movimento do pagode dos anos oitenta e noventa, tendo sido talvez a
primeira pesquisa de carater académico sobre este topico a ser divulgada. O autor aborda com
maior atencdo as mudancas que o samba sofreu durante o desenvolvimento do pagode — o
qual surgiu nos anos oitenta como importante rotulo da industria cultural, e posteriormente
assumiu um formato mais hibrido e mais lucrativo. Galinsky defende a idéia de que o pagode
representa um movimento de resisténcia dos grupos inferiores da piramide social associados
com o mundo do samba — especialmente dos grupos de descendéncia africana. Baseando-se
em dados de campo de 1993 e 1994, seu estudo € uma fonte importante no que diz respeito a
histéria do movimento e & questdo da autenticidade.

Inicialmente, Galinsky apresenta um panorama histérico do pagode, explicando suas origens e
desenvolvimento continuonos anos sessenta e setenta. Em seguida, ele passa a se concentrar
no movimento de "reinvencéo” da tradicdo do samba, isto €, o proprio pagode nos anos oitenta
— 0 topico principal de Galinsky. Ele mostra como o pagode passou entdo a funcionar como
uma reacao ao carater cada vez mais profissionalizado do carnaval e das escolas de samba, e
ao distanciamento das "raizes" da tradicdo do samba. Ele mostra também como o pagode
atingiu um sucesso comercialsurpreendente a partirde 1985, e como foi rapidamente assimilado
pelaindlstria musical de massa. A partir dai, Galinsky passa a resumir a evolu¢cao do chamado
"novo pagode”, que de 1990 em diante tornar-se-ia o estilo de maior visibilidade no campo
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musical, sobrepujando oformato anterior do pagode. O estudo apresenta entdo uma comparacao
musical do estilo mais antigo com o novo, fazendo uso de transcri¢cdes e analises de exemplos
representativos, e de observagdes sobre elementos contextuais como o tema das letras e o
perfil biografico dos principais artistas a fim de evidenciar as diferencas entre os dois estilos.
Como conclusao, Galinsky desenvolve o argumento sobre autenticidade, industria fonografica
e heranca africana em uma secéo intitulada "Pagode, resisténcia cultural e identidade afro-
brasileira", reafirmando sua tese principal com base em entrevistas pessoais e em uma analise
socioldgica dos grupos envolvidos no samba.

A principal idéia explicativa de Galinsky diz respeito a associa¢ao do pagode original com a cultura
"afro-brasileira’, de maneira que ele discute como um movimento de revitalizacdo das raizes da
tradicdo do samba veio refletir uma luta pela manutencdo dos valores "africanos"”. Colocada no
contexto da comercializacao de produtos musicais, essa questao estd matizada pela influéncia da
indUstria fonografica e pelas mudancas estruturais correspondentes que o pagode sofreu durante
seu desenvolvimento, sendo opinido de Galinsky que o movimento de revitalizagéo expressou uma
forma de resisténcia contra a forca da musica pop internacional, e, logo, contra as ideologias
dominantes. Em contraste, o "novo" pagode correspondeu aumaassimilagéo dos valores "africanos”
e das expressfes musicais mais caracteristicas pelo sistema internacional de musica.

O trabalho de Galinsky deve ser louvado em primeiro lugar pelo seu pioneirismo quanto ao tépico
principal, mas também por outras qualidades, como a clareza e objetividade na apresentacéo, a
precisdo daintroducao historica, a correcéo das analises musicais (considerada suafuncéoilustrativa
e generalizante para uma definicdo ampla do estilo), 0 acerto na representatividade dos exemplos
escolhidos e dos informantes, e a sensibilidade das entrevistas apresentadas (que cobrem um
lapso temporal ainda bastante ausente de abordagens sobre o samba). Entretanto, ao tentar fazer
aligacéo entre os dados disponiveis e ahipétese explicativa, Galinsky deparou-se com o fossoque
normalmente separa essas duas regides. Suas entrevistas refletem um universo complexo, cujas
relacdes ndo se limitam aos elementos da "resisténcia” que fundamentam sua hipétese, nem parecem
colocar estes elementos sempre em primeiro plano. Ao mesmo tempo, as analises musicais ndo
conseguem ajuda-lo a sustentar o argumento, uma vez que, embora elas evidenciem a oposicao
entre 0 "novo" pagode e o pagode "raiz", sem dados etnograficos mais detalhados (como, por
exemplo, descricfes da praticado pagode entre geracdes "jovens"”, cujo aprendizado musical sempre
foi marcado pela audicéo e imitacdo de modelos de gravacdes comerciais e de itens musicais
veiculados pelos meios de comunicag&o de massa, todos esses elementos fundamentais da cultura
urbana das décadas de oitenta e nhoventa) permanece uma interrogacao sobre se o estilo "de raiz"
€ de fato a Unica expressédo possivel dos valores locais.

A preocupacéo de Galinsky sobre a perda de autenticidade e sobre o processo de assimilagéo
de valores "negros" traduz uma posicao similar a adotada pela sua principal referéncia
académica: o trabalho do compositor, sambista e socidélogo Nei Lopes. Nei Lopes é uma fonte
importante sobre diversas praticas associadas ao samba, ja que ele usasua grande experiéncia
como participante da comunidade do samba — como insider do mundo do samba — e suas
relacdes pessoais com membros dessa comunidade para produzir uma obra académica fértil.
Contudo, suas andlises geralmente giram em torno do tépico da luta de classes, deixando de
lado os planos simbodlicos que néao correspondem a uma divisdo da sociedade dualistica e
dialética (grosso modo: "brancos" contra "pretos").
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Parajustificar o argumento arespeito da assimilacao das préaticas "auténticas" do samba pelas
classes dominantes, Lopes usa uma retérica similar a de Sodré, como, por exemplo, quando
ele se refere a "linha evolutiva que vai do batuque dos bantos africanos até o partido-alto”
(LOPES, 1992, p.41). Sua perspectivadefende a existénciade umasimbologia estavel, mantida
porligacdes causais, entre os grupos de descendénciaafricanano Brasil. Ele procuraequacionar
a questdo de que, embora o0 samba tenha atingido uma audiéncia nacional j& ha muito tempo,
e tenha se tornado um produto altamente valorizado e rentavel, as comunidades que
desenvolveram o samba ndo conseguiram atingir uma posi¢ao social melhor. Em sua opinido,
as classes associadas ao samba foram, de maneira geral, exploradas por pessoas de fora da
comunidade, as quais usavam a musica em proveito préprio, situacdo essa que teria
consequiéncias determinantes na excluséo social de todo um contingente de individuos.

Ao descrever a histériadas escolas de samba, Lopes insiste em que 0s "sambistas verdadeiros"
guase sempre eram colocados em posicdes marginais, e as comunidadesdo sambaaceitaram,
em muitos momentos, elementos e formas "completamente divorciadas da realidade cultural
do grupo, meras imita¢des de criacbes das camadas superiores da sociedade carioca” (LOPES,
1981, p. 21). Esse comentario, feito a respeito das primeiras fases das escolas de samba,
pode ser usado também para ilustrar sua visdo sobre o crescimento do "novo" pagode nos
anos noventa, casoem que—como Galinsky bem coloca— as "criagbes das camadas superiores”
sao os produtos musicais do sistema pop internacional.

Lopes enfatiza a "comunidade original”, a "base" da tradicdo do samba e as "raizes" do
simbolismo do samba, criticando os "intrusos" e participantes de origem externa que acabam
sendo responsaveis por tornar uma expressao "auténtica' em um produto que néo traz riqueza
para seus produtores. Dessa maneira, quando os sambistas comecaram a ser chamados para
participarem de shows, surgiram "conjuntos de passistas-ritmistas-cantores-malabaristas (que,
emborarevivendo atradicdo africana dos musicos-acrobatas, vieram reforcar o estere6tipo do
'negro-careteiro’ criado pelo teatro e difundido pela televisdo)" (LOPES, 1981, p. 50). Além
disso, Lopes vé como ofensiva a promoc¢éao das bailarinas "mulatas” (tipicamente na versao
"mulata do Sargentelli") como mercadorias (p. 51). A seguinte citacdo sintetiza a posicao deste
autor sobre o desenvolvimento das escolas de samba:

"A presenca do elemento estranho, mais a oficializagdo dos concursos, mais a atuagdo de
certotipo de imprensa e das multinacionais do disco, aliados ao sonho de uma profissionaliza¢éo
que nunca ocorreu verdadeira e globalmente, veio destruir o espirito de comunidade que
caracterizou as escolas até uma certa época. O samba hoje proporciona renda ao Estado,
ensegja trafico de influéncias e da prestigio aos dirigentes. Mas, em contrapartida, as escolas
deixaram de ser fator de aglutinagdo comunitéria para serem deturpadas sociedades comerciais
onde o lucro é o objetivo. Esse lucro, entretanto, beneficia a outros que ndo o verdadeiro
sambista, o qual quase sempre alijado do centro das decisdes, assiste perplexo as coisas se
transformarem e, em geral, quando quer ganhar algum dinheiro com o samba (a ndo ser que
entre para certas cUpulas dirigentes ou escolha a profissdo de "dono" de ala), tem é que
continuar dentro ou fora da quadra vendendo churrasquinho, vendendo para o patrdo
chapeuzinhos e lembrangas, pobre e anénimo como sempre." (LOPES, 1981, p. 76).

A énfase e a preocupacao de Lopes e de Galinsky sobre as desigualdades sociais no interior

da esfera do samba caracterizam bem uma situagdo recorrente, mas seu engajamento na
causa da luta de classes acaba resultando em um panorama parcial das rela¢des envolvidas.
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Por exemplo, ao contrastar as escolas de samba e o movimento do pagode, Galinsky deixou
de destacar que, em termos de exploracdo da classe dos produtores da musica (sambistas)
por outra(s) classe(s), o pagode viveu uma situacao diferenciada de momentos anteriores da
histériado samba, ja que, no momento da"explosdo" de 1986-87, os artistas eramapresentados
de forma muito semelhante a de performances em comunidades locais, sendo isso um valor
importante para seusucesso. Além disso, 0 "novo" pagode abriu espagos e criou oportunidades,
com uma amplitude nunca antes alcancada, para os sambistas ganharem de fato bastante
dinheiro e aparecerem em veiculosde comunicacdo hegemonicos, realidade esta que se traduziu
também em uma insercdo sem precedentes dos "negros" nos canais de massa. Para explicar
essas mudancas e para efetuar uma interpretacdo mais aprofundada do processo em curso
(que considera a permanéncia do samba como elemento aglutinador da brasilidade apesar da
fragmentacéo recente no campo musical, e que inclui também a problematica da exploracéo e
da assimilacdo dos elementos do samba pela cultura dominante), sugiro algum distanciamento
do foco sobre as formas de exploracéo, e o favorecimento de uma abordagem multifacetada,
na qual as divisdes sociais e as associacdes simbdlicas ndo estejam necessariamente em
relacdes de homologia ou dependéncia matua.

6- Concluséo

Neste trabalho, procurei apontar alguns elementos comuns em abordagens sobre o samba, e
mostrar como muitas vezes eles séo tratados sem um aprofundamento critico adequado. Tratei
sinteticamente os tdépicos do samba como representante das culturas da didspora africana, do
samba como forma de resisténcia a dominacéo sdcio-econdmica, do samba como simbolo da
brasilidade e do samba como produto gerador de riqueza para o grupo de seus criadores. Como
contrapartida as determina¢cdes causais e classistas, sugiro argumentos em favor de uma
complexificacdo das andlises, e sugiro também que se leve em consideracao varios itens de
cunho geral: a diversidade na formacdo dos grupos produtores de samba; a caracteristica
heterogénea da formacdo urbana do Rio de Janeiro no século XX; o impacto da industria
fonogréfica; a variedade de contextos de disseminacdo; a forma de cancao; a centralidade da
polirritmia; a presenca de mediadores; a existéncia de niveis significantes holisticos e aglutinadores
(por exemplo, 0 humor e o erotismo); os desenvolvimentos recentes (apartirda décadade 80) no
campo musical brasileiro, que apontam para uma maior fragmentacéo e variedade de estilose;
as diferencas entre as geracfes de sambistas (especialmente a partir do pagode dos anos 80).

Na verdade, o fundamento da minha critica e a sugestao de trabalho que apenas esboco aqui
podem ser resumidas em aprendercom o samba, isto €, em trazer para os discursos e teorias
académicos algo deste outro discurso, e para isso € preciso, em primeiro lugar, enxergar este
outro discurso (ou ouvi-lo) como aquilo que ele é: um discurso musical, que gira em torno do
sonoro. Retomando entdo um tépico colocado no inicio deste texto, quero chamar a atencéo
para o fato de que, se somos um pouco insiders do mundo do samba, as vantagens que isso
implica seguem-lhes algumas desvantagens. A mais flagrante € a dificuldade em caracterizar o
samba como um objeto do outro, e principalmente em encarar os sujeitos do mundo do samba
como sujeitos capazes de dialogar conosco, de nos ensinar. Com iSSO quero propor que
baixemos um pouco a guarda, que deixemos 0 som e suas significagdbes mudarem, que seja
um pouco, nossos Adorno, Bourdieu, Foulcault, Merriam, Meyer, Blacking, etc. Porque, do
universo destes autores, também somos insiders quando escrevemos. Em suma, minha
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sugestdo é a de que o sambista (que somos) também fale um pouco no texto académico, ndo
como um ingénuo informante que duplica o discurso oficial, mas sim como o possuidor de um
saber Unico, centrado no som, menos sectario e determinista, mais ambivalente e holistico,
como a musica acaba sendo quase sempre.
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