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RESUMO:

Esse trabalho tem a pretensdo de refletir sobre a representacdo do negro na mdsica
brasileira. Partindo do pressuposto de que as medidas das politicas culturais de governos
autoritarios (ditadura de Vargas e ditadura de 1964) visavam, sobretudo, incentivar a producdo e o
consumo da musica nacional de acordo com interesses politicos e ideoldgicos do regime, esse
estudo almeja abordar como a inser¢do do samba na industria cultural implicou em ressignificaces

do espaco do negro na producéo, na representacao e no consumo dessas produgdes musicais.

PALAVRAS-CHAVE: samba, musica, negro, politicas publicas, industria cultural, ditadura.

ABSTRACT:

This work discusses black culture representation in Brazilian music. Assuming that
measures of culture policies in authoritarian governments (Vargas’ dictatorship and dictatorship of
1964) aimed mainly to encourage production and consumption of national music, according to the
political and ideological interests of the regime, this research approaches how the insertion of
samba in cultural industry implied a new meaning of black people’s space in production,

representation and consumption of this music genre.

KEYWORDS: samba, music, black culture, government policies, cultural industry, dictatorship.

RESUMEN:

Este trabajo pretiende reflexionar sobre la representacion de los negros en la musica
brasilefia. Teniendo presente que las medidas politicas culturales de los gobiernos autoritarios
(Dictadura Vargas y la Dictadura de 1964) fomentaban, sobretodo, incentivar la produccién y
consumo de la masica nacional de acuerdo con sus intereses politicos y ideoldgicos, este estudo
plantea como la insercion de la samba en la industria cultural implicé en un cambio del espacio del

negro en la produccion, representacion y consumo de este género musical.

PALABRAS CLAVE: samba, musica, negro, politicas publicas, industria cultural, ditadura




INTRODUCAO

E pra falar a verdade, o samba sempre
foi fogo, pois quando subiu 0 morro em
busca da liberdade semeou pela cidade
um montdo de quilombos.

(Nei Lopes, Mauricio Tapajos)

A partir de um olhar sécio-histérico, procurou-se estudar a trajetéria da representacdo do
negro na producdo musical brasileira, tendo como foco principal o samba. Observou-se que o
pensamento tributario das elites agrarias acerca do atraso sugerido pela ideia de miscigenacdo da
sociedade ecoou em preconceitos posteriores que impregnaram decisdes politicas, sociais e
econbmicas capazes de inviabilizar por muitos anos a difusdo e afirmacdo da tematica do negro,
inclusive dentro das escolas de samba. O ideal de branqueamento da nacdo, tomado como meta
para pensadores como Silvio Romero e Nina Rodrigues, aliado ao preconceito racial, que foi
ancorado na desumanizacao, e consequente desvalorizacdo da cultura do negro, embora combatidos
por tedricos posteriores, foram determinantes na politica de supressao dos elementos negros do
samba brasileiro®. Diante disso, foram abordados no presente estudo os interesses que levaram ao
processo de aceitacdo do samba branco enquanto ritmo nacional. Essa aceitacédo, iniciada na Era
Vargas, ndo sé impeliu o samba as demandas de um mercado fonografico em crescente
sedimentacdo, mas foi fundamental para a descaracteriza¢do de seu carater de producgéo coletiva.

Em observacdo critica a esse contexto, foram erigidas resisténcias negras que sedimentam
um pensamento construido no revés das articulagbes mercadologicas: tratam-se de
posicionamentos politicos extremamente questionadores que foram fundamentais para fomentar
discussdes sobre o lugar do negro nessa sociedade de demandas impostas pelo poder do capital.

Para o estudo dessas questdes, foi fundamental a reflexdo acerca das politicas publicas
voltadas a gravacéo, a difusdo e a venda da masica brasileira, sendo que o samba e o samba-enredo
demonstraram uma articulacdo direta com as politicas instituidas nas décadas de 1960 e 1970 que
visavam, sobretudo, uma guinada na producdo mercadolégica e a venda de uma determinada viséo
de Brasil em consonancia com as instancias de poder vigentes do momento. Ao analisar a
implementacao das politicas publicas de incentivo a cultura no Brasil, Antonio Rubim lembra que
pode ser diagnosticada uma forte e paradoxal tradicdo de incentivo dos governos autoritarios a

investimentos nas produgdes culturais, contradicdo que ndo pode velar o propdsito de uma politica

! Lembrando que o recorte escolhido para o samba que sera estudado aqui é o da producédo musical inserida
no mercado fonogréafico, do mesmo modo, 0 samba-enredo — abordado adiante — é aquele praticado no
carnaval institucionalizado e legitimado nos grandes centros urbanos (principalmente no eixo Rio de
Janeiro e S&o Paulo).



nacional de cultura com o objetivo claro de detengéo e controle do processo cultural. (RUBIM,
2007: p. 18). Tais politicas repercutem ecos no consumo e na visao que se tem da musica brasileira

até os tempos atuais.

Os Diélogos Entre a Ficcdo e a Historia

Ogum mandou me dizer que €
pra eu pedir pra vocé, que ele s6
ndo pode mais. S&0 muitos
guerreiros brancos, na frente,
atras, nos flancos. De historias
pré-fabricadas, de gritos
alucinantes e cordas desafinadas.
Fazendo um ruido louco,
deixando o ouvido mouco. Batam
palmas para nada! Oxala!

Meu samba virou segredo, 0 meu
povo ta doente. Minha gente ta
com medo.

(Jodo Nogueira)

Refletir sobre a presenca da cultura negra no processo de formacao da musica brasileira
implica, sobretudo, na importancia da observacdo de questdes extratextuais, nas quais se tornam
evidentes as referéncias historicas, sociais, politicas e econémicas na cria¢ao ficcional, ndo s6 como
produtora de historias, mas constituida pela Historia.

As varias relacOes entre arte e sociedade comp&em uma conhecida discussdo para aqueles
que se propde a olhar para a critica das artes. Pensadores que optam por uma leitura critica do
processo historico com frequéncia retomam o pensamento de Karl Marx que, ao situar a arte como
parte integrante da superestrutura da sociedade, assinala aos indissociaveis dialogos entre o

processo social e a producdo artistica. Como lembra Terry Eagleton:

As obras literarias ndo sdo misteriosamente inspiradas, nem explicaveis
simplesmente em termos da psicologia dos autores. Elas sdo formas de
percepcao, formas especificas de se ver o mundo; e como tais, elas devem
ter uma relagdo com a maneira dominante de ver o mundo, a “mentalidade
social” ou ideologia de uma época. Essa ideologia, por sua vez, ¢ produto
das relacGes sociais concretas das quais 0s homens participam em um tempo
e espaco especificos; € o modo como essas relacbes de classes s&o
experienciadas, legitimadas e perpetuadas. (EAGLETON, 2011: p.19-20)



Embora seja necessario ndo apartar das producdes artisticas seu contexto histérico, é preciso
cautela em tais aproximacoes a fim de ndo se construir generalizaces ou julgamentos simplistas.
Uma boa analise para a reflexdo sobre os limites do relacionamento existente entre o ficcional e a
historico aparece no artigo de Ligia Chiappini (CHIAPPINI, 2000), no qual, partindo do interesse
mutuo de didlogo entre a critica literaria e a historiografia, a autora aborda as varias significacdes
dessa relacéo de acordo com a época e 0s novos olhares dos estudos de cada area. Como explica a
pesquisadora, para critica literaria a questao nao reside mais na tentativa de situar as obras literarias
na histéria, mas em “como ler a historicidade da literatura na propria forma ou como tracar os
elementos comuns a obras de determinados grupos, géneros ou periodos historicos, sem deixar de
dar conta da subjetividade” (CHIAPPINI, 2000: p. 26). Trata-se de atribuir a ficcdo o poder de ir
além da imitacdo e do registro dos fatos ocorridos.

A partir disso, Chiappini recupera o pensamento do historiador Georges Duby, que concebe
a literatura como fonte documental da expressdo e da representacdo coletiva de uma época
determinada e como “algo mais”, nas palavras do autor. Algo que ultrapasse os limites daquilo que
¢ apenas documental e antecipe “o carater problematico do real”. (CHIAPPINI, 2000: p. 24).
Assim, a teoria de Duby é relevante para o presente estudo por problematizar a questdo da
representacdo do real, presente tanto no discurso histérico, quanto no literéario.

Para Ligia Chiappini, o historico e o literario distanciam-se essencialmente nas convencdes
de veracidade e ficcionalidade. Enquanto coube ao discurso histérico a iluséria promessa de contar
os fatos como aconteceram, foi atribuido ao discurso literario a possibilidade de criacdo de
discursos paralelos. Como lembra Candido, “se a Historia representa o desejo de verdade, o
romance representa o desejo de efabulagdo, com a sua propria verdade” (CANDIDO, 1989: p. 99).

No entanto, Literatura e Histdria, enquanto discursos sdo constituidos pelo olhar particular
de um narrador que o0s conta, assemelhando-se na condi¢cdo de “representagdo da realidade”
(BERND, 1998: p. 127) através do cddigo das palavras. E nesse sentido que o comprometimento
do discurso histérico com a convencao de veracidade torna-se ilusério. Devido a isso, 0 novo olhar
sobre o discurso historico € aquele que o relativiza a partir de sua construcdo, admitindo que é o
relato de um momento histérico especifico, articulado sob a visdo de sujeitos particulares, de
acordo com as ideologias de seu tempo, atendendo as necessidades das instancias de poder do
discurso hegemdnico de sua época, porém, ao qual foi conferido a ilusdo de uma verdade absoluta.

No caso do Brasil, os colonizadores portugueses assumiram durante anos a narrativa oficial
do discurso historico, firmando o olhar de acontecimentos a partir da tradicdo ocidental branca

europeia. Sendo assim, quer por preconceito, quer pela necessidade de dominacdo da méo de obra
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escrava, foi forjado em terras brasileiras o relato da cultura praticada por grupos dominantes,
discurso que velou matizes culturais presentes nas varias manifestacGes artisticas do Brasil
colonial. Articula-se, nesse registro historico, um discurso que se restringia as manifestacdes
culturais que consideravam como cultura apenas a cultura letrada e praticada nos dominios da “casa
grande”.

Tal discurso ndo deixa de refletir a heranga do pensamento evolucionista europeu, o qual —
a partir da pretensdo de estabelecer uma linha evolutiva que partia das sociedades denominadas
como ‘mais simples’ para as vistas como ‘mais complexas’ — foi um dos responsaveis por legitimar
ideologicamente a suposta superioridade da civilizacdo branco-europeia. Essas ideias, quando
importadas para o Brasil, impunham aos pensadores brasileiros o desafio de adapta-las ao contexto
nacional, que se empenhou em entender os motivos do suposto atraso da civilizagao brasileira a
partir dos conceitos do meio e da raca. O descompasso entre essas duas sociedades foi responsavel
pelo diagnostico da natureza indolente, sensual e sexual do brasileiro, caracteristicas que deveriam
ser eliminadas na cultura do pais, a fim de que se preenchessem os abismos existentes entre a
cultura nacional e o ideal branco-europeu a ser alcangado, construindo, assim, uma nova imagem
da nagdo (ORTIZ, 2006: p. 13-36):

O ideal nacional é na verdade uma utopia a ser realizada no futuro, ou seja,
no processo de branqueamento da sociedade brasileira. E na cadeia da
evolucdo social que poderdo ser eliminados os estigmas das ‘“ragas
inferiores”, o que politicamente coloca a constru¢do de um Estado nacional
como meta e ndo como realidade presente. (ORTIZ, 2006: p. 21)

Esse pensamento foi um dos principais responsaveis pelo estabelecimento de um parametro
cultural a ser alcancado pela elite da sociedade brasileira do periodo e teve relacdo direta com as
proibicGes de manifestacbes musicais, que deveriam depurar de si todas as marcas das sociedades
ndo europeias para que assim pudessem pertencer a cultura nacional que a histdria oficial contava.

No entanto, coube as narrativas de tradicdo oral da cultura popular tradicional o papel de
erigir culturas e producGes capazes de sobreviver as repressées dos discursos metropolitanos. Foi
nos dominios da fic¢do, do “algo mais” sugerido por Duby, que a cultura negra encontrou espacos
de afirmacdo ndo sO responsaveis por construir relatos alternativos aos da historia oficial, mas
também diversas maneiras de resisténcia simbolicas no campo ficcional. Essas narrativas
encontraram sobretudo no espago da canc¢do popular um campo fértil para articular tais resisténcias

culturais que, embora ressignificadas de acordo com o tempo e as pressdes de poder, construiram
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em paralelo ao discurso oficial um espaco de muitos didlogos e lutas politicas contra a dominacéo

cultural.

Notas de um Brasil Mestico, Santuario da Fé

Vem desde o tempo da senzala
Do batuque e da cabala

O som que a todo povo embala
E quanto mais o chicote estala
E o povo se encurrala

O som mais forte se propala

(Mauro Duarte, Paulo César Pinheiro)

Se os estudos sobre as atrocidades do trafico negreiro e da escraviddo foram capazes de
reparar parte das falhas do discurso construido pela histéria oficial, o acesso aos relatos feitos por
portugueses sobre as primeiras manifestacdes culturais africanas em solo brasileiro ainda é bastante
escasso. Tal postura revela a relagdo direta entre o cenario de opressdo social e moral do negro na
cruel estrutura do sistema colonial brasileiro e as causas politicas que foram responsaveis pela
perseguicdo dessas manifestacdes culturais.

O pensamento construido por Albert Memmi no livro Retrato do colonizado precedido de
Retrato do colonizador torna-se interessante para esse estudo ao discutir a necessidade de
ratificagdo da exploragdo colonial a partir ndo s6 da supressdo fisica, mas também da supresséo
moral daquele que é usurpado. Para Memmi, uma das maneiras de firmar esse dominio reside no
ato de afirmar os méritos do usurpador na mesma propor¢do dos deméritos do usurpado, sendo
assim “quanto mais o usurpado € esmagado, mais o usurpador triunfa na usurpacdao” (MEMMI,
2007: p. 83)

Como se pode observar, o olhar dos portugueses para as produgdes musicais dos escravos
era pautado pela necessidade de desqualificar a cultura do outro, delineada como rustica e pouco
elaborada. Como lembra Memmi, no sistema de opressdo escravocrata o fato sociolégico de
exploracdo passa a ser justificado como biolégico e as caracteristicas atribuidas ao usurpado
assumem um teor constitutivo de imutavel inferioridade, firmando, com esse discurso, a dominagéo
como uma categoria definitiva: “so o racismo autoriza a afirmar para a eternidade, substantivando-
a, uma rela¢do historica que teve comego datado”. (MEMMI, 2007: p. 72). Dentro desse
pensamento, conclui-se que a imutavel inferioridade se projeta, portanto, na desqualificacdo das

producdes culturais do negro.
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E nesse sentido que a escassez de relatos dos portugueses se relaciona diretamente com a
necessidade de silenciar a cultura do escravo e sua humanidade, mecanismo ja praticado em outras
situacOes de colonizacdo. Para Sartre, uma das formas de efetivar o discurso de dominacédo se da

através do rebaixamento do homem a condicdo de animal, desumanizando-o:

eles ddo por assente que o colonizado ndo é semelhante do homem (...) a
ordem é rebaixar os habitantes do territério anexado ao nivel do macaco
superior para justificar que o colono os trate como bestas de carga. A
violéncia colonial ndo tem somente o objetivo de garantir o respeito desses
homens subjugados; procura desumaniza-los. (SARTRE, 1961: p.31)

Os estudos de José Ramos Tinhordo demonstram que no Brasil essa logica de
desumanizagédo e consequente dominagdo do outro tinha como base a supressdo de crengas e
culturas a partir da pratica de um discurso dominador e racista, respaldado pela tradi¢o religiosa
catdlico-crista. Assim, a moral religiosa se destacava como um dos alicerces desse sistema de
imposicdes, nutrindo argumentos dos portugueses que justificassem as repressdes a qualquer culto
a entidades, qualquer batuque religioso e qualquer danca que tivesse o corpo como forma de
expressao. Essas imposicdes, longe de serem assimiladas com passividade pelos escravos, tinham
suas bases corroidas por marcas de resisténcia que penetravam na cultura imposta a eles,

atribuindo-a outros sentidos:

Nos quilombos, nos engenhos, nas plantacBes, nas cidades, havia samba
onde estava 0 negro, como uma inequivoca demonstracao de resisténcia ao
imperativo social (escravagista) de reducdo do corpo do negro a uma
maquina produtiva e como uma afirmacdo de continuidade do universo
cultural africano. (SODRE, 1998: p. 12)

Uma analise dos registros que portugueses e holandeses fizeram do periodo demonstra que
eles desconheciam as particularidades das producdes culturais dos escravos, generalizando-as
como “batuques”. Como lembra Tinhorao, a pratica dos batuques, enquanto manifestacdo musical,
ndo s6 era permitida como estimulada por ser conveniente para o colonizador, pois a permissédo de
cantos e dancas denotava uma forma eficaz de aliviar o cativeiro e manter 0s escravos menos
melancolicos, portanto, mais saudaveis para o trabalho forcado. (TINHORAO, 2012: p. 126). E foi
nas brechas criadas pela desinformacao dos colonizadores portugueses que 0S negros conseguiram
encontrar uma maneira eficaz de validar a manutencdo de suas culturas como forma de resisténcia

politico-cultural.
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No entanto, observa-se que a pratica cultural dos escravos em solo brasileiro ndo se
restringiu & mera recriagdo de ritmos idénticos aos praticados na terra natal. Um dos motivos
apresentados (TINHORAO, 2012: p. 124) reside na mudanca da légica trabalho coletivo para o
trabalho forcado. A necessidade de sustentar o sistema de producdo comercial capitalista implicou
em mudancas diretas na maneira do negro expressar suas cria¢des culturais, essa diferenca é
proveniente das dispares percep¢des de mundo existentes entre as sociedades africanas e a
sociedade brasileira.

As sociedades africanas, regidas pelo pensamento das sociedades tradicionais, se
caracterizam por uma organizagédo na qual sujeito e mundo integram a mesma totalidade. Assim, o
homem pertencente a essa configuracdo tem suas agdes e seu destino inseridos em um mundo pleno
de sentidos. Nesse pensamento ndo ha espaco para davidas, ja que a existéncia se encontra imersa
em certezas absolutas: “[esse homem] conhece sO respostas, mas nenhuma pergunta, somente
solucdes (mesmo quando enigmaticas), mas nenhum enigma, somente formas, mas nenhum caos”
(LUKACS, 1990: p. 38).

Ou seja, a nocdo de tempo se manifesta para esse homem como ciclico ou mitico, no qual
passado, presente e futuro se encontram no ato do ritual. Para Mircea Eliade (ELIADE, 1989: p.
119-122), reviver um ritual ¢ uma maneira de apreensdo da realidade. A repeti¢do periddica desse
ritual atribui a vivéncia um sentido absoluto, aproximando-a dos dominios do sagrado, do ancestral,
do transumano, do transmundano, todos acessiveis a experiéncia humana. A realidade, revela-se,
portanto, a partir de uma transcendéncia, que € vivenciada ritualmente e integra a vida desse
homem.

O mundo transcendente faz parte do mundo dos homens a partir da inexisténcia da ideia de
efemeridade do tempo, ja que o tempo dessas sociedades se coloca como ciclico, ndo como
cronolégico. E nesse tempo ciclico o homem é capaz de abolir tanto a ideia de passado, quanto a
angustia pela irreversibilidade do tempo morto. E por meio dessa vivéncia periddica de um ritual
que a vida sempre recomeca e aloca individuos, deuses e antepassados na mesma ldgica de
integracdo do tempo-agora.

Com o surgimento e a sedimentacdo do capitalismo moderno, e a consequente ascensdo da
burguesia enquanto classe dominante, a tradi¢cdo de pensamento do mundo ocidental se firma na
individualizacdo do sujeito a partir da nocdo de autonomia. O sujeito passa a ser desprovido da
missao de representar uma coletividade, ao contrario, entra em contato com elementos interiores e
subjetivos, envolvendo-se em uma busca pessoal pelo sentido da vida e da existéncia. As
sociedades modernas foram atiradas a abismos intransponiveis entre a alma e 0 corpo, 0 eu e 0

mundo: “a imanéncia do sentido a vida naufraga irremediavelmente ao menor abalo das correlagdes
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transcendentais, a esséncia afastada da vida e estranha a vida é capaz de coroar-se com a propria
existéncia” (LUKACS, 1990: p. 67).

Essas ideias da nova configuracdo da sociedade capitalista entram em choque com o
pensamento difundido pelas tradi¢cdes africanas. Quando transformados em trabalhadores de
engenhos, minas e fazendas, os antigos lagos familiares nos quais repousava a estrutura de uma
vida comunitaria eram rompidos. (TINHORAO, 2012: p. 124). Assim, esse homem que antes
cantava a integracdo com a relacdo magica ancestral e com a natureza, com a chegada ao Brasil,

tem conferida a si a I6gica de um trabalho individual, compulsério e opressor. Para Tinhorao:

A consequéncia desse divorcio entre a tradicdo africana e as inesperadas
condicdes de trabalho impostas pelos colonizadores levou os escravos a uma
espécie de adaptacdo de seu antigo costume: ao invés de se dirigirem aos
poderes ocultos na natureza, passaram a usar versos de seus cantos para
conversar entre si enquanto trabalhavam, o que descobriram ser possivel
fazer através ndo apenas do emprego de seu quase dialeto, composto pela
mistura de portugués com palavras africanas, mas da inteligente ocultagdo
do sentido do que diziam pelo jogo metaférico das imagens. (TINHORAO,
2012: p. 125)

Talvez essa ocultagdo de sentidos contida no canto do escravo va um pouco além dos jogos
metafdricos de palavras e imagens que sdo estudados pelo autor. Nesse sentido, € fundamental se
pensar na pesquisa de Muniz Sodré que, recuperando o pensamento de Raymond Williams, situa o
ritmo musical como uma maneira significativa de transmitir uma descricdo especifica da
experiéncia do sujeito no mundo. E através do ritmo que o sujeito consegue sintetizar e expor seu
entendimento particular de mundo, j& que o ritmo é “capaz de levar o individuo a sentir,
constituindo o tempo, como se constitui a consciéncia” (SODRE, 1998: p. 19).

O autor destaca que é sobretudo no campo da percepc¢do e da construcdo ritmica que se
erigiram as maiores resisténcias das producgdes dos negros, sintetizando, na articulacéo da sincopa,
seu olhar sobre o mundo, o corpo e a existéncia: o ritmo africano “contém a medida de um tempo
homogéneo (a temporalidade cosmica ou mitica), capaz de voltar continuamente sobre si mesmo,
onde todo fim ¢é o recomego ciclico de uma situagao” (SODRE, 1998: p. 19-20).

Quando abordada a nogdo de sincopa como “uma alteragdo ritmica que consiste no
prolongamento do som de um tempo fraco num tempo forte” (SODRE, 1998: p. 25), pode-se
observar que a sincopa das musicas europeias tem como caracteristica a predominancia melddica,
ou seja, uma tentativa de organizacdo do tempo musical de acordo com o entendimento ocidental

do tempo: o tempo linear, o tempo cronoldgico. Enquanto isso, a musica africana é dominantemente
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ritmica e, a0 empregar o ritmo percussivo, evoca um saber coletivo de pertencimento ao universo,
no qual existe a plena integracdo entre sujeito, mundo e ancestralidade.
Diante disso, coube a sincopa criada na musica brasileira a sintese clara desses dois modos

de percepcdes opostas do mundo:

A sincopa brasileira é ritmo-melddica. Através dela, o escravo —ndo podendo
manter integralmente a musica africana — infiltrou a sua concepcéo temporal
césmico-ritmica nas formas musicais brancas. Era uma tatica de falsa
submissdo: 0 negro acatava o sistema tonal europeu, mas a0 mesmo tempo o
desestabilizava, ritmicamente, através da sincopa — uma solucdo de
compromisso. (SODRE, 1998: p. 25)

Essa eficaz forma de subversdo por meio da construgdo ritmica assegura a manutencao de
uma forma especifica de construcdo da experiéncia: a revisitacdo do ritual através da apreenséo
mitica da realidade e a integracdo entre o corpo e os sentidos. O corpo adquire posi¢ao central nessa
pratica musical ao encontrar um espaco capaz de extravasar os limites da légica do trabalho
compulsério, galgando significacbes mais amplas, que reintegram o0 sujeito dancante a sua
experiéncia particular de mundo. Assim, nas manifestacbes musicais dos escravos, a evocacao do

corpo como complemento do tempo musical sintetiza a vivéncia da resisténcia:

A sincopa, “incitando o ouvinte a preencher o tempo vazio com a marcagao
corporal — palmas, meneios, balancos, danca. E o corpo que também fala —
no apelo da sincopa. Sua forca magnética, compulsiva mesmo, vem do
impulso (provocado pelo vazio ritmico) de se completar a auséncia do tempo
com a dindmica do movimento no espaco. O corpo exigido na sincopa do
samba é aquele mesmo que a escravatura procurava violentar e reprimir
culturalmente na Historia brasileira: o corpo do negro (SODRE, 1998: p. 11)

A produgédo musical praticada pelos escravos no Brasil foi capaz de convergir elementos de
duas culturas opostas, sintetizando-as e reunindo-as de forma que as imposi¢des branco-europeias
fossem interferidas pelo olhar da tradicdo negro-africana. O corpo e a religido passam a se integrar
a partir de uma convergéncia mutua de elementos capazes de criar um discurso de afirmacgéo
cultural.

N&o demorou muito para que os brancos, antes praticantes das mais europeias e ocidentais
formas de bailes e dancas de saldo, entrassem em contato com a cultura dos negros. O ja abordado

desconhecimento dessas manifestacdes culturais os impedia de enxergar as préaticas religiosas
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inseridas nessas dangas e a masica se mostrava como o inicio de um contato entre a senzala e a
casa grande.

A partir do século XVIII, quando as autoridades civis passaram a compreender que 0S
“batuques” ndo se restringiam apenas a momentos de distragdo, bailes ou folguedos percussivos,
mas a praticas de resisténcia cultural, politica e religiosa dos negros, cuidaram para que tais culturas
fossem marginalizadas, perseguidas e proibidas como “folguedos diabolicos™.

As manifestacbes religiosas retornaram a condicdo de clandestinidade, sendo mais
praticadas a noite e em regides de matas, enquanto as areas urbanas adotavam adaptacdes
oficialmente reconhecidas como diversdes pagas. E em tal proibicdo que reside a diferenca entre a
pratica dos lundus (ou calundus) — as dancas religiosas — e o lundu — forma musical apartada do
carater religioso que passou a ser uma musica ajustada e modificada pela cultura branca e mestica.

O lundu comecgou a ser reconhecido, entdo, como a danc¢a nacional enquanto o samba
continuava marginalizado nos dominios rurais, quase sempre visto pela elite como uma producéo
que remetia a cultura negra e as visdes preconceituosas que se tinha da cultura do norte do pais,

muito distintas do ideal de cultura pretendido para a capital.

O samba branco, o samba do mercado

Samba,

Inocente, pé-no-chao,

A fidalguia do salao,

Te abracou, te envolveu.
Mudaram toda sua estrutura,
Te impuseram outra cultura,
E vocé nem percebeu.

(Nelson Sargento)

Como se pode observar, os batuques praticados no Brasil colonial deram origem as dancas
de roda e mais tarde, com acréscimo da parte cantada, adquiriram o formato de cang¢des difundidas
por todo pais. E o caso de producées como o lundu, a embolada, o samba, 0 maracatu, os afoxés,
as taieiras, os cambindas, os mogambiques, as congadas e varias outras dancas coletivas originarias
dos autos de coroacdo, que se alastraram pelas cidades mantendo no cerne de sua estrutura musical
as marcas da cultura afro-brasileira. (TINHORAO, 2012:p.120)

De todas essas producdes o lundu é o primeiro ritmo musical a integrar os sales da

contraditdria sociedade burguesa. Como argumenta o pesquisador Carlos Sandroni, em meados do
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século XIX, j& havia uma versdo do lundu bastante urbanizada e aceita pela sociedade.
(SANDRONI, 2012: p. 88), fato que possibilitou que essa danca se firmasse enquanto manifestagéo
musical representante da nacéo.

Embora a préatica de batuques pelos escravos fosse aceita e até incentivada, sua propagacao
ainda ndo chegara aos saldes nobres da casa grande. As musicas que remetiam ao negro, a
religiosidade africana ou ao uso considerado como amoral do corpo eram interpretadas como
agressivas aos ideais da classe dominante e dos parametros culturais pretendidos para a nacdo que
se formava. Assim, os limites do samba ainda eram retidos na clandestinidade dos terreiros, dos
fundos de quintais e das cozinhas.

A trajetéria do samba da senzala a casa grande, das provincias a capital, da periferia ao
centro da vida social urbana tem relacdo direta com o processo de subtracdo de seus elementos
negros. Foi somente depois de um processo de adaptacéo, reelaboracdo e filtragem dos elementos
que remetiam ao negro que o samba passou a ser aceito por outras camadas da sociedade.

Esse tdo estudado percurso de aceitacdo do samba como género nacional tramou uma
relacdo direta com movimentos politicos de cunho nacionalista, que sao tributarios do pensamento
que surgiu apés a Primeira Guerra Mundial e das novas ideias do Modernismo, disseminadas pela
elite brasileira do periodo. Como estudado por Renato Ortiz (ORTIZ, 2006: p. 13-44), 0o movimento
modernista brasileiro deu continuidade a busca dos intelectuais do romantismo pelo herdi que
representasse a nacdo. A diferenca é que nesse momento o negro e o indio tomam relevancia na
fundacdo do mito das trés racas, sintetizadas na figura do mestico, que se tornou o simbolo do
homem nacional na representacdo da ideia de uma cultura ainda em formacéo (ORTIZ, 2006).

Se era conveniente até para as estruturas mais conservadoras do pais a escolha do samba
como ritmo nacional, o adentramento dessas producBes na sociedade branca foi marcado por
importantes tomadas de decisOes e pelo movimento de forgas que oscilavam entre a tentativa de
galgar reconhecimento social do ritmo e as resisténcias pela manutencdo de estruturas originarias
da cultura negra. Trata-se de um longo debate, que ocupou calorosas discussdes nos jornais do
periodo, sobre os parametros que definiriam o “verdadeiro samba” ou o “samba auténtico”
(FERNANDES, 2012; SANDRONI, 2012).

Dentre as varias situacdes, o cortejo dos ranchos? pode ser destacado para ilustrar como a

necessidade de mudancas nas estruturas originais se colocava a servico de demandas do poder

2 Entende-se aqui por “rancho” os cortejos de rua que ocorriam durante o carnaval do Rio de Janeiro entre
o final do século XIX e o inicio do século XX, cuja criagdo demonstrava forte influéncia da mdsica
nordestina, africana e portuguesa. Os ranchos eram praticados por camadas sociais marginalizadas pela
elite urbana e incorporavam na manifestacdo do Carnaval ou elementos de procisséo religiosa da tradi¢do
negra e de manifestacdes como a congada e os cucumbis (TINHORAO, 2012).
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vigente. No cerne da estrutura dos ranchos de rua havia a reiteragdo de elementos da cultura negra,
ja que os praticantes desses ranchos aproveitavam o momento festivo do carnaval para reviver
corddes, reisados, cucumbis e outras formas de festa coletiva no territorio urbano, afirmando, no
espaco da cidade, a continuidade de sua cultura. No entanto, a criacdo e a formalizacdo do rancho-
escola, e a consequente oficializacdo dos desfiles de carnaval subtraiu dos ranchos as marcas da
cultura afro-brasileira, inserindo-os ainda mais na sociedade conservadora da época. (SODRE,
1998: p. 36).

Em 1923 a formalizacdo dos corddes e blocos em escolas de samba sedimenta uma
autorizacdo, consagracao e oficializagcdo do samba enquanto manifestagcdo de camadas mais amplas
da sociedade urbana carioca; situacdo ratificada pela criacdo, em 1935, de um estatuto que
regulamentava os desfiles de carnaval. Cabia a esse estatuto ndo s6 regulamentar, mas controlar a
criacdo das letras dos sambas-enredo, que deveriam atender as demandas nacionalistas por temas
cada vez mais patrioticos (GALVAO, 2008: p.44).

Nesse mesmo ano o jornal Mundo Esportivo patrocinou desfiles e organizou o primeiro
concurso entre as escolas de samba. Para a pesquisadora Monique Augras, sob a justificativa de
valorizar as produges das escolas de samba, os concursos velam uma ideologia de controle social,
0 qual forca a ratificacdo de padrdes, dissuadindo ideias divergentes: “0 concurso institui uma
hierarquia de valores, estéticos alguns, ideoldgicos quase todos, que, ao legitimar certas atuacoes e
desqualificar outras, acaba assegurando a manutencdo de um modelo estavel e de facil fiscaliza¢do”
(AUGRAS, 1998: p. 30).

Foi devido a esse processo dinamico de selecdo dos elementos negros do samba que essas
producdes passaram a pertencer a determinados estratos sociais, a servico de determinada
conotacdes da ideia de nacdo se afirmando, assim, como “género sintese, adequado a reproducéo
fonogréafica e radiofnica, ou seja, & comercializacio em bases urbano-industriais” (SODRE, 1998:
p. 35).

Cria-se, portanto, uma cultura para atender a demandas ideoldgicas que se colocavam a
servico de uma demanda financeira e capitalista. A ampliacdo da difusdo dessas producdes para
outras camadas sociais e sua consagragdo como a musica que expressa a produgdo de uma nagédo é
também sua inser¢do na logica econémica de um Estado que se firma como capitalista. E a partir
dessas relacGes entre mdsica, consumo e ideologias, que aspectos como politicas pablicas de

incentivo a cultura carecem de serem analisados.

As politicas pablicas de incentivo ao mercado musical
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Al, se ndo fosse o violao, € o jeito
de fazer samba, do tempo que
quem fazia corria do camburao.
Hoje ndo corre ndo, hoje o
samba é descente. (...)

quem faz samba fala e quem fala,
atencdo! Forca nenhuma cala a
voz da multiddo e cantar inda vai
ser bom, quando o samba
primeiro n&do for prisioneiro
desse desespero e resignagao.

(Nelson Sargento)

A abordagem das relacGes entre a musica e 0 mercado impde ao pensamento critico a
incontornavel analise acerca de decisGes e politicas governamentais que inseriram a cultura na
I6gica do capital. Nesse sentido, optou-se por estudar a formacéo das politicas publicas de incentivo
a cultura musical e as relacBes entre a estrutura de determinadas politicas e as ideologias
governamentais que nutrem sua implementacédo e funcionamento.

Pensar nas politicas publicas de incentivo a cultura exige um olhar bastante amplo, que
matize conceitos predeterminados e fundamente o pensamento nas bases sobre as quais foram
formuladas as politicas culturais no Brasil. A analise de sua construcdo historica ajuda a entender
ndo s como se estruturaram e, portanto, como estéo refletidas na contemporaneidade, mas também
a definir a partir de quais conceitos de cultura e de politicas culturais se pretende analisa-las.

No caso das politicas publicas brasileiras, destacam-se duas particularidades historico-
socialmente construidas: a articulacdo tardia e o fato de que tais politicas tramaram em varios
momentos da histéria uma forte ligacdo com governos autoritarios (RUBIM, 2007: p. 20).

Sobre esse primeiro ponto, lembra Rubim que a implementacao de politicas culturais no
Brasil foi tardia devido a relagdo entre as instancias de poder. Esse fato ndo permitiu uma efetiva
mobilizacdo antes da década de 1930, momento no qual alterac@es politicas, econémicas e culturais
significativas, embora sem embates radicais, sdo responsaveis por propiciar um cenario capaz de
inaugurar politicas culturais que redefinissem o importante conceito de cultura.

A primeira intervencdo sistematica do Estado em investimentos culturais ocorre depois da
“Revolugdo de 19307, periodo no qual se destacaram marcos como a nomeacdo de Mario de
Andrade como secretario do Departamento de Cultura da Prefeitura da cidade de Sdo Paulo e a
presenca de Gustavo Capanema no Ministério de Educacdo e Salde, entre os anos de 1934 a 1945
(RUBIM, 2007: p. 15).
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Mario de Andrade foi responsavel por estabelecer uma politica estatal que abrangesse
diferentes areas, pensando ndo s6 no papel fundamental da cultura na vida do individuo, mas em
uma definicdo que transcendesse o conceito de cultura antes baseado estritamente nas “belas artes”.
Assumindo o advento cultural como “patrimonio imaterial, intangivel e pertinente a todos 0s
estratos da sociedade” (RUBIM, 2007: p. 15), financiou missdes folcléricas para além da cidade
de S&o Paulo, fazendo com que a experiéncia da cidade extrapolasse os limites territoriais e
ressignificasse parametros nacionais.

Capanema, “esteticamente modernista e politicamente conservador” (RUBIM, 2007: p. 16),
ainda foi mantido no poder durante o governo de Getulio VVargas. Seu ministério trouxe ao cerne
do governo de Vargas um conjunto de intervencfes pioneiras na area da cultura brasileira. Como
fruto dessa alianca, pode-se destacar: a Superintendéncia de Educacdo Musical e Artistica, 0
Instituto Nacional de Cinema Educativo (1936), o Servico de Radiodifusdo Educativa (1936), o
Servigco do Patriménio Histdrico e Artistico Nacional - SPHAN (1937), o Servico Nacional de
Teatro (1937), o Instituto Nacional do Livro (1937), o Conselho Nacional de Cultura (1938).

A politica cultural implementada durante o governo de Vargas, atendendo as demandas de
um governo autoritario e ditatorial, empenhava-se na construcdo de uma identidade comum a todos
0s brasileiros. Foi nesse periodo que o tom nacionalista adquiriu posi¢do central nas preocupacdes
governamentais. Para que se firmasse o projeto de unido do pais entorno do ideal de nacéo, era
preciso se eliminar as orientacGes racistas — difundidas até entdo pelo pensamento das elites — de
embranquecimento do povo brasileiro. A solucdo foi encontrada na sintese da figura do mestigo e
na ideia de convivéncia harmonica entre as ragas: “A inferioridade racial explica o porqué do atraso
brasileiro, mas a nocdo de mesticagem aponta para a formagéo de uma possivel unidade nacional”
(ORTIZ, 2006: p. 34).

Obscurecendo-se as querelas de grupos opostos a partir da ideia de uma nacdo una, que
sintetizasse o pensamento nacional, foram disseminados como valores a brasilidade, a convivéncia
harmonia entre racas e classes sociais, o trabalho enquanto dignificador e o carater mestico do povo
brasileiro. E nesse periodo que o pensamento de autores como Gilberto Freire, com 0 mito da
democracia e da coexisténcia pacifica das trés ragcas formadoras do Brasil, auxilia o
escamoteamento das diferencas e das lutas raciais e sociais do periodo, nas palavras de Renato
Ortiz: “a medida que a sociedade se apropria das manifestagdes de cor e as integra no discurso
univoco do nacional, tem-se que elas perdem sua especificidade” (ORTIZ, 2006: p. 43).

Essa busca pelo consenso e pela unanimidade cultural da Era VVargas (1930-1945), ao pautar
a cultura brasileira a partir de padrdes socioculturais europeizados, suprime desse ideal de cultura

construido as manifestagdes ndo europeias. Nesse momento, o samba embranquecido, entendido
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como aquele no qual fossem ofuscadas as marcas negras, foi erigido como o simbolo do “novo”
Brasil. Destacar o samba como ritmo nacional é dissemina-lo as vérias culturas e classes sociais do
Brasil, mas também subtrair de si sua origem negra. No entanto, essa suposta generalizacdo nao
impediu a construcdo de reflexdes criticas do periodo sobre o papel do negro na cultura brasileira,
dentre as quais se destacaram dois pensamentos: a Frente Negra Brasileira e 0 movimento de
consciéncia negra.

O posicionamento ideoldgico da Frente Negra Brasileira buscava nédo s6 a afirmacéo dos
direitos histéricos e sociais do homem negro, mas sobretudo a luta pela escuta de seus
posicionamentos politicos, fato que motivou essa organizacdo a se tornar posteriormente um
partido. No campo social tinha como preocupacgéo a inser¢cdo do negro em uma sociedade que se
mostrara bastante contraditoria e desigual. Mantendo a coeréncia com essas ideias, restou as
preocupacOes culturais a busca incessante pelas “‘verdadeiras raizes’ de uma suposta cultura afro-
negra que tivessem permanecido intactas em solo brasileiro” (FERNANDES, 2012: p. 03).

Ja o movimento de consciéncia negra foi mais difundido entre artistas e religiosos, 0s quais,
a partir de um pensamento modernista, buscavam a autenticidade negro-africana. Embora
ideologicamente opostos, os dois movimentos — a Frente Negra Brasileira e 0 movimento de
consciéncia negra — traziam no cerne de suas preocupacgdes a busca por vestigios das culturas
africanas presentes no Brasil: “cabia ora combaté-los, ora enaltecé-los, ora compreendé-los para
melhor compor o mosaico da na¢do” (FERNANDES, 2012: p. 03).

Com o fim da ditadura de Vargas, os debates articulados pelo movimento negro
readquiriram seu espaco na sociedade, tomando forca com o periodo da ditadura militar. O
movimento recebeu o importante apoio de ativistas de esquerda, os quais consolidaram
pensamentos sobre o papel do negro e da cultura negra como forma de resisténcia de um povo que
havia sobrevivido e mantido sua cultura na escraviddo. Adquiriu grande relevancia ao contar com
a contribuicéo de intelectuais como Roger Bastide, Florestan Fernandes e Guerreiro Ramos, nomes
gue combatiam ferrenhamente a teoria da democracia racial (FERNANDES, 2012: p. 04).

A parte desses dialogos, as referéncias as questdes de raca, ou negritude, na musica
difundida pelo incipiente mercado fonografico ndo eram quase abordados, a ndo ser para discutir
parametros sobre sambas auténticos (aqueles compostos nos morros e nos redutos de samba do Rio
de Janeiro, na casa das ‘tias’) ou inauténticos (aqueles gque ja estivessem inseridos na Idgica do
mercado), no entanto essas discussdes terminavam restritas a elementos musicais, que sintetizavam
0s parametros do samba na ideologia de um “samba nacional” (SANDRONI, 2012; FERNANDES,
2012).
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O pensamento da ditadura de Vargas, ao recuperar as ideias modernistas enquanto meta
para 0 projeto de construcdo da nacdo brasileira, assumiu e impGs conceitos antes mesmo que
fizessem parte da cultura do pais, politica que pode ser considerada como uma heranca do
conhecido descompasso entre as ideias liberais e a realidade nacional escravagista, ja analisada por
Roberto Schwarz em As ideias fora do lugar (SCHWARZ, 1992).

Do mesmo modo em que acontecia naquela sociedade, a implementacdo dessa
modernizacdo, bastante conservadora, deixou de legado um importante problema as producdes

culturais, como argumenta Renato Ortiz:

Uma vez que a mercantilizacdo da cultura é pensada sob o signo da
modernizacdo nacional, o termo “industria cultural” ¢ visto de maneira
restritiva. Como para esse tipo de pensamento a industrializacdo é necessaria
para a concretizacdo da nacionalidade brasileira, ndo h& porque ndo se
estender este raciocinio para a esfera da cultura. (ORTIZ, 2006: p. 37)

Sendo assim, inaugura-se na gestdo de Capanema a complexa tradi¢do da intensa relacédo
entre governos autoritarios e politicas de incentivo a producdo e a difusdo de bens culturais
(RUBIM, 2007: p. 18), situacdo reafirmada com a ditadura civil-militar de 1964. Ratificando tal
afirmacéo, observa-se que se o periodo de 1945 a 1964 ¢ caracterizado por uma estagnacao no
pensamento das politicas culturais (salvo raras exce¢des). Somente a partir do ano de 1964 o
governo de ditatorial reativa as politicas culturais, que até a instituicdo do Ato Institucional n°5
nutriram com investimentos relevantes e problematicos as produgdes culturais, impelindo-as ndo
s0 para 0 mercado, mas reafirmando todas as contradi¢des que a ideologia de uma ditadura traz

arraigadas a seu pensamento e em suas medidas administrativas.

O samba, a ditadura e 0 mercado

Onde morre o samba? ...

Quando ele passa da boca da
gente de roda para o disco da
vitrola. Quando ele passa a ser
artigo industrial para satisfazer a
ganancia dos editores e dos
autores de produc6es dos outros.
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(Francisco Guimaraes - Vagalume)

Enquanto a ditadura de Getulio Vargas se situa no processo de construcdo da l6gica do
capital, o periodo do regime ditatorial de 1964, em momento histérico e econdmico posterior, se
depara com um cenario no qual o capital se encontra sedimentado. Sendo assim, ndo tinha como
centro de suas preocupacdes a construcdo da nacao brasileira, mas a necessidade de garantir sua
integracdo. Nesse sentido, ha uma retomada daquela compreensédo de cultura enquanto articuladora
central para a ratificagéo do ideal de nacionalidade, colorindo nesse momento o cunho de exaltagao
nacionalista patriética com tonalidades de protecdo e integracdo da nacdo em torno da ideia de
progresso.

Ao discutir sobre a passagem do Brasil tradicional para 0 moderno, em A moderna tradicao
brasileira, Renato Ortiz argumenta que entre as décadas de 1960 e 1970, sob a ideologia da
necessidade de manutencdo da seguranca nacional, o Estado militar promoveu o capitalismo em
sua forma mais avancada aplicando na esfera cultural os imperativos de ordem econdmica. O poder
de coercdo do Estado passou, entdo, a seguir as logicas do mercado e do desenvolvimento
capitalista (ORTIZ, 2006).

Como lembra Renato Ortiz, a implementacdo de um Estado militar em 1964 aponta para
duas dimensdes complementares: a dimensdo politica (de perseguicdes de opositores, dissolucdo
de partidos, censura, entre outras praticas ja conhecidas) e a dimensdo econdmica, a qual se
caracterizou pela reorganizagdo da economia brasileira, inserindo-a no processo de
internacionalizacdo do capital. Esse fato, quando analisado no campo da cultura, canaliza-a para o
crescimento do parque industrial e da producéo de bens culturais.

Com o incentivo a proliferagdo das novas midias, a cultura foi inserida em um processo de
mercantilizacdo e a tecnologia, aplicada aos bens simbdlicos, impelida as demandas da inddstria
cultural. Nesse caso, as esferas de fruicdo e consumo passam a ser fundamentais para a
concretizagdo desse sistema: “a ‘auténtica’ cultura brasileira, capitalista e moderna, que se
configura claramente com a emergéncia da inddstria cultural, é fruto da fase mais avancada do
capitalismo brasileiro” (ORTIZ, 2006: p. 28-32). Esse momento recupera 0 movimento de
modernizacdo da sociedade brasileira que aspirava integrar, ou interpenetrar, polos que antes
pareciam opostos: o nacional e o capitalismo.

Nessa relacdo entre o nacional e o capital é relevante o destaque da unido entre os
empresarios e 0 Estado. Como argumenta Ortiz, os dois setores eram beneficidrios na integragcdo

do territdrio nacional: enquanto o interesse do Estado estava na unificacdo politica das consciéncias

23



individuais, era de interesse dos empresarios a integracdo nacional, que visava o desenvolvimento
do mercado. Enquanto o primeiro € moralista — no sentido ético, moral e politico — o segundo é
mercadologico, no entanto o proposito dos dois converge para a despolitizacdo dos conteudos,
interessante as demandas dos dois beneficiarios.

O fato do samba ser eleito como ritmo nacional e, portanto, patrocinado financeiramente
pelos interesses desses governos, ndo teve como consequéncia direta apenas a maior difusdo de
suas gravacOes, mas também a profissionalizacao de seu processo de criacdo. Assim, a insercao na
I6gica de producdo do mercado fonografico acarretou mudancas diretas em sua forma de
COMPpOsiGao.

Como lembra Muniz Sodré, na forma de composicdo coletiva ndo havia uma separacao
clara entre producéo e consumo. As rodas de samba assumiam um carater festivo, no qual ndo havia
a ideia de uma obra acabada, mas sim em constante construgdo, sempre coletiva, posto que 0s
espectadores poderiam interferir na criagdo musical com novos elementos. Os proprios
instrumentos musicais eram improvisados, ja que caixa de fosforo, latas, pratos, garfos entravam
na percussao e auxiliavam a criacdo do samba. Ou seja, o tempo de maturacdo da composicdo
musical era outro (SODRE, 1998).

Com a grande demanda por composicOes e a profissionalizagcdo do sambista (tendo como
consequéncia a remuneracdo de suas composigdes), esse carater festivo se transforma em
espetaculo pautado pela separacdo entre espectador e produtor remunerado. Diante disso, ha a
exigéncia de que as antigas rodas de samba de composi¢cdes e improvisos coletivos fossem
gradativamente substituidas pela no¢do de autoria. Cabia a cada autor o reconhecimento e a
remuneracao por um trabalho individual. Mesmo que esses compositores vendessem sambas para
compositores famosos, pratica recorrente no periodo, e ndo houvesse o reconhecimento do autor,
ainda assim havia uma remuneragao: “o musico negro teria de individualizar-se, abrir m&o de seus
fundamentos coletivistas (ou comunalistas) para poder ser captado como for¢a de trabalho musical”
(SODRE, 1998: p. 40).

Em troca, o samba atingiu a notoriedade, o grande publico e mais investimentos
tecnoldgicos que permitiram o uso de mais instrumentos, seu registro fonografico e sua difusao nas
grandes radios e televisdo. No contexto paralelo a esse, o carnaval e as escolas de samba, cada vez
mais estimuladas pelo governo, e posteriormente pela televisdo, recebiam ingestdo de dinheiro as
custas de desfiles sofisticados que vendessem uma imagem de exaltacdo da patria e do povo
brasileiro a cada cortejo. Sendo assim, o samba das radios e o samba-enredo do carnaval,
respeitadas suas particularidades, se mostravam como um caminho bastante eficiente para a

propagacao de tematicas convenientes aos objetivos do poder governamental.
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A pesquisa de Muniz Sodré ainda é relevante ao ressaltar que o sistema de producao
capitalista da cultura ocidental tem por base o que o tedérico nomeia como a “estratégia de
disjuncao”, a qual ¢ caracterizada pela divisdo entre cultura e natureza, produtor e consumidor,
morte e vida. A aplicacdo dessa logica na produtiva no samba o faz “cada vez menos social, porque

a estratégia industrial de produgio é visceralmente dessocializadora” (SODRE, 1998: p. 40).

A ditadura de 1964 e o0 mercado fonografico

Canto para anunciar o dia
Canto para amenizar a noite
Canto para denunciar o acoite
Canto também contra a tirania

Canto porque numa melodia
Nascendo no coracgédo do povo
A esperanca de um mundo novo
E a luta para se viver em paz.

(Jodo Nogueira, Paulo César Pinheiro)

Embora mantivesse algumas ideologias coercivas durante todo o percurso de seu governo,
observa-se que a ditadura instaurada no Brasil em 1964 ndo se manifestou de maneira analoga por
todo seu regime, fato que se reflete diretamente nas decisOes e relagcbes desse governo com a
cultura. Sendo assim, podem ser destacados trés momentos distintos: 1964-1968, 1968-1974 e
1974-1985.

De 1964 a 1968 a ditadura estimulou uma transicdo que reside na passagem da
predominancia de circuito cultural escolar-universitario para uma forma de pensamento dominada
pela cultura midiatizada. A criacdo da secretaria de cultura foi acompanhada da instalacdo de uma
infraestrutura de telecomunicacdo, da fundacdo de empresas como a Telebras, a Embratel e da
implantacdo de uma logica de industria cultural: “sdo realizacBes dos governos militares que
controlam rigidamente os meios audiovisuais e buscam integrar simbolicamente o pais, de acordo
com a politica de ‘seguranca nacional’” (RUBIM, 2007: p. 20).

O periodo de 1968 a 1974 é caracterizado como um momento no qual a censura e a
repressdo bloquearam a dinamica cultural anterior. Por outro lado, os investimentos na cultura
midiatica cresceram e sofisticaram a tecnologia das transmissdes televisivas que, controladas pelo
governo, se tornaram eficazes reprodutoras das manobras de uma ideologia oficial (RUBIM, 2007:
p. 21; ORTIZ, 2006).
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Esse periodo de maior censura, reconhecido por cercear 0 espaco de questionamentos e
discussdes, instalando uma violenta repressdo as diversas possibilidades de pensamento,
desenvolveu no cenario de producdo cultural debates politicos importantes para época, ja que €
através da arte que se manifestaram as mais diversas maneiras de enfrentamento e transgressao ao
regime politico vigente. Como lembra Marcos Napolitano, “o fechamento completo do espago
publico para os atores da oposicao civil, consolidou os espagos galvanizados pela arte, como formas
alternativas de participacao, nos quais a musica era um elemento de troca de mensagens e afirmacéo
de valores” (NAPOLITANO, 2002: p. 03).

Sendo assim, enquanto a imposic¢éo da censura na ditadura militar brasileira foi reconhecida
pela historiografia como responsavel por coibir os debates do espago publico, o fértil terreno das
producdes artisticas, sobretudo da Mdusica Popular Brasileira, despontou como uma das
possibilidades de construcdo de um discurso militante, capaz de se afirmar em tenaz oposicéo
politica as ideias ditatoriais.

Em poucos anos, a MPB, antes restrita ao consumo da classe média e de estudantes de
movimentos politicos, atingiu uma relativa expansao ao consumo de outros publicos e, seguindo
0s passos do samba, adquiriu seu espago de “institucionalizacdo” (NAPOLITANO, 2002: p. 09).

Tal fato localiza essas producdes, principalmente no final da década de 70, na complicada
contradi¢do da cultura brasileira: ao mesmo tempo em que discordavam do regime, driblando a
censura, foram impelidas para a I6gica do mercado e da industria fonografica em seu periodo de
consolidacdo (GROPPO, 2002: p. 130-150), movimento que auxiliou a difusdo e o prestigio da
MPB e do samba por praticamente todas as camadas da sociedade.

E interessante observar que a censura do regime ditatorial é caracterizada por dois
caminhos: a ja abordada faceta repressiva e o cunho disciplinador. E por meio desse Gltimo
proposito que a censura ndo veta todas as manifestaces artisticas, pelo contrario, € um dos
momentos de maior producdo e difusdo de bens culturais (ORTIZ, 2006: p. 115). A insercéo da
cultura no processo de planejamento nacional e a criacdo de 6rgdos de incentivo a cultura
canalizaram as préaticas culturais desse periodo a ideologias especificas, responsaveis por
encarcerar as praticas artisticas a determinadas instancias de poder.

Somente no terceiro momento, com a distensdo lenta e gradual, de 1974 a 1985, foram
ativadas inUmeras iniciativas na area das politicas culturais, inclusive tendo o objetivo de cooptar
profissionais da cultura com a ampliacdo de investimentos na area. Pela primeira vez foi pensado
0 Plano Nacional de Cultura (1975) e destacaram-se instituicdes culturais como a Fundagéo
Nacional das Artes (1975), o Centro Nacional de Referéncia Cultural (1975), o Conselho Nacional

de Cinema (1976), a Radiobras (1976); além da renovacgédo de 6rgdos como o centro nacional de
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referéncia cultural (1975), o IPHAN (1979), o SPHAN, a Fundagdo Pr6-memodria (1979) e a
abertura para o contexto internacional, através de encontros realizados pela UNESCO (RUBIM,
2007: p. 21).

Esse periodo € considerado como um passo significativo para as politicas culturais
brasileiras e seu estudo é relevante por propiciar reflexdes sobre a emergéncia de questdes como a
problematica da conexdo entre o autoritarismo e as politicas culturais, a transi¢do para a cultura
midiatica, assentada em padrdes de mercado, sem qualquer interacdo com a politica de cultura do
Estado, fato que pode ser responsavel por “um fosso entre politicas culturais nacionais e o circuito

cultural agora dominante no pais” (RUBIM, 2007: p. 23).

O samba que 0 samba toca

N&o tem 6rgéo oficial, nem governo,
nem Liga, nem autoridade que compre
essa briga.

Ninguém sabe a forca desse pessoal
Melhor é o Poder devolver a esse
povo a alegria, sendo todo mundo vai
sambar no dia em que o morro descer
e ndo for carnaval.

(Paulo César Pinheiro, Wilson das Neves)

Embora no periodo da ditadura civil-militar de 1964 a cancédo de protesto tenha alcancado
a mais alta visibilidade na luta contra o sistema politico opressor, nota-se que o samba e 0 samba-
enredo também adquiriram um papel importante nas discusses tramadas durante os regimes
autoritarios. Sdo poucos os estudos que se dedicaram a pensar na relevancia do debate politico
articulado nessas musicas, no entanto, a resisténcia erigida por essas produgdes é fundamental ndo
sO por abordar questdes como a censura e a repressao das liberdades individuais de manifestacéo,
mas sobretudo por problematizar o lugar do samba no mundo do capital, construindo um argumento
acerca da representacdo do negro e das manipulagdes que estabeleceram de um lado o samba
enquanto ritmo nacional e de outro as escolas de samba no cerne da sociedade do espetaculo
televisivo.

De fato, o samba, eleito como ritmo nacional, e o samba-enredo, inserido na logica da
espetacularizacdo do carnaval, colaboraram para a constru¢do da imagem pretendida para a nagéo
a partir da difusdo de ideias nacionalistas, no entanto, os estudos de Tamara Cruz (CRUZ, 2010)

demonstram que os olhares de controle do poder publico sobre o0 samba e as escolas de samba eram
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constantes. Sendo assim, a pesquisa de Cruz € inovadora ao desmistificar a ideia de que essas
manifestacdes aceitaram sem conflitos a l6gica dos governos vigentes.

Talvez os abundantes estudos que focalizaram as perseguicdes e repressdes apenas a grupos
estudantis ou militantes partidarios tenham contribuido com a criacdo da imagem de que o samba
e 0 samba-enredo se alienaram dos debates politicos, assim, essa ideia situa todas as reflexdes sobre
as tematicas da negritude na complicada imagem de uma suposta passividade, que fizera o negro
aceitar e acatar a todas as demandas do capital.

Como argumenta Cruz, inclusive na fase reconhecida como democratica, o intervalo entre
a ditadura de Getulio Varga e a ditadura civil-militar de 1964, as escolas de samba precisavam
submeter seus enredos a autorizacdes, que as vezes recebiam a recomendacdo de mudancas de
trecho das letras para serem veiculados. Como ja abordado nesse estudo, o controle sobre as escolas
de samba era indireto, através de patrocinios governamentais, televisivos ou concessdes de
autorizacOes cedidas pela Riotur (Empresa de Turismo do Estado da Guanabara). E essa
preocupacao € central a partir da aproximacéo de intelectuais de esquerda ligados ao CPC (Centro
Popular de Cultura) dos pavilhGes e desfiles das escolas de samba.

Se até 1964 as maiores preocupacdes do governo residiam em impor a tematica nacionalista
e amanutencdo da ordem e do controle sobre as diversdes publicas, apds o golpe de 1964 o combate
a propagacdo das ideias de esquerda era preocupacao central desse governo, fato que volta os
olhares do poder para as manifestacdes do carnaval. Considerando a mobilizacdo e o contato das
quadras e das comunidades do samba no decorrer de um ano, qualquer nova ideia ou teoria poderia
facilmente se propagar com grande rapidez entre um namero consideravel de participantes (CRUZ,
2010: p. 31).

A pesquisa de Dmitri Cerboncini Fernandes demonstra que a luta contra o inimigo comum
da ditadura militar foi eficaz ao reunir ativistas, intelectuais e pensadores de esquerda em
discussGes sobre o samba. Destacam-se nesses grupos nomes como Candeia, Paulinho da Viola,
Elton Medeiros, Wilson Moreira, Martinho da Vila, Nei Lopes, Muniz Sodré, entre muitos outros.
Para esses intelectuais, o samba se destacava como uma forma de resisténcia praticada com
protagonismo pelos herdeiros de um povo que preservara sua cultura, persistindo e contestando
através da busca pelas lutas comunitérias, que visavam, sobretudo, a afirmacéo da cor, da raca e da
etnia negra (FERNANDES, 2012: p. 07).

Enquanto isso, 0s movimentos negros no Brasil se afastaram do samba e das escolas de
samba, j& que o0 primeiro era visto como “instrumento de reafirmagdo de valores servis” e 0 segundo

cooptado pelo capital de bicheiros, governo, televisao e elites brancas. Para esses pensadores, a
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aproximacao dessas producdes da midia e sua grande difusdo afastaram-nos de temas que realmente
representasse a negritude brasileira (MONTES, 1997: p. 34).

Tamara Cruz ressalta em seus estudos que a partir dos anos 60 a presenca de alguns
intelectuais de esquerda nas escolas fomentou sambas que ndo s6 destacavam a importancia do
negro a partir de uma visao paternalista, mas pela primeira vez traziam o0 negro como personagem
central dos enredos, através da rememoracao de grandes herdis negros como Zumbi, Chico Rei e
Chica da Silva, tematica e tradicdo que teve continuidade mesmo depois do golpe de 1964, fato
que atraiu ainda mais os olhares dos censores ditatoriais.

Com o avango dos investimentos nas escolas de samba e a consequente valorizagédo
televisiva dos concursos, a década de 70 marca no carnaval do Rio de Janeiro sua fase de
espetacularizacdo mais solida. A demanda televisiva pelo controle do tempo dos desfiles e o
concurso entre as escolas impds mudancas fundamentais na estrutura das alas, nas fantasias e até
no andamento dos sambas, que deveriam ser mais rapidos e desenvolvidos dentro dessa logica do
show. Os investimentos de bicheiros colaboravam para a manutencdo dessas concorréncias,
incentivando a ganancia e o ostracismo, fatores que dissolveram por fim todo carater comunitario
dos antigos cortejos de rua e a expressdo dessa coletividade. Tratava-se de um espetaculo
padronizado nos mais enquadrados moldes de uma ideologia que se beneficiava com o sufocamento

de protestos e heterogeneidades.

Quilombo, o0 sonho de Candeia pela resisténcia

Porque sambista n&o precisa ser
membro da academia

Ser natural com a sua poesia e o
povo lhe faz imortal

(Candeia)

A despeito das perseguicdes, imposicOes e censuras bastante recorrentes durante o periodo

do Al-5, a gradativa abertura politica iniciada no final dos anos 70 possibilitou um momento de
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fértil reestruturacdo do pensamento militante, permitindo que os movimentos politicos e culturais
construissem declaradas criticas sobre o cenério politico, social e econdmico do pais.

Se considerado o pressuposto de que os espagos galgados por determinados grupos dentro
da sociedade se refletem diretamente na representacdo dos mesmos dentro das producdes artisticas
— j& que o signo é ideoldgico (BAKHTIN, 1995) e a arte e a sociedade tramam uma relacéo de
imbricacdo indissociavel —, nota-se que a representacdo do negro na arte brasileira ainda se
estabelecia de viés.

Embora o samba e o samba enredo se sedimentassem em posicdo de centralidade, como a
masica representante da nacéo, observa-se que o processo de marginalizacdo do negro na sociedade
de espetacularizacdo mercadolégica se articulou na medida em que eliminou das producGes
musicais todas as marcas dos atores sociais antes protagonistas dessas representacdes.

Dentro desse cenario, coube a algumas das manifestacdes culturais dos anos 70 o propdsito
de reunir a comunidade negra com o objetivo de conscientiz&-la para a importancia da abordagem
da questfo racial. E nesse sentido que a cultura adquiriu o papel fundamental de reerguer a
identidade e o orgulho negro através da representacao artistica, a qual extrapolava os limites do
mero entretenimento, a fim de erigir questbes econdmicas, politicas e sociais que refletissem
diretamente sobre o lugar dos negros brasileiros na sociedade contemporanea. Trata-se da proposta
de afirmar por meio da cultura a identidade negra em uma sociedade que impunha marcas
constantes de exclus&o.

Assim, destacaram-se principalmente no Rio de Janeiro e na Bahia organizagdes que a partir
de manifestagdes culturais articularam um pensamento politico que buscava, sobretudo a partir da
cultura, afirmar o espaco do negro na sociedade e na politica brasileira. Dentre as tantas, estdo: o
bloco do 11é Ayé, o Centro de Pesquisa das Culturas Negras, a Confederacdo Baiana de Cultos
Afro-brasileiros, 0 Grémio Recreativo da Arte Negra e Samba Quilombo, o Instituto de Pesquisas
das Culturas Negras, o Movimento Black Rio, a Sociedade de Intercambio Brasil-Africa, entre
outras.

De todas essas organizacdes, igualmente relevantes, optou-se por destacar nessa pesquisa
aquela na qual o samba se manifestou como uma preocupacdo central: 0 Grémio Recreativo de
Arte Negra e Samba Quilombo.

Partindo da insatisfacdo de enxergar o carnaval imerso em um cenario de tensdes,
distensdes, conflitos e apagamentos historicos, Antonio Candeia Filho, um dos mais respeitados
compositores da Portela, fundou em 8 de dezembro de 1975 a escola de samba do Quilombo, nome
pelo qual ficou conhecido o grémio recreativo.
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Para Candeia, era preciso que se recuperasse dentro do espaco do carnaval carioca 0s
moldes de carnaval de rua, da festa coletiva, de carater participativo e, sobretudo, a liberdade de
expressao daqueles que sempre fizeram parte da comunidade do samba e agora estavam sufocados

por um poder externo. Um proposito que se revela no préprio nome da agremiacéo:

Quilombo s.m. (...) 2. Local escondido, geralmente no mato, onde se
abrigavam escravos fugidos. 3. Povoacdo fortificada de negros fugidos do
cativeiro, dotada de divisGes e organizacGes internas. 4. ETIM. Quimb.
Kilombo. ‘unido, cabana, acampamento, arraial, povoacdo’ (...) (HOUAISS;
VILLAR, 2001: p. 2350)

Se o significado histdrico da palavra “quilombo” € o de local em que os negros encontravam
refugio quando fugidos dos cativeiros, espaco importante para a articulagdo de uma outra forma de
organizacéo social divergente da logica escravagista, a etimologia de “quilombo” também pode
denotar a ideia de “unido”, palavra que inevitavelmente remete a resisténcia e a necessidade de
adesdo coletiva para essa proposta de afirmacédo da cultura negra.

Assim, esse movimento de contestagdo do poder vigente pode ser considerado um marco
no pensamento acerca das manifestacGes negras no samba, ndo s por discutir os espagos do negro
na sociedade, mas por questionar as demandas capitalistas que impregnaram o carnaval carioca,
ideias sintetizadas no manifesto de lancamento do Grémio Recreativo de Arte Negra e Samba

Quilombo:

“Estou chegando...

Venho com fé. Respeito mitos e tradi¢bes. Trago um canto negro. Busco a
liberdade. Nao admito moldes. As forgcas contrarias sdo muitas. Nao faz
mal... Meus pés estdo no chdo. Tenho certeza da vitéria. Minhas portas estao
abertas. Entre com cuidado. Aqui, todos podem colaborar. Ninguém pode
imperar. Teorias, deixo de lado. Dou vazao a riqueza de um mundo ideal. A
sabedoria € meu sustentaculo. O amor é meu principio. A imaginacao é
minha bandeira. Nao sou radical. Pretendo, apenas, salvaguardar o que resta
de uma cultura. Gritarei bem alto explicando um sistema que cala vozes
importantes e permite que outras totalmente alheias falem quando bem
entendem. Sou franco-atirador. N&o almejo glérias. Fago questdo de nédo
virar academia. Tampouco palacio. N&do atribua a meu nome o desgastado
sufixo —d0. Nada de forjadas e malfeitas especulac@es literarias. Deixo 0s
complexos temas a observacdo dos verdadeiros intelectuais. Eu sou povo.
Basta de complicagdes. Extraio o belo das coisas simples que me seduzem.
Quero sair pelas ruas dos subdrbios com minhas baianas rendadas sambando
sem parar. Com minha comissdo de frente digna de respeito. Intimamente
ligado as minhas origens. Artistas plasticos, figurinistas, coreografos,
departamentos culturais, profissionais: ndo me incomodem, por favor.
Sintetizo um mundo mégico. Estou chegando...” (BUSCACIO, 2005: p. 29)
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O manifesto de criacdo da escola condensa algumas das questdes abordadas no decorrer
desse trabalho. Sendo assim, palavras como “fé¢”, “mito” e “tradi¢do” sdo a porta de entrada para o
discurso de apresentacdo do protagonista que constrdi o “canto negro” na busca pela liberdade. A
ideia de liberdade se articula de maneira tdo central que ndo s6 remete a escravidao, mas afirma
para essa nova proposta a pretensao de ndo se enquadrar aos “moldes”, nem as muitas “forcas
contrarias”. Sendo assim, os elementos que sdo enfocados para a construcdo desse projeto sao
alicerceados no retorno dos valores tradicionais, ja que Candeia evoca a imagem dos pés no chao
e a necessidade de revisitacdo do “mundo magico” — entendido aqui como aquele no qual havia o
tempo ciclico, os lagos de uma coletividade, de um ideal colaborativo e uma integracédo plena da
vivéncia do sujeito com a experiéncia do tempo e do espa¢o. A terra sobre a qual 0s pés estao
pisando € parte integrante da vida desse sujeito, que a conhece e a vivencia.

E através dessa memoria de um tempo que ainda ndo estava submetido ao sujeito individual
e as demandas do capital, que é possivel se reestabelecer a experiéncia do carnaval de rua,
considerando a rua enquanto lugar de percurso e expressao publica da coletividade. Essa rua
evocada no manifesto esta vinculada a livre expresséo e a valorizacdo do carater festivo do povo,
aspectos que em nada se relacionam com o0s posteriores enquadramentos nas demandas
mercadologicas.

Nesse discurso é evocada a experiéncia e a sabedoria, que tanto pode ser a sabedoria
ancestral, como a sabedoria daqueles que de fato conhecem essas manifestagcdes e muitas vezes néo
se estdo inseridos com a cultura letrada. Assim, a ideia de sabedoria desse discurso embate
diretamente com o pragmatismo cientifico, no qual a racionalizacdo e a tentativa de explicacdes
académicas da comunhdo festiva sufocam essas manifestagcdes, na medida em que, enquadram-nas
a rétulos construidos a partir de olhares externos, que encarceram e desvalidam o acontecimento
em si.

Essa vivéncia passa a ser pautada pela busca das origens, tanto da cultura negro-africana,
como da de pessoas moradoras no préprio bairro no qual o samba é produzido. Mais do que isso, a
posicdo afirmativa desse discurso se concentra na ideia de denuncia da insatisfagdo com a inversao
de protagonistas do presente: “gritarei bem alto explicando um sistema que cala vozes importantes
e permite que outras totalmente alheias falem quando bem entendem”.

Em consonancia com essas ideias, essa nova agremiacdo era formada e dirigida por

moradores da propria comunidade. Como se pode observar, Candeia sempre se mostrou como
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alinhado aos intelectuais conhecidos como puristas, aqueles que se colocavam como contrarios a
qualquer interferéncia dos classificados por Candeia de “bicdes” do samba.

Para Candeia eram considerados bicdes os artistas da zona sul, os carnavalescos, 0s
profissionais que impuseram padrdes estéticos no carnaval (como figurinistas, cendgrafos ou
compositores da classe média) e tantos outros nomes que pouco se relacionavam com o samba e
com a comunidade da escola que desfilavam.

Os objetivos dessa escola eram bastante claros: “uma escola de samba onde tudo fosse feito
pelo povo. As costureiras fazendo as fantasias ... As alegorias também, tudo de I& mesmo, escolhido
la ... Desfile a antiga, com cordas e gambiarras” (CANDEIA, 1996, p. 209).

Como explica Candeia em uma entrevista, tal postura ndo é um processo de segregacao,
nem tdo pouco de preconceito as avessas, como muitas vezes foi julgado na época, mas uma politica
afirmativa que ia muito além das analises feitas pelos sambistas daquele momento, considerados
pelo compositor como superficiais. Tratava-se de um pensador que reconhecia os imperativos do
mercado e as mudangas irreversiveis que a sociedade do espetaculo imprimia na comunidade do

samba:

N&o negamos que se trata de um movimento de resisténcia. Ndo uma
resisténcia especificamente contra os muitos brancos que estdo engrossando
0s contingentes das escolas. A resisténcia é tdo somente contra a total
descaracterizagdo da coisa. Evitar que daqui a mais uns tempos ninguém
saiba exatamente o que era uma escola de samba, o que era um sambista e de
como e porque eles se reuniam, cantavam e dangavam, utilizando seu ritmo
préprio tradicional. Nao vejo razdo para evitar que um branco bem
intencionado, interessado no samba, Nos N0SSOS costumes, conviva conosco.
O que repeliremos sdo os que, pretos ou brancos, pretendam ‘inovar’ o
samba, descaracterizando-o, afastando-o de suas raizes culturais. Nosso
objetivo é salvaguardar a esséncia das origens do nosso samba.
(RANULPHO, 1976: p. 23)

Em 1976 Candeia ainda explicita alguns dos propositos da escola em uma entrevista

concedida ao jornal Ultima Hora:

1. Desenvolver um centro de pesquisa de arte negra, enfatizando sua
contribuicao a formacédo da cultura brasileira.

2. Lutar pela preservagdo das tradi¢cdes fundamentais sem as quais néo se
pode desenvolver qualquer atividade criativa popular.

3. Afastar elementos inescrupulosos que, em nome do desenvolvimento
intelectual, apropriam-se de herancas alheias, deturpando a pura expressédo
das escolas de samba e as transformam em rentaveis pecas folcldricas.
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4. Atrair os verdadeiros representantes e estudiosos da cultura brasileira,
destacando a importancia do elemento negro no seu contexto.

5. Organizar uma escola de samba onde seus compositores, ainda nao
corrompidos ‘pela evolucdo’ imposta pelo sistema, possam cantar seus
sambas, sem prévias imposi¢cdes. Uma escola que sirva de teto a todos os
sambistas, negros e brancos, irmanados em defesa do auténtico ritmo
brasileiro (RANULPHO, 1976: p. 50)

O projeto de apenas apresentar algo de reflexivo e interessante que se colocasse contra 0s
imperativos do carnaval ndo bastava. Havia nos planos de Candeia o ideal de fomentagdo de um
centro de pesquisa sobre a cultura negra e do debate de tematicas importantes sobre essa quest&o.
E exatamente por esse motivo que Candeia pode ser considerado um grande articulador do
pensamento tedrico do periodo. Suas ideias renderam discussdes permanentes no pavilhdo que era
frequentado pela comunidade no decorrer de todo ano.

O sambista aliou a si varios dos companheiros que se estavam descontentes com 0s rumos
que o carnaval carioca tomara. Colaboraram com a Quilombo moradores dos bairros de Madureira
e Oswaldo Cruz e outros grandes nomes como Martinho da Vila, Paulinho da Viola, Ney Lopes,
Wilson Moreira, Guilherme Brito, Monarco, integrantes da Velha Guarda da Portela, Mauro
Duarte, Clementina de Jesus, Dona lvone Lara, Clara Nunes, Alcione, Beth Carvalho, Elton

Medeiros, Nélson Sargento, Jorge Coutinho, entre muitos outros.

A preocupacdo da Quilombo ndo € apenas o desfile no carnaval. Possuli
varios grupos de dancas de origem negras (jongo, caxambu, capoeira,
maculelé, afoxé, samba de lengo, samba de caboclo, lundu e maracatu). O
grupo de jongo conta com a presenca de vové Teresa, velha jongueira que
tem 113 anos e reside no morro da Serrinha, em Madureira. Todas as noites
de quarta e sexta-feira as luzes que iluminam a quadra externa do Quilombo
estdo acesas. Capoeiristas descontraidos, treinam passos exercitando-se sob
a orientacdo de Mestre Jorge, Jorge Vianna Pinto, motorista da federal Auto-
Onibus, responsavel pelo grupo de mais ou menos quinze pessoas.
(VARGENS, 1978: p. 22)

Embora os anos 70 propiciassem 0 surgimento de muitos grupos ativos no pensamento
sobre a negritude, a principal inquietacdo de Candeia estava em construir um pensamento que nao
fizesse parte da elite intelectual, apartada da sociedade e com tons paternalistas. Assim, Candeia
defendia uma oposicdo tenaz as ideias conservadoras do mito da democracia racial, enxergando a
necessidade de afirmacdo da cultura negra a partir de um espaco no qual a propria comunidade
fosse protagonista, adquirindo voz e caminhos proprios de reflexdo sobre sua historia e seu povo,

se afastando, sobretudo, de padrdes midiaticos e pressdes externas.
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Na Quilombo, as reflexdes acerca da posi¢ao do negro na sociedade e na cultura brasileira
partiam de um olhar para as tradi¢fes afro-brasileiras e as integrava no pensamento politico, sempre
em construcdo, através do carater festivo das musicas e das dancas tradicionais, reestabelecendo
no espaco da quadra de Coelho Neto, posteriormente em Acari, a coexisténcia plena entre a
vivéncia, a festa, a reflexdo critica e a convivéncia comunitaria que Candeia demonstrou poderem
ser sintetizadas no mesmo tempo e espaco.

Os ecos do projeto de Candeia foram essenciais ao repercutir para as comunidades de
Oswaldo Cruz, Madureira, Acari e entorno um novo norte que apontasse para a possibilidade de
protagonismo, resisténcia, orgulho e afirmac&o cultural do negro em um momento histérico no qual

o sufocamento desse homem era imposto como uma premissa incontestavel.

CONSIDERAGOES FINAIS

Se arte e sociedade se integram de maneira indissociavel, os resultados obtidos no presente
estudo alertam para a necessidade de andlise das articulacGes entre as producgdes culturais e o
processo histdrico. Sendo assim, torna-se evidente que o olhar sobre a representacdo ficcional do
negro na masica brasileira se revela bastante restrito quando ignorados os fatores politicos,
econdmicos e sociais que impuseram decisdes fundamentais para os rumos de determinadas formas

de pensamento.

35



Os investimentos na cultura musical brasileira, muito superiores durante as ditaduras (Era
Vargas e ditadura civil militar de 1964), explicitam a forte relacdo entre os governos autoritéarios e
0 incentivo as politicas pablicas que atendessem ideologias caras ao poder vigente. Assim, pode-
se observar que a cultura musical, sintetizada na imagem do samba, foi fundamental para erigir
uma ideia de nacdo, que submetia esse ritmo a um processo de paulatino embranquecimento. O
samba e 0s sambas-enredos, quando apropriados pela Idgica do mercado, abdicaram de seu carater
coletivo e suprimiram de si as marcas da cultura negro-africana.

Se as prioridades de investimentos da Era Vargas residiam na consolidacdo de um
determinado projeto de Brasil que partia do avanco das ideias nacionalistas, atribuindo ao samba,
0 porta-voz dessa ideia de nagéo, o poder de sintetizador da representacdo do homem nacional na
figura do mestico; coube a ditadura civil-militar instituida em 1964 — ja localizada na fase de
implantacdo do capital nacional e aliada a empresarios do mercado de consumo —, atender ao
projeto de um governo interessado em firmar a l6gica da seguranca nacional, a qual justificaria a
despolitizacdo dos contetdos. Tratava-se de um momento no qual a sociedade mercadolégica
enxergou na espetacularizacdo e no aperfeicoamento de técnicas avancadas a oportunidade de
vendas e lucros a partir das producdes culturais.

No reveés de todo esse processo, no presente estudo destacamos que essa insercao da masica
no mercado ndo fora unanime, nem completamente pacifica. Por todo percurso, grupos divergentes
do sistema se impuseram, discutiram e construiram argumentos bastante relevantes sobre a posicéao
do negro na sociedade de consumo, tragando novos caminhos de representacdo dessas producoes
musicais. Assim, optamos por destacar a criacdo da escola “Quilombo”, centro de reflexdes ¢
questionamentos que ecoam até hoje como pequenas corrosdes nos alicerces de um sistema de
producdo musical gue ainda se vale da musica enquanto veiculo para disseminacdo de determinadas
ideias, vendidas como consensuais, embora aptas a atender a interesses de determinadas instancias

de poder regidas pelas demandas do capital.
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