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Resumo

MEIRELLES, Paola Orcades. A roda de samba como prética de comunicagdo
intertemporal: heranca viva da tradicdo. Rio de Janeiro, 2014. Dissertacdo (Mestrado em
Comunicacdo e Cultura) — Programa de Pds-Graduacdo em Comunicacdo, Universidade

Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2010.

Esta dissertagdo de mestrado tem como objetivo analisar a roda de samba como uma
pratica de comunicacdo intertemporal da cultura afro-brasileira: uma praxis de cunho
sociocultural que comunica a matriz simbdlica africana do samba entre as diferentes geracoes,
atraves do resgate e atualizacdo do legado ancestral negro originario da didspora em terras
brasileiras, que aqui chamamos de cultura de arkhé. Para alcangar tal finalidade, foi realizada
uma pesquisa bibliografica sobre as rodas de samba pioneiras e uma pesquisa de campo com o
método da observagdo participante nas rodas de samba contemporaneas, buscando tragar as
continuidades e atualizagcdes desta pratica no seu curso histérico. Abordamos também a face
mercadologica do samba, analisando sua relagdo com a indastria cultural e o Estado,
destacando o papel que a roda de samba desempenha como espacgo de cultivo da tradicéo, o
que Ihe denota uma face contra-hegemonica. 1sso porque, desde as suas origens, assim como o
terreiro de candomblé, a roda de samba representa a reterritorializacdo em nosso pais da
matriz simbolica africana constantemente reprimida e marginalizada pelo sistema
hegemoénico. E, ainda nos dias de hoje, consegue manter elementos que ndo foram subjugados
pelas leis do mercado ou do Estado, como a alegria, o afeto, o carater comunal e a
experimentacdo ludica da vida. Nesse sentido, nossa hipdtese sugere que a roda de samba
contemporanea ainda é heranca viva da propria tradicdo do samba, referenciando um legado
ancestral para a continuidade dindmica do coletivo negro marginalizado ao longo do tempo,

ligando de forma dialética passado, presente e futuro das diversas geracdes afrodescendentes.

Palavras chave: roda de samba, comunicacdo intertemporal, tradicdo, arkhé, contra-

hegemonia, reterritorializacdo, industria cultural



Abstract

MEIRELLES, Paola Orcades. “Roda de samba” as a practice of intertemporal
communication, living heritage of tradition. Rio de Janeiro, 2014. Dissertation (Masters in
Communication and Culture) — Postgraduate Programme in Communication Studies, Federal

University of Rio de Janeiro, 2014.

This dissertation aims to analyze the “roda de samba” (brazilian samba jam session) as
a practice of african-brazilian culture’s intertemporal communication. Namely, a socio-
cultural praxis that communicates the symbolic matrix of samba between different
generations, through the recovery and update of the ancestral legacy of the black diaspora
originating in Brazilian lands, which here we call “arkhé” culture. To reach such goal, it was
made a bibliography research about pioneers “rodas de samba” plus a fieldwork through
participant observation of contemporary ones, looking for continuities and updates of such
practice in history. We also approach the marketing face of samba, analyzing its relationship
with cultural industry and state, highlighting “rodas de samba’s” function as space of
tradition, which it gives it a counter-hegemonic feature. This is because, since “roda de
samba's” genesis — as well as candomble yard — it represents a reterritorialization of african
simbolic matrix in our country constantly repressed and marginalized by hegemonic system.
And, even in present days, it keeps features that wasn’t subjugated by state and market laws
as joy, affection, communal character and ludic experimentation of life. In this way, our
hypothesis suggests contemporary “roda de samba” like a living heritage of samba’s tradition
itself, referencing an ancestral legacy for the dynamic continuity of black collective
marginalized over time, dialectically linking the past, present and future of afrodescendants’s

several generations.

Keywords: samba circle, intertemporal communication, tradition, arkhé, counter-hegemony,

reterritorialization, cultural industry
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Introducéo

A roda de samba enquanto prética sociocultural e comunicativa é a matéria de
interesse desta dissertacdo de mestrado. A escolha desse tema é fruto da paixdo pessoal por
esse ritmo, dando continuidade a pesquisa para a monografia de conclusdo do curso de
Historia da Universidade Federal do Rio de Janeiro. Contudo, uma continuidade a partir de
outra perspectiva, a de uma éarea de conhecimento que melhor se relaciona com a
contemporaneidade do samba: a comunicagéo.

Dentro do universo da comunicacédo, a pesquisa que tem o samba como objeto pode se
dar a partir de duas perspectivas principais: aquela em que se volta para a analise da relagcdo
do mesmo com a industria cultural e seu viés massivo e mercadologico; ou ainda aquela que
trata da comunicacédo intertemporal, entre geracdes, que é a propria tradicdo. Isto &, o resgate
de um legado ancestral em sua forma material, histérica e dialética, e ndo como um
tradicionalismo engessado que nédo se atualiza frente as demandas do presente (COUTINHO,
2011).

Isso ndo significa afirmar que ambas as concepcdes de comunicacdo ndo podem se
concretizar de maneira intercruzada, pelo contrario. Muitos artistas que produzem para o
mercado sdo atores sociais engajados na manifestacdo do samba como pratica cultural viva
dos setores populares, como aponta Eduardo Granja Coutinho em seu livro Velhas Historias,
memorias futuras. O Sentido da Tradicdo em Paulinho da Viola (2011).

O samba é um ritmo musical que tem origem nos batuques africanos em terras
brasileiras. Seu formato atual é fruto da experiéncia sociocultural de ex-escravos e seus
descendentes, principalmente de origem baiana, que se estabeleceram na zona central da
cidade do Rio de Janeiro, no inicio do século XX. Inicialmente ele se desenvolveu como uma
pratica coletiva que incluia improvisacdo, canto e danca, para, em seguida, ser incorporado
como género musical pela nascente industria cultural no Brasil e pelo discurso oficial do
Estado, que buscava uma identidade nacional unificadora.

Desde os primordios do samba, a roda é um dos espacos essenciais para o seu cultivo
como expressdo de pratica sociocultural, assim como ja foram as escolas de samba no tempo
em que o desfile carnavalesco ndo era uma peca de espetaculo. Portanto, com a
institucionalizacdo cada vez maior instaurada nas escolas, é a roda que permanece como lugar
privilegiado do sambista. Por esse motivo, € para ela que voltaremos nossos esforcos

analiticos.
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Ao longo de nosso trabalho buscamos comprovar a hip6tese de que a roda de samba se
materializa como pratica de comunicacdo intertemporal da cultura afro-brasileira, sendo
heranca viva da tradicdo ancestral africana reterritorializada e atualizada ao contexto histdrico
da diaspora negra no Brasil. Isso significa afirmar que a roda de samba é uma das principais
vias de comunicacdo da cultura do samba entre as diferentes geracbes — ndo no sentido
comercial, mas no sentido da tradicdo —, pois é uma de suas praticas mais antigas, carregando
consigo referéncias da matriz simbdlica africana, ja que seu desenvolvimento esta diretamente
associado aos primordios do candomblé.

Senso assim, acredita-se que a relevancia deste trabalho reside justamente na
abordagem de uma manifestacdo da cultura popular afro-brasileira por fora da industria
cultural. Sua inovacgéo ndo esta na afirmacéo da roda de samba como espaco de tradi¢cdo ou de
sociabilidade. Isso ja estd colocado na literatura sobre o tema desde os tempos do pioneiro
cronista carnavalesco Vagalume e seu livro Na roda do samba (1978); passando por Roberto
M. Moura com No principio, era a roda (2004), que defende a anterioridade da roda ao
proprio samba; e em Felipe Trotta, no trabalho O Samba e suas fronteiras. “Pagode
romantico” e “samba de raiz” nos anos 1990 (2011), no qual ele associa o imaginario do
ritmo ao universo informal das rodas de samba.

A especificidade de nosso trabalho, portanto, reside na énfase da roda de samba como
pratica de comunicagdo ndo dialégica’ entre o passado, o presente e o futuro, alimentando
geracOes que buscam nessa forma cultural o resgate e a atualizacdo da tradicdo, que eterniza o
legado ancestral africano contido na cultura do samba. Ou seja, a roda de samba é um traco
legado pelos antepassados que é reelaborado na préaxis sociocultural das geracfes presentes,
no sentido da perpetuacédo da tradi¢do, entendida entdo como a “reinterpretacdo de mensagens
ancestrais” (COUTINHO, 2011, p. 36).

Nesse contexto, realizamos uma andlise concreta da roda de samba, esmiucando suas
caracteristicas, estrutura, percurso historico e vocacdo comunicacional, visando elucidar o seu
papel e significado histdrico na tradicdo da cultura do samba e situa-la como mais que uma
simples reunido de musicos de determinado género musical, mas como uma préatica
sociocultural e comunicacional que traz em si a tradicdo. Analisamos também a relacdo entre
tradicdo e atualizacdo no que diz respeito a dupla assimilagdo do samba pelos aparelhos
governamentais e pelas industrias culturais, colocando a roda de samba como foco de contra-

hegemonia mediante a dominancia simbdlica do sistema capitalista de produgéo.

! A comunicagéo néo dialégica é aquela em que néo ha dialogo com emissor e receptor espacialmente presentes.
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Para se alcancar tais objetivos, realizamos uma abordagem socio-historica do samba e
da roda através da bibliografia sobre o tema, principalmente a producdo dos jornalistas
envolvidos com a musica popular, acrescentando-se a realizacdo de entrevistas e a observacéao
participante de rodas de samba na cidade do Rio de Janeiro, especialmente a Roda de Samba
da Pedra do Sal e 0 evento denominado Trem do samba, visando dar conta de como essa
pratica se materializa na contemporaneidade.

A observacdo participante se caracteriza pela insercdo do pesquisador no grupo
observado. E um método de pesquisa etnografica consagrado como tal pelo antrop6logo
polaco Bronislaw Malinowski, que dedicou a introducdo de Os argonautas do Pacifico
Ocidental (1976) as reflexdes sobre objeto, método e alcance da investigacdo que realizou
sobre os povos nativos da Melanésia.

Nesse sentido, nossa metodologia ndo se trata da realizagdo de uma etnografia
substancial, mas se guia pelas suas técnicas de trabalho de campo participativo e descritivo.
Este método de cunho antropologico praticamente se imp6s no desenvolvimento da
investigacdo porque, em certo sentido, a participacdo nas rodas de samba precedeu a propria
observacao, ja que, a identificacdo e afetuosidade com a agenda do samba — principalmente as
rodas — € anterior a realizacao de nosso trabalho.

A inquietacdo acerca da familiaridade com o objeto de pesquisa resultou numa
aproximacao com a etnografia urbana, afinal, basear-se somente na referéncia supracitada de
Malinowski com sociedades tribais ndo da conta de como proceder em um ambiente que ndo é
estranho, pelo contrario. A preocupacdo com o grau de objetividade do trabalho — embora
acredite que a identificacdo entre o sujeito e objeto seja positiva, pois os individuos sO se
debrucam realmente sobre a matéria que lhes interessa — acabou levando a obra de Gilberto
Velho.

Especialmente em seu artigo Observando o familiar (1978), o antropdlogo brasileiro
desmistifica e relativiza as no¢6es de objetividade e distancia entre o0 observador e seu objeto
de estudo, evidenciando que ambas sdo atravessadas por certo grau de ideologia e
interpretacdo, sem desmerecer seu carater cientifico. Ele também indica que nem sempre a
familiaridade significa o conhecimento de fato, propondo o “estranhamento do familiar”

como processo de estudo das sociedades complexas contemporaneas?, isto é, a perspectiva de

2 Sociedades complexas é um termo utilizado por Gilberto Velho (e outros antropélogos) em diferenciago as
sociedades tradicionais. Cf. Velho, 2011, p. 15, a complexidade das sociedades humanas se caracteriza
historicamente pelas crescentes “heterogeneidade sociocultural, especializa¢do da divisdo do trabalho,
diversificacdo e fragmentacdo dos papéis sociais, especialmente nas grandes metrdpoles da sociedade moderna
contemporénea”, proporcionadas principalmente pelo desenvolvimento do sistema capitalista de producdo.
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“ver o familiar ndo necessariamente como exotico mas como uma realidade bem mais
complexa do que aquela representada pelos mapas e cddigos basicos nacionais e de classe
através dos quais fomos socializados” (VELHO, 1978, p. 11-12).

Em nosso caso esse processo de estranhamento € vital, principalmente no que diz
respeito as rodas de samba escolhidas para o trabalho de campo. A opcédo pela Roda de Samba
da Pedra do Sal se baseia em dois fatores principais: primeiro, porque o conhecimento prévio
de uma roda que se realiza numa area reconhecida pela sua ligacdo com a cultura negro-
carioca parece nos trazer elementos férteis para a reflexdo que se propde realizar. Segundo,
porque a familiaridade com a roda poderia facilitar 0 acesso aos seus sambistas e
frequentadores.

A outra opgdo para a observacdo participante foi o evento denominado Trem do
Samba. A iniciativa de pesquisar essa festa se da pela concentragcdo de um namero
significativo de rodas de samba em um espaco delimitado, num bairro do suburbio carioca,
nos dando a chance de observar as diferentes estruturas de roda, os repertorios, a quantidade e
0 transito de musicos, os tipos de publico e a escolha de participar das rodas ao inves de
assistir aos shows nos palcos, em geral, com sambistas renomados.

No caso da Roda de Samba da Pedra do Sal, a observacédo foi feita semanalmente ao
longo do ano de 2013 (contando com algumas breves interrupces devido a inesperados
contratempos). Em relacdo ao Trem do Samba, por ser um evento anual, a pesquisa foi
realizada nos anos de 2012 e 2013, levando-se em conta também a participacdo em inUmeras
edicdes de anos anteriores. O que se buscou com estes feitos foi garimpar elementos das rodas
de samba contemporaneas que nos auxiliassem na analise do material bibliografico em busca
das continuidades e rupturas, visando a validacdo de nossa hipoOtese da roda como préatica de
comunicacdo intertemporal, heranca viva da tradicéo.

Outras rodas de samba da cidade do Rio de Janeiro foram visitadas (porém néo
exaustivamente como as supracitadas), buscando-se realizar um breve mapeamento e
tipologia para enriquecer o estudo dessas praticas na contemporaneidade. Além disso,
entrevistas com sambistas e frequentadores foram feitas para a apreensdo de seus pontos de
vista e sentimentos acerca das rodas, visando que a reflexdo sobre a observagdo participante
pudesse ir além da subjetividade propria do pesquisador.

Sendo assim, os sambistas entrevistados foram: 1- Rogério Familia e 2- Walmir

Pimentel, musicos da Roda de Samba da Pedra do Sal, onde foi feita a pesquisa de campo?; 2-

® Tentamos também entrevistar Marquinhos de Oswaldo Cruz, idealizador e organizador do evento do Trem do
Samba, mas ndo tivemos sucesso na tentativa de contata-lo.
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Marquinho China, sambista fixo da casa de show Carioca da Gema, na Lapa, e outras rodas
do circuito mais “alternativo”; 3- Ruben Confete, sambista da velha guarda do samba carioca,
jornalista, ativista e estudioso da cultura afro-brasileira; e 4- Eduardo Gallotti, sambista que
toca no Trapiche Gamboa, dentre outras rodas, sendo um dos nomes reconhecidos pela
retomada do samba no fim dos anos 1990.

Em relacdo aos frequentadores, as pessoas entrevistadas foram escolhidas meio que
aleatoriamente durante a pesquisa, mas com algum grau de intervengdo no acaso. Isto porque,
durante a observacdo dos participantes, nosso norte foi de manter alguns critérios para cada
escolha de entrevistado, baseados na busca pela diversidade, levando-se em conta elementos
tais como a assiduidade, o posicionamento no espaco da roda, o conhecimento do repertério, a
interacdo com os sambistas etc.

Quanto a pesquisa bibliografica sobre a roda de samba, os principais autores utilizados
sdo os jornalistas Vagalume, Orestes Barbosa, Jota Efegé, Edigar de Alencar, Ary
Vasconcelos, José Ramos Tinhoréo, Sérgio Cabral e Roberto M. Moura, além dos académicos
Muniz Sodré e Hermano Viana. Todos esses autores tratam, direta ou indiretamente, da roda
de samba dentro do universo da cultura musical brasileira. Essa bibliografia é entdo analisada
e contrastada, visando a identificacdo dos elementos materiais da roda de samba desde as suas
origens até os dias de hoje, ressaltando as rupturas, as continuidades e sua face de préatica de
comunicacgdo intertemporal da cultura do samba. Pesquisa esta que é complementada com a
investigacdo de mesmo enfoque e objetivo das rodas de samba do século XXI.

A problematizacdo do tema proposto nesta dissertacdo de mestrado é realizada a partir
de fundamentacOes tedricas distintas que se entrelacam: o entendimento de cultura de
Raymond Williams; a questdo da hegemonia em Gramsci; a abordagem do samba enquanto
cultura de arkhé negro-brasileira, embasado na obra de Muniz Sodré; o paradigma
comunicacional desenvolvido por Jesis Martin-Barbero, que pensa a comunicacdo, Seus
meios e mediacGes a partir da cultura; e a comunicacdo intertemporal como resgate e
manutencdo de tradi¢cGes apontada por Eduardo Granja Coutinho.

Entendemos, entdo, que existe uma convergéncia conceitual no que concerne as
referéncias contra-hegeménicas de nosso arcabougo tedrico, além do semelhante
entendimento dialético das relacdes da comunicacdo, da industria e da midia com as
manifestacdes populares. Sendo assim, essas categorias em conjunto embasam nossa
abordagem da roda de samba do ponto de vista da praxis comunicativa, permitindo a

associacdo dialética entre politica, cultura, comunicacdo, tradicdo e mercado. O que é
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fundamental para o desenvolvimento da pesquisa bibliogréfica e de campo, e de um norte
tedrico materialista para o trabalho.

Apo6s todas estas colocagdes, podemos enfim indicar a distribuicdo do contetddo da
pesquisa ao longo da dissertacdo, que consta de trés capitulos. O primeiro deles — denominado
Conceituando a roda de samba: cultura de arkhé, comunicagdo e tradicdo — trata-se de
indicar conceitualmente como entendemos o fenémeno da roda tendo como perspectiva a
no¢do de cultura de base material e dialética desenvolvida por Raymond Williams (2000a,
2000b, 2011) — que enfatiza seu carater de processo social material constituidor de
significados, valores e estilos de vida de determinados grupos sociais —, a qual encadeamos a
nocao de cultura de arkhé presente na obra de Muniz Sodré (1983, 1988).

As culturas de arkhé sdo aquelas baseadas no mito, no rito e na tradicdo, que
conformam visdes de mundo diferenciadas do sistema simbolico hegemdnico baseado na
racionalidade finalistica. Partindo da tese de que a luta pela continuidade historica da arkhé
africana na diaspora desenvolve uma cultura original afro-brasileira, Sodré (1988) propde que
0 terreiro é reterritorializacdo do patriménio simbolico africano no Brasil, portanto, uma
formacdo social negro-brasileira por exceléncia. Apds uma compacta elucidacdo de sua
proposta de andlise, associamos a roda de samba ao terreiro, evidenciando suas ligacGes
histéricas no que concerne a sua origem e forma, entendo a roda de samba como um
desdobramento do terreiro e, assim, como préatica da cultura de arkhé afro-brasileira.

Partindo da correlacdo entre comunicacdo e cultura em Martin-Barbero (2009), é
também no primeiro capitulo que tratamos a roda de samba como comunicacgdo intertemporal
desta cultura de arkhé, j& que, é uma préatica que carrega referéncias da matriz simbolica
africana. A continuidade historica do legado ancestral africano, num contexto de opressao
desde os tempos da escraviddo, passando pela modernizacdo capitalista brasileira até os dias
atuais, depende de uma praxis comunicativa entre o passado e o presente que mantém
dialeticamente viva a tradicdo (COUTINHO, 2011). Nesse sentido, a roda de samba como
tradicdo carrega em si uma condicdo contra-hegemdnica na acep¢do gramsciana do termo
(GRAMSCI, 1968), visto que é expressdo de uma cultura que foge ao sistema simbdlico
dominante e que se aproxima do universo popular, traduzindo historicamente as condicGes de
vida do povo brasileiro majoritariamente pobre e afrodescendente.

No capitulo 2, Samba: pratica sociocultural e género musical. As vias da contra-
hegemonia e as vias do mercado, realizamos um breve histérico do samba através do
contraponto entre os caminhos da tradicdo e as estratégias mercantis, ressaltando também o

lugar desse ritmo no discurso oficial de identidade nacional. Para tanto, realizamos uma
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analise bibliogréfica dos jornalistas que escrevem sobre o samba, com a finalidade de buscar e
destacar, nos seus escritos, as caracteristicas e o sentido histérico da roda para, entdo,
contrasta-los com as informag6es que esses autores nos dao sobre os caminhos intercruzados
da mercantilizacdo com sua face de préxis sociocultural. O samba assim é abordado como
simbolo de brasilidade, produto da industria cultural e préatica sociocultural afro-brasileira,
tendo como perspectiva identificar o papel da roda no resgate da tradicdo ao passo que o
samba se consolida como género musical.

Nesse sentido, destacamos o surgimento do samba e da roda como praticas da cultura
de arkhé africana, ligada ao terreiro, seguido pela dupla incorporacdo do samba pelo mercado
e pelo Estado Nacional como estratégia de hegemonia, evidenciando as taticas de resisténcia e
afirmacéo por parte dos atores sociais engajados na continuidade do legado ancestral africano.
Para tanto, pontuamos alguns marcos da historia do samba tais como as festas na casa da Tia
Ciata; a gravacdo do primeiro samba (apontando o lugar da industria fonografica e das
radios); o surgimento das escolas e a oficializacdo do desfile carnavalesco; e a criacdo de
espacos contra-hegemaonicos tal qual o Cacique de Ramos, a GRANES Quilombo e o Clube
do Samba; tudo isto tendo como norte a proposta de que a roda é permanéncia viva da cultura
de arkhé em contraponto ao mercado.

A roda de samba do século XXI é o titulo designado ao capitulo trés. Nele sdo
abordados os resultados da pesquisa de campo, ressaltando as caracteristicas, permanéncias e
atualizacGes da roda de samba contemporanea, contrastadas com as informag6es provenientes
da pesquisa bibliografica do capitulo anterior. Na busca de que a pesquisa de campo
complementasse a investigacao bibliografica é que buscamos evidenciar como as rodas de
samba se mantém ainda hoje, na tentativa de validar o seu papel de pratica de comunicacao
intertemporal ao longo da histéria. Também busca-se entender como as rodas em conjunto, e
seus masicos individualmente, sobrevivem economicamente, além de sua relacdo com o poder
publico no que diz respeito a incentivos e infraestrutura.

Sendo assim, para além de um breve mapeamento das rodas de samba espalhadas pela
cidade do Rio de Janeiro, neste capitulo tratamos mais especificamente de dois estudos de
caso: a Roda de Samba da Pedra do Sal e o Trem do Samba, ambos entendidos como
estratégias de reterritorializacdo, por se realizarem em locais historicos relevantes para a
cultura negro-carioca. Nesse sentido, esses espacos podem ser considerados como paisagens
sonoras do samba no Rio de Janeiro, pois se tratam de territorialidades que sdo desintegradas
e reconfiguradas pelo som, nos informando sobre a geografia urbana a partir de sua
sonoridade (LABELLE, 2010).
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A primeira roda acontece todas as segundas feiras na zona portuéria do Rio de Janeiro,
no Largo Jodo da Baiana, area que integrava a denominada Pequena Africa. Nesse espaco esta
a Pedra do Sal, monumento histérico e religioso tombado pelo Instituto Estadual do
Patriménio Cultural. A tatica de ocupacdo de um lugar simbélico para a cultura negra fica
evidenciada pelo préprio nome da roda e pela proposta que ela carrega conforme anunciada
em seu blog: “A Roda de Samba da Pedra do Sal prossegue em sua missdo maior de dar
continuidade ao que os fundadores ancestrais, 1a no século XVIII, muito desejaram: dar
andamento na preservacio ao nosso arsenal cultural maior, mantendo o movimento reto™.

Ja o Trem do Samba se trata de um evento anual de comemoracédo do dia nacional do
samba (02/12), que comega na Estagdo Central do Brasil, continua nos vagdes dos trens e
termina com uma grande festa em Oswaldo Cruz. Uma das principais motivacfes para a sua
concretizacdo € a possibilidade do resgate das memorias da cultura do samba e, nesse sentido,
da importéancia histérica do bairro de Oswaldo Cruz. N&o sendo a toa que o seu slogan ¢ “Nos
trilhos da tradigdo carioca”. Para além de alguns palcos com shows de artistas mais
considerados tanto no mercado quanto no universo do samba, 0 que realmente ocupa todo o
bairro de Oswaldo Cruz sdo as inumeras rodas de samba que se espalham pelas ruelas,
esquinas e botequins.

Desse modo, consideramos que conseguimos responder minimamente aos comos e
porqués da roda de samba permanecer como préatica de comunicacgéo intertemporal da cultura
afro-brasileira, heranca viva da tradicdo. A trajetoria da pesquisa, tanto bibliografica quanto
de campo, foi direcionada na tentativa de evidenciar que € o carater comunitario, alegre,
afetuoso e apaixonado pelo samba que levam a roda a confirmar sua voca¢do comunicacional
desde os tempos em que a Praca X| era denominada de Pequena Africa.

Além disso, entendemos que alcancamos nosso objetivo de evidenciar como se
concretiza, no pais do samba e do futebol, — mito brasileiro no cenario internacional, em geral
endossado nacionalmente —, a relacdo dialética da industria e dos meios de comunica¢do com
uma identificacdo de brasilidade forjada a partir de simbolos culturais dos setores subalternos,
colocando em evidéncia 0s seus interesses comerciais. Isto porque a industria cultural s6 abre
espacos para 0 samba em determinados momentos historicos, em que exista um interesse
politico e/ou econdémico ou uma demanda social, mas que também devera implicar em

rentabilidade.

* Disponivel em: <http://rodadesambadapedradosal.blogspot.com.br/>. Acesso em: 12 ago. 2013.
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Por fim, antes de o leitor adentrar as paginas que levam ao universo da roda de samba,
uma ultima observacdo deve ser feita em relacdo a esta pratica sociocultural e
comunicacional: a questdo da sensacdo de alacridade e liberdade que envolve seus
frequentadores (mais um motivo para entendé-la como praxis criadora). Note-se, por
exemplo, a alegria do espirito e a liberdade do corpo numa roda, onde os participantes
interferem na sua dindmica cantando, dancando, batendo palmas, puxando uma musica. Agora
compare a isso o publico do sambddromo, enfileirado na arquibancada, de interacédo reduzida
com 0s componentes e a bateria da escola, onde até mesmo os que desfilam sdo enquadrados
pelo espago-temporal da avenida. O formato de circulo da roda de samba foi desfeito para se
tornar uma linha reta, onde o desfile assume a conformacdo de uma corrida/disputa e ndo de
uma interacdo social, mediacdo coletiva com a ancestralidade, que (re)conecta o passado, 0

presente e o legado para o futuro.
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1 — Conceituando a roda de samba: cultura de arkhé, comunicacéo e tradigédo

No meio da roda eu ndo marco bobeira
Eu entro na roda e ndo levo rasteira

L& no terreiro eu levanto a poeira

E roda de samba e tem capoeira
Menina baiana que desce a ladeira
Sambando na roda ndo é brincadeira
pego a minina e caio na zueira

E roda de samba e tem capoeira

Pega a viola que eu quero te ver sambar
Firma o batuque pro nego cantarolar

Eu quero ouvir mais palmas, mais palmas
Mais palmas sem parar

E roda de samba que tem capoeira

(Roda de samba/ Fundo de quintal)®

O samba se manifesta em varios ambientes, de variadas formas e dentre as diversas
classes sociais. Ele estd presente na grande midia, na internet, nas escolas de samba e nas
casas de espetaculo. Entretanto, ndo € somente nos espacos da industria cultural que o samba
se faz presente, ele também esta em pequenos centros culturais, nas sedes dos blocos
carnavalescos, nos botecos e nas ruas, sendo nesses ambientes onde se concretiza como roda
de samba, que pode ser profissional, semi-profissional ou amadora, mas que tém em comum
um contato privilegiado entre 0s que tocam e 0s que ndo tocam. Nesse caso, 0s que ndo tocam
ndo se resumem a um publico que assiste. Existe toda uma interacdo especial entre o samba,
0s musicos e os frequentadores da roda, elementos que compdem a sua unidade dinamica.

Assim, a roda de samba €é cultura, comunicacéo e tradicéo.

1.1 — A roda de samba como cultura de arkhé

Enguanto cultura, a roda de samba ndo é somente manifestacdo, mas também prética,
visto que enseja uma atividade humana concreta, viva e relacional. Por essa razdo, em nosso
trabalho, buscamos por uma concepcdo de cultura que dé conta justamente dessa dimensao
dindmica e material da roda.

O termo cultura se caracteriza por sua historicidade e, por isso, sua conceituacao é

variante de acordo com o tempo e o lugar de seu desenvolvimento. Raymond Williams

® Disponivel em: <http://letras.mus.br/fundo-de-quintal/861742/>. Acesso em: 06 maio. 2014.
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(2000a), pensador associado aos estudos culturais, ja& apontara esse carater historico e 0s
diversos usos do termo, indicando que, na contemporaneidade, cultura resulta de uma
convergéncia de interesses e métodos que interlacionam um sentido global — o0 de um modo de
vida global — com um sentido especializado, de préticas significativas como as artes, a

linguagem e até mesmo a moda.

As possibilidades plenas do conceito de cultura, considerada como um
processo social constitutivo criador de estilos de vida especificos e
diferentes, e que poderia ter sido notavelmente aprofundada pela énfase
posta em um processo social material, se perderam durante um tempo muito
prolongado e na pratica eram substituidas frequentemente por um
universalismo abstrato e unilateral. Ao mesmo tempo, a significacdo do
conceito alternativo de cultura, que definia a vida intelectual e as artes, se
viu comprometida por sua aparente reducdo a um status superestrutural [...].
(WILLIAMS, 2000b, p. 31, traducdo nossa, grifo nosso).

Na busca de um conceito mais geral, considerando que tal gama de sentidos de cultura
relaciona “uma generalidade por demais ampla com uma especializagdo por demais estreita”
(WILLIAMS, 2000a, p. 206), o autor conceitualiza cultura como um “sistema de
significagdes realizado” (WILLIAMS, 2000a, p. 206). Isto é, um sistema que produz (e ndo
somente reproduz) os significados, valores e estilos de vida de determinados grupos sociais,
enfatizando — com o termo realizado — o carater material e de praxis do processo criativo
social inserido na totalidade da sociedade.

Nesse sentido, Williams complexifica o conceito de cultura para além de uma
universalidade abstrata, ao mesmo tempo em que problematiza a simplificacdo mecénica da
relacdo entre base econdmica e superestrutura do denominado marxismo vulgar. Esse modelo
mecanicista, que delimita a cultura como reflexo simples e direto da economia, inviabiliza
uma analise consequente da roda de samba, considerando que esta € uma pratica que se
realiza como desdobramento dialético da cultura africana na diaspora. Ou seja, uma
continuidade atualizada ao contexto de migracdo forcada para o Brasil escravocrata,
ensejando praticas sociais que nem sempre sdo inerentes ou resultantes do sistema de
producdo dominante.

Desse modo, Williams nos fornece suporte tedrico para uma analise material da roda
de samba ao considerar a cultura como elemento constitutivo da organizacdo social, se
debrucando sobre a questdo da pratica cultural como modo de producédo da realidade material,

do vivido, a0 mesmo tempo em que diferencia pratica humana e pratica de classe,
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visualizando outros tipos de fonte que ndo somente a base econdmica ou a ideologia

dominante.

Mas temos também que reconhecer outros tipos de fonte. E, na prética
cultural, algumas delas sdo muito importantes. Eu diria que podemos
reconhecé-las com base na seguinte proposi¢do: nenhum modo de producao
e, portanto, nenhuma sociedade dominante ou ordem da sociedade, e
destarte, nenhuma cultura dominante pode esgotar toda a gama da pratica
humana, da energia humana e da intencdo humana. [...] As dificuldades da
pratica humana fora ou em oposi¢cdo ao modo dominante sdo, obviamente,
reais. Elas dependem muito da pratica estar ou ndo em uma area em que a
classe e a cultura dominantes tém um interesse e uma participacdo. Se o
interesse e a participacdo sdo explicitos, muitas novas praticas serdo
alcancadas e, se possivel, incorporadas — ou entdo extirpadas com
extraordinario vigor. Mas em certas areas haverd, em periodos determinados,
praticas e significados que ndo serdo alcancados. Havera areas da pratica e
do significado que a cultura dominante, quase sempre devido ao seu préprio
carater limitado ou a sua deformacdo profunda, ndo sera capaz, sob qualquer
circunstancia, de reconhecer. (WILLIAMS, 2011, p. 59).

E justamente por conta desse ndo reconhecimento da cultura dominante em relagio ao
estranho, ao ndo alcancado, que o termo cultura em geral é revestido de um caréater classista
burgués. O apelo das classes dominantes a cultura e a educacdo € uma forma de defesa de
seus proprios valores como meio de manutencdo dos privilégios de classe. Assim, é
necessario que se reconheca “os significados e valores alternativos, as opinides e atitudes
alternativas, e até mesmo alguns sentidos alternativos do mundo, que podem ser acomodados
e tolerados dentro de uma determinada cultura efetiva e dominante” (WILLIAMS, 2011, p.
55).

O samba, obviamente, ndo se desenvolveu isolado do restante da sociedade brasileira e
ndo tem em sua conformacdo elementos somente de origem africana, mas sua intrinseca
ligacdo com a cultura negra (principalmente nos seus primordios diretamente conectados a
liturgia afrobrasileira) Ihe confere aspectos que fogem a cultura dominante. Por isso mesmo,
ele engendra essas duas faces da relagdo com esta: a de incorporacao e a de estranhamento. E,
no universo do samba, talvez seja a roda o que mais conserva essa dimensao do ndo alcancado
pela ordem burguesa, pela sua sinestesia coletiva, que esta para além do lucro e da razéo.

Nesse sentido, o comunic6logo Muniz Sodré estd dentre os autores que mais
aprofundam essa questdo de um sentido alternativo de mundo. Tal qual Raymond Williams,
ele destaca o carater historico do termo cultura, associando a instabilidade de seus diversos
significados as relacfes de poder da sociedade moderna. Isto é, a diversidade de significacbes

de cultura sdo adequacgdes do termo a determinado contexto, atuando como instrumento de
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classificagdo, ordenamento e dominagdo que servem aos interesses da ordem hegemonica. Por
IS0, a posi¢cdo metodologica do autor ¢ de “fazer surgirem as variagdes de um termo na sua
relagdo com outro. [...] demonstrar a palavra cultura como um fendmeno discursivo”
(SODRE, 1983, p. 9).

Para este fim, Sodré relaciona e opde cultura & ideologia® para que se evidenciem as
variag0es que o poder faz incidir sobre o sentido do primeiro termo e seus consequentes
efeitos sociais como a subjugacdo de outras ordens culturais e a universalizagdo da verdade e
do tipo ideal de ser humano. Cultura, assim, em oposi¢do a ideologia, seria um modo de se
relacionar com o sentido que ndo necessariamente esta inscrito nas relagdes hegemdnicas de
poder, ou seja, que foge ao sistema dominante. Seria o que Williams designou como 0 ndo
conhecido, o ndo alcancado pela cultura dominante, os outros estilos de vida. Assim, temos
que, para Sodré “cultura designara o modo de relacionamento com o real, com a possibilidade
de esvaziar paradigmas de estabilidade do sentido, de abolir a universalizacdo das verdades,
de indeterminar, insinuando novas regras para o jogo humano” (SODRE, 1983, p. 10).

E, entdo, nesse quadro tedrico, que ele insere a questdo da cultura negro-brasileira
como outra possibilidade de relacionamento com o mundo, que ndo se inscreve na verdade
universal do ocidente. Para além da producdo ideologica dominante, outras perspectivas séo
possiveis, como as das culturas de arkhé, culturas tradicionais baseadas no simbolismo, na
ancestralidade, no ritual e no mito, em geral classificadas no ocidente como culturas arcaicas/
primitivas/ selvagens. Isto porque escapam da autoimagem do homem e da verdade universal
baseados no racionalismo, no sentido finalistico, na consciéncia individual, no valor e no
trabalho produtivo conclamados pelo sistema capitalista. E é a ndo aceitacdo da alteridade,
juntamente com os interesses de classe, que deflagram nas teorias, praticas e sentimentos de
racismo.

Arkhé ¢ um termo grego que remete a ancestralidade ¢ ao simbolo. “Nao significa
inicio dos tempos, comeco histdrico, mas eterno impulso inaugural da forca de continuidade
do grupo” (SODRE, 1988, p. 153). Arkhé é também tradicdo, pois é transmissora da matriz
simbdlica. Mas tradicdo no seu sentido positivo e dinamico, de acdo coletiva ja que se
manifesta para a continuidade do grupo, ndo para sua imutabilidade. Por isso, foi possivel a

continuidade simbodlica africana nos territérios da diaspora negra, que no Brasil se desdobrou

® Muniz Sodré entende ideologia como “a forma moderna das relagdes de poder sobre o sentido no Ocidente”
(SODRE, 1983, p. 54). Ou, ainda, como “a pratica do exercicio de decisdes essenciais sobre axiomas de
realidade, para conservar as condi¢des produtivas vigentes num determinado modo de produgdo” (SODRE,
1983, p. 59).
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em préticas originais como o candomblé, a umbanda, a capoeira, 0 samba e 0 jongo —, ndo por
coincidéncia —, tendo todas elas sua expressao no formato de roda.

Para chegarmos a analise da roda de samba como desdobramento da cultura de arkhé
africana em territério brasileiro, pelo menos em seus primérdios’, temos que nos debrucar
minimamente sobre a forca da matriz simbdlica negra na cultura brasileira, o que ja foi feito
magistralmente por Muniz Sodré. Em O Terreiro e a cidade. A forma social negro-brasileira
(1988), o autor se dispde a demonstrar a continuidade simbolica dos povos africanos na
didspora vivenciada pela escraviddo no Brasil. Como era de se esperar, sua abordagem néo se
da sob a égide da moderna racionalidade ocidental, guiada pelo sentido de verdade. A sua
originalidade reside no fato deste trabalho ser desenvolvido sob o prisma da cultura negra. A
Gtica utilizada ndo é a da academia majoritariamente branca, mas sim a dos proprios escravos
e seus descendentes em terras brasileiras.

A partir da desconstrucdo de conceitos ocidentais como cultura, verdade, espaco e
tempo, e reconstruindo-os a partir do patriménio simbolico africano, Sodre demonstra que
outros sistemas de sentidos e significacBes coexistem juntamente com a légica racional de
interpretacdo semantica e cientifica. Nado havendo lugar para tais sistemas no mundo
organizado a partir da producéo e acimulo capitalista, os povos africanos que se instalaram no
Brasil por conta da escraviddo foram desenvolvendo artificios para a perpetuacdo de sua
cultura de diaspora no pds-abolicéo.

E nesse sentido que Sodré desenvolve a ideia do “terreiro como a forma social negro-
brasileira por exceléncia” (1988, p. 19). Tomando o espaco como uma forma de ordem
existencial — que no caso dos escravos lhes foi tomado e negado com a diaspora forcada —, a
territorialidade e o estilo de vida das culturas africanas no Brasil s6 puderam ter continuidade
meio que apartadas do universo do dominador branco europeu. Assim, o terreiro ndo se
resume a um espaco fisico litargico, mas é também lugar de diversidade cultural e existencial

para um coletivo socialmente marginalizado ao longo da historia.

Parace-nos, assim, adequado adotar essa Otica que privilegia os aspectos de
contato e comunicacdo (logo, de diferenca e pluralidade), nas relages
funcionais de coexisténcia, quando se trata de examinar as formas assumidas
pela vida (formas sociais) de certos grupos de descendentes de escravos no
Brasil, em face das diferencas com o grupo de dominagdo — o universo do
senhor. Aparecendo como “estrutura concreta necessaria” (como “aqui e
agora” inelutaveis da existéncia do grupo), a forma social é o que permite a
apreensdo sensivel (onde possa intervir, para além do puro intelectualismo, o

" A roda de samba do século XXI como possivel expressao da cultura de arkhé sera analisada no terceiro
capitulo.
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mito, o simbolo, e o imaginario) de um estilo de vida, com sua atmosfera
particular, sua multiplicidade numa unidade e seu relacionamento com o
espaco. (SODRE, 1988, p. 18-19).

Cabe ressaltar que o espaco para este estudioso ndo é aquele concebido abstratamente
pela fisica. Seu carater de ordem existencial refere-se justamente a sua ocupagdo por um
corpo ou objeto, isto é, o espaco enquanto lugar. E a partir dai que ele entende o territorio
como “lugar ampliado”, ou seja, “espacgo afetado pela presenga humana, portanto, um lugar da
acio humana” (SODRE, 2012, p. 74). E é, nesse sentido, que a reterritorializacio dos
africanos e seus descendentes na diaspora passou pelo desenvolvimento de uma nova forma
social, o terreiro, lugar onde seria possivel a acdo e intervencdo de um coletivo marginalizado.

Entender estas concepcgdes de espaco, lugar e territdrio € importante porque, para
Sodre, tanto a percep¢do quanto a acdo humana estdo sujeitas ao tempo, mas também ao
espaco, que em muitas analises é negligenciado. E na dimensdo espaco-temporal que se da a
relacdo dos homens com o mundo e que se desenvolvem as suas formas de viver. Forma
entendida aqui como uma “exterioriza¢ao de esquemas existenciais derivados de relagdes com
0 espago e com o tempo, portanto, [...] forma como um vinculo analdgico entre o sujeito e a
comunidade”. (SODRE, 2012, p. 75). No seio da sociedade brasileira que se modernizava, 0
desenvolvimento da forma social terreiro representou uma outra possibilidade de “espago-
tempo institucional” (SODRE, 2012, p. 77) para os africanos e seus descendentes.

Assim, a partir da operacdo de uma sintese original de diversos cultos e etnias, surgia,
no inicio do século XX, o terreiro como “base fisico-cultural” (SODRE, 1988, p. 51) do
patriménio simbolico africano. Na luta pela sua identidade e existéncia, que passava pela
continuidade da memoria cultural africana, o negro no Brasil se reterritorializou através da
transmissao e preservacao desse patrimonio no terreiro, que se concretizou como “territorio
mitico-politico-religioso” (SODRE, 1988, p. 50), isto é, como o territério do profano e do
sagrado, da vida cotidiana e da ordem mitica, ambas “reais”®. Tudo isso ancorado na

plasticidade do padréo cultural gegé-nagd® que propiciou a justaposicdo, através da transacéo

® De fato ndo existe uma distingdo radical entre o profano e o sagrado nas culturas africanas, por isso o terreiro
pode abarcar ambos 0s aspectos. Encarando a realidade como a revelagdo do sagrado, os negros no Brasil
operaram no terreiro uma “poderosa condensagio espago-cultural de uma territorializacdo [...] através do
sagrado”. (SODRE, 1988, p. 52).

® Os nagos e 0s gegés sdo etnias que compdem o grupo de escravos sudaneses trazidos da Africa Ocidental para
o Brasil. De acordo com Muniz Sodré, “a estrutura originaria dos terreiros ndo ¢ apenas nagé (Yorubd), mas
gegé-nag®, isto é, uma combinacdo dos orixas com os voduns daquela etnia (Fon) daomeana,” (SODRE, 1988, p.
53).
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e do acordo, das maltiplas tradi¢Ges africanas, gerando uma identidade original negro-africana

na diaspora.

A perspectiva africana do territério [...] ndo surgia para excluir os parceiros
do jogo (brancos, mesticos etc.) nem para rejeitar a paisagem local, mas para
permitir a pratica de uma cosmovisao exilada. A cultura ndo se fazia ai efeito
de demonstragcdo, mas uma reconstrucdo Vvitalista, para ensejar uma
continuidade, geradora de identidade. (SODRE, 1988, p. 54).

Considerar, entéo, o terreiro como forma social negro-brasileira ndo significa isola-lo
do restante da sociedade, mas coloca-lo como uma possibilidade de conexdo entre o seu
interior e o que esta fora, visto que é uma chave tedrica que compreende a dependéncia da

vida em relacdo a dimensao espago-temporal.

O conceito de forma social [...] pressupde tanto ‘forma de vida’ como
‘maneira’ enquanto figura¢Ges da logica de existéncia. [...] Diferentemente
de estrutura, (conceito atinente a organizacdo interna de realidades), a
forma, na medida de sua relacdo direta com o espaco-tempo, é sensivel a
exterioridade, constituindo-se como uma conexdo entre o interno e o
externo. (SODRE, 2012, p. 81).

Por estas razdes, o terreiro ndo esta em oposi¢do aos possiveis parceiros comunais ou a
cidade. Apesar do requerido distanciamento para com o lugar do branco dominante, ele
forjou-se dentro dela. No Rio de Janeiro, as formas de viver comunitarias e solidarias que se
desenvolveram a partir do terreiro sempre estiveram em relacdo dialética com a cidade, e nela
imprimiram marcas de ordem social, econébmica e cultural, derivando préaticas e formas
socioculturais diversas daquelas do sistema hegeménico, que, em geral, tratava de reprimi-las.

N&o é a toa que, no inicio do século XX, existia uma intensa repressdo policial as
macumbas e sambas e a reforma urbanistica de Pereira Passos botou abaixo inimeros corticos
e freguesias no centro da cidade, habitacGes que concentravam uma maioria negra e pobre.
Desde os tempos coloniais, o territorio brasileiro era organizado a partir de um projeto
europeu de ocupacdo. Mesmo apds a independéncia e a aboli¢cdo, o0 negro continuava a ser
segregado como estratégia de distanciamento do passado colonial escravocrata em busca da
modernizacdo capitalista. As transformacdes historicamente efetuadas na cidade do Rio de
Janeiro sdo evidéncia desta ocupacdo segregadora até os dias de hoje. Desde a colonizacéo,

passando pela reforma urbanistica de Pereira Passos as remog¢des promovidas pelo atual
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prefeito Eduardo Paes™, temos como constante a tentativa da invisibilizacdo do explorado,
que no Brasil sempre foi majoritariamente afrodescendente. Tanto por questdes
socioecondmicas (como 0 acesso a terra e a habitacdo) quanto pelas de carater cultural (como
a constante imposicdo de um padrdo estrangeiro™), a ocupacdo do Rio de Janeiro sempre
reservou aos negros os piores espacos. E a estratégia de desterritorializagdo como forma de
repressdo e controle que permanece sendo implementada pelo sistema dominante desde os
tempos da escravidéo.

Com um passado dominado por teorias, politicas e agdes racistas como a escraviddo, a
afirmacdo pretensamente cientifica da inferioridade do homem negro e o incentivo a
imigracdo como tatica de branqueamento no pos-abolicdo, as organizacbes coletivas dos
negros no Brasil possuiam (e possuem) carater de resisténcia frente ao sistema hegemanico.
Mas que, dialeticamente, acabaram por imprimir fortemente a sua marca na cultura nacional
brasileira. Sendo um pais periférico, marcadamente desigual e com uma maioria pobre e
afrodescendente, a figura do negro se construiu e permanece como “simbolo ontologico da
opressdo de classe e etnia no Brasil” (SODRE, 1988, p. 45).

Entretanto, ndo é somente como simbolo da opressdo que o negro brasileiro se
apresenta. A ele também ¢ atribuida a forca do jogo e da festa na cultura brasileira, que esta
conectada ao modo de relacionamento com o real das culturas de arkhé. A desterritorializacao
trouxe consigo uma degradacdo da identidade que 0s escravos e seus descendentes
reconstruiram transplantando e adaptando seu jogo cosmico ao novo espago, o terreiro. Jogo
aqui se entende pelo relacionamento com o sagrado, que ndo requer um posicionamento
racionalista e utilitdrio do mundo, mas sim uma dimens&o intuitiva processada nos cultos e
rituais. “O culto aos deuses, com seus rituais — onde vigora a linguagem ndo conceitual dos
gestos, imagens, movimentos corporais, canticos — é a matriz de todo jogo. O culto é em si
mesmo um grande jogo” (SODRE, 1988, p. 116).

Nesse sentido, é que podemos entender como Muniz Sodré atribui ao jogo um sentido
de libertacdo aos negros na diaspora. E participando do jogo que o negro se opunha e resistia

ao seu papel de simples mao de obra em uma sociedade regida pela l6gica do trabalho. E,

19 Como esté acontecendo com as atuais obras do projeto Porto Maravilha (http://portomaravilha.com.br/), que
abrangem uma regido do centro da cidade historicamente ligada a cultura afrocarioca sem o devido valor
patrimonial (parte da conhecida Pequena Africa de Heitor dos Prazeres), além de promover a remogao
compulsoria de moradores pobres, em sua maioria, afrodescendentes. Para maiores informacdes, vide a
reportagem do jornal eletrénico Brasil de Fato, Criticas ao Porto Maravilha vao da desinformacao as remogdes
truculentas. Disponivel em: http://www.brasildefato.com.br/node/6908. Acesso em: 08 jul. 2013.

1 Como se percebe na reforma modernizadora a francesa do inicio do século XX e o padréo internacional para
as obras da Copa do Mundo e Olimpiadas na atualidade.


http://portomaravilha.com.br/
http://www.brasildefato.com.br/node/6908
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apesar das sucessivas tentativas de repressdo, essa forma de encarar o mundo gerou uma
maneira de sociabilizagdo e criacdo cultural baseadas na solidariedade e comunalismo
engendrados pelo jogo e pela festa. Isto se tornou a marca dos espacos populares no Rio de
Janeiro a partir do século XIX e dai podemos compreender a forca que o elemento negro tem
na cultura carioca e, posteriormente, na brasileira em geral.

A festa como necessidade para a renovacgéo da forgca do grupo tem na dancga e no ritmo
0s meios de comunicacdo de um saber ndo tedrico, um saber intuitivo expressado pela
experiéncia do corpo. Por isso, é que os cultos negros acabaram se tornando fonte para os
ritmos da sociedade capitalista. Desde os tempos da escraviddo, a muasica no Rio de Janeiro
estd associada aos grupos musicais negros, que se apresentavam tocando instrumentos
diversos como flautas, violdes e tambores tanto nas ruas como nos saldes*2. No pés-abolicio,
0 espaco fisico e o0 espaco social continuavam a ser de dificil acesso aos negros que viviam na
entdo capital. Era atraves da festa e do jogo, da danca e da musica, que esse grupo se afirmava

e se relacionava com o restante da cidade.

Na verdade, os grupos de festa, os cordbes e blocos carnavalescos, 0s
ranchos, sempre estiveram vinculados direta ou indiretamente (através dos
musicos, compositores ou pessoas de influéncia) ao candomblé [...] Cada
casa de culto tinha o seu bloco carnavalesco. (SODRE, 1988, p. 135).

Nesse sentido, € que a casa da famosa Tia Ciata, na Cidade Nova — onde se
estabeleceram os populares apos o bota abaixo da reforma urbana de Pereira Passos no inicio
do século XX — ¢ referencial de organizacdo do jogo e da festa dos negros cariocas. Para
Muniz Sodré, a organizacdo da casa da baiana e babalab-mirim “simboliza a estratégia de
resisténcia pelo jogo a marginalizacio imposta ao negro em seguida a aboligdo” (SODRE,
1988, p. 135). Num periodo de represséo policial as manifestacdes da cultura negra, a casa da
Tia Ciata funcionava como zona de intersecdo entre a comunidade negra e o restante da
sociedade. Ela era reconhecida cozinheira, seu marido era profissional liberal e tinha o
respeito requisitado pelo mundo do trabalho. Os bailes ocorriam na sala de visitas — espécie
de “biombo cultural” (SODRE, 1988, p. 136) — e, nos fundos, os sambas e batucadas dos
cultos religiosos. Desse modo, € como se a casa fosse um portal de passagem entre o
tempo/espaco das culturas tradicionais africanas e a moderna sociedade capitalista, permitindo

a coexisténcia e o contato.

12 Inclusive é sabido da existéncia de uma escola de msica para escravos negros no Rio de Janeiro.
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A economia semidtica da casa, isto &, seus dispositivos de funcionamento,
fazia dela um campo dindmico de reelaboracdo de elementos da tradigdo
cultural africana, gerador de significacdes capazes de dar forma a um novo
modo de penetracdo urbana para os contingentes negros. Ali surgiu Pelo
Telefone, a cangdo que lancara no mercado fonografico um novo género
musical, o samba. Os musicos do primeiro samba gravado foram recrutados
entre os frequentadores da casa: Donga, Jodo da Baiana, Pixinguinha, Sinhd,
Caninha, Heitor dos Prazeres e outros. A partir dali — centro de continuidade
da Bahia negra, logo de parte da diaspora africana no Rio — e de outras do
mesmo estilo, 0 samba ganhou as ruas, as avenidas. (SODRE, 1988, p. 136-
137).

E assim que, na virada do século XIX para o XX, a Praca Onze, na Cidade Nova, se
tornou um centro de aglutinacdo e socializacdo da comunidade negra e pobre do Rio de
Janeiro, abrigando os primeiros grupos de samba da cidade. O sambista Heitor dos Prazeres a
chamava de “Pequena Africa”. A arquitetura da praca, em oposicdo & da rua e a da avenida,
faz com que ela se configure como local de comunicacéo e intersecdo, um polo atrativo para a

aglutinagdo e comunh@o de pessoas.

Entende-se, assim, como ex-escravos puderam usa-la como centro de
convergéncia para seus fluxos de sociabilizacdo. Depois de 1900, a Praca
Onze tornou-se ponto de convergéncia da populacdo pobre dos morros [...]
favorecendo a expansao territorial de blocos e corddes carnavalescos, além
de rodas de samba. (SODRE, 1988, p. 138).

O circulo é, entdo, a forma predominante nas praticas e manifestacfes da cultura
negra: os cultos sdo organizados em roda, assim como seus desdobramentos em roda de
capoeira, roda de samba, roda de jongo, etc.. E a prevaléncia do contato e da transaco
também na forma, assim como na estrutura da praga. Dai, temos que esses eram espacos
abertos aos possiveis parceiros da sociedade, sendo frequentados por artistas, intelectuais e
politicos que admiravam a vida sociocultural que ali se desenvolvia.

A plasticidade das culturas africanas sempre engendrou este tipo de contato e era
frequente a presenca de pessoas, inclusive das classes abastadas, que buscavam na Praca Onze
abrigo espiritual e riqueza cultural. A busca pela afirmacdo da identidade e por um lugar na
sociedade fazia com que esses “contra-espacos” negros (SODRE, 1988, p. 141) se
configurassem como espagos de contato interétnico e de transacdo social. Era a cultura do
acerto e da transacdo das tradicGes gegé-nagd norteando as taticas de inser¢do dos ex-escravos
e seus descendentes na sociedade carioca, 0 que conferiu ao espaco urbano do Rio de Janeiro

caracteristicas particulares.
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Os lugares criados pelo ritmo eram pequenos espacos de ‘“acerto” ou
transacdo, onde as classes e etnias subalternas tanto se esfor¢cavam pela
apropriagdo de alguma parte do produto social (empregos, pequenos
negdcios) como por uma apropriacdo polimorfa do espago social (ou seja,
aproveitar por mil “jeitinhos” os intersticios das relagdes sociais de
producdo), em busca de um lugar préprio, de uma identidade, em suma. O
carnaval, o futebol, as festas religiosas, foram jogos que 0s negros tomaram
aos portugueses para constituir lugares de identidade e transacdo social — e a
partir desse encontro, o espago urbano carioca ia obtendo, por sua vez, um
perfil proprio. (SODRE, 1988, p. 139).

No Rio de Janeiro do inicio do século XX, portanto, coexistiam com 0s espacos da
cidade modernizada a francesa, esses “contra-espagos” dos negros, isto &, territdrios
simbdlicos que os resguardavam da discriminagdo e repressdo, configurando “um lugar de
ndo-poder branco” (SODRE, 1988, p. 141), mas que permitia 0 contato desde que este ndo
interferisse na soberania da comunidade negra. A Praca Onze e os redutos do subudrbio sdo
exemplos desses espacos, assim como as macumbas e rodas de samba, se configurando como
espacos contra-hegemonicos.

De tudo visto até entdo sobre a importancia do territorio como espaco existencial e de
afirmacéo de identidade, Muniz Sodré coloca que a criacdo ludica também depende de “certa
liberdade dos lugares” (1988, p. 144). Para o caso da cultura negra, que tem sua
reterritorializacdo na didspora perpassada pelo jogo e pela festa, o lugar é igualmente vital
para 0 desenvolvimento musical. No Rio de Janeiro, esses lugares da liberdade sdo esses

“contra-espacos” que penetram e compdem a geografia popular.

No universo musical negro-brasileiro, a criatividade sempre seguiu também
0s caminhos da convivéncia popular, seja nos morros, em redutos como a
Praca Onze e as festas da Penha ou em rocgas litirgicas, mas também em
bairros do tipo da Zona Norte do Rio de Janeiro, onde lagos de familia e de
vizinhanga alimentavam a producgdo musical. (SODRE, 1988, p. 146).

Nesse sentido, a rua € um espaco fundamental para esta convivéncia popular e
criatividade pelo jogo, ja que traz para o dia a dia uma producdo simbdlica que se comunica e
se assimila através da sinestesia e do afeto, o que claramente se percebe nas rodas de samba

que se realizam nos espac¢os publicos das ruas, pracas e largos.

Essa rua [...] € o espaco de proximidade entre vida cotidiana e produgdo
simbdlica, lugar de uma atmosfera emocional ou afetiva [...] que institui
canais especialissimos, ndo-linguisticos, de comunicagdo. O territorio torna-
se continente de uma densidade simbdlica assimilavel ndo pela racionalidade
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conceitual, mas sinestesicamente, com 0 corpo e espirito integrados em
numa atengdo participante. Nesse contexto, muitas vezes o individuo ndo
participa diretamente de um grupo criativo, mas ainda assim é atravessado
por suas irradiacdes de sentido, sua forca, podendo ser também conduzido a
mesma impulsdo de jogo. No Rio (e em vérias outras partes do mundo),
vizinhancas negras levaram, em muitos casos, individuos de classe média,
brancos, a produzir & maneira dos descendentes de africanos. (SODRE,
1988, p. 146).

Assim, para Muniz Sodré (1988, p. 147), é a alegria proporcionada por esta sinestesia
que fazia com que os ex-escravos pudessem se sentir humanos, para além de sua condi¢do de
forga de trabalho inferior herdada da escraviddo. No entanto, essa alegria ndo se resume a um
momento de simples divertimento, aqui ela vem como sindnimo de alacridade, que é
entusiasmo, vivacidade. Uma vivéncia da singularidade das coisas e do presente, isto €, do

tempo real. A experimentacgéo e a experiéncia da vida.

Alacre €, por exemplo, o instante em que o individuo, abrindo-se
sinestesicamente as coisas do mundo [...] abole o fluxo do tempo
cronoldgico, deixando o seu corpo libertar-se de qualquer gravidade, para
experimentar a sensacdo do presente. O real ndo emerge da temporalidade
abstrata criada pelo valor que rege o mundo do trabalho capitalista (guiado
pela expectativa de um gozo futuro). O real surge, ao contrario, de um tempo
proprio (diferente do cronoldgico), como na celebracdo festiva. No aqui e
agora do mundo sente-se, por instantes, a presenca do real, isto é, da
singularidade das coisas. (SODRE, 1988, p. 147).

O climax do jogo, portanto, € um momento de alacridade, que se depreende por
intuicdo e sentimento a partir da comunhd com o mundo presente. O que se percebe
claramente na musicalidade negra, que tal qual a liturgia, esta na busca da forca que permite
aos afro-brasileiros uma identidade positivada no presente, desenvolvida ludicamente. Por
isso as rodas de samba sdo ainda hoje lugares de convivéncia e éxtase coletivo. Elas ndo sdo
mais necessariamente ligadas aos terreiros, principalmente depois que o samba se configurou
como género musical. No entanto, também ndo houve rompimento total. Antes da entrada do
samba no mercado fonografico e nas radios, ele ja era cultivado nas casas das tias baianas em
seu formato mais espontaneo — a roda —, tendo o patriménio simbolico negro como sua
matriz. E, apesar do mercado, essa ligacdo ndo pode ser totalmente rompida. Pelo menos ndo
onde essa alacridade, a que se refere Muniz Sodré, ainda esteja viva.

Sendo assim, a roda de samba €, entdo, cultura de arkhé, pela sua forma e pelo seu
contetdo. Ela é circulo que reafirma o contato, a interagdo e a transacdo da matriz cultural

africana, e seu conteldo — o0 samba — € ritmo historicamente ligado ao terreiro. Nesse sentido,
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pode-se dizer que a roda de samba, por ser desdobramento do terreiro, também é uma forma
social negro-brasileira, configurando um outro tipo de reterritorializacdo vivida com a
migracdo forcada. Uma reterritorializacdo que carrega o patriménio simbolico africano
através da forma, da masica, da danca, do ritmo e, principalmente, da alacridade, da alegria. E
que se configura de tal maneira como afirmacgdo politico-cultural frente a ideologia

dominante.

1.2 — A roda de samba como comunicacéo intertemporal e tradi¢cdo contra-hegemonica

Por tudo ja visto em relacdo a roda de samba, originariamente como pratica da cultura
de arkhé, pode-se dizer que ela € também pratica de comunicagdo desta mesma cultura. Isto &,
por ser um desdobramento da forma social terreiro, a roda de samba comunica e afirma o
legado ancestral afro-brasileiro através da musicalidade. Por isso, aqui € importante
pensarmos a comunicacdo a partir da cultura, j& que ambos os conceitos remetem a um
sistema de signos e a uma praxis criadora que requerem uma dinamica relacional.

Para Jesus Martin-Barbero — pensador da comunicacdo e sua implicagdes na América
Latina — a comunicagdo é uma questdo de cultura. Muniz Sodré, que escreveu a orelha da
edicdo brasileira de seu livro Dos meios as media¢fes. Comunicacgéo, cultura e hegemonia
(2009), nos esclarece sobre o sentido da relacdo entre os &mbitos comunicacional e cultural no

trabalho de Barbero:

Dos meios as mediagbes ¢ [...] uma tomada de posi¢do metodoldgica e
conceitual no campo da comunicacdo, que leva em conta ndo apenas as
mudangas internas, mas também as novas dinamicas culturais, detectadas
pelas ciéncias sociais no ambito dos fendmenos da globalizagdo e de
movimentos populares. A transdisciplinaridade emerge, assim, como o
caminho teorico capaz de evitar a dissolucdo dos “objetos” comunicacionais
(intertextualidades e mediagdes) nos de outras disciplinas e de aproxima-los
do campo dos “estudos culturais”, onde novos agentes historicos e novos
conflitos sociais recebem acolhida propria. (MARTIN-BARBERO, 2009,
orelha do livro).

Considerando que a cultura irriga a vida social como um todo e o processo de
“especializagdo comunicativa do cultural” (MARTIN-BARBERO, 2009, p. 13) ao longo do
tempo, Barbero se concentra nas mediagfes em detrimento dos meios, apontando para uma
pesquisa dos sujeitos, associando praticas de comunicagdo, cultura e movimentos sociais. Ele
sugere a emergéncia de uma “razdo comunicacional” que deve pensar a ‘“hegemonia

comunicacional” (MARTIN-BARBERO, 2009, p. 13) do mercado na sociedade e o papel
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estratégico da comunicagdo na luta cultural para que seja possivel dar voz aos grupos que
afirmam uma cultura contra-hegemdnica em relacéo ao sistema dominante.

Para exemplificar a aplicagdo deste novo paradigma comunicacional ao objeto desta
pesquisa utilizamos o topico A legitimacdo urbana da musica negra de seu referido livro
(2009), no qual Barbero vai tratar especificamente da questdo do samba. Contrapondo o
projeto cultural nacional-populista &s praticas culturais vivas das camadas afrodescendentes

subalternas, o autor afirma que:

Incorporar culturalmente o popular é sempre perigoso para uma
intelligentsia que nele vé uma permanente ameaga de confusdo, como o
apagamento das regras que delimitam as distancias e as formas. Por isto, a
“suja” industria cultural e a “perigosa” vanguarda estética é que vao
incorporar o ritmo negro a cultura da cidade, legitimando o popular-urbano
como cultura [...]. Livrando-se do mito das origens e deixando de servir
unicamente para preencher o vazio de raizes de que padece o homem da
cidade [...] 0 gesto negro se torna popular massivo, isto €, contraditério
campo de afirmagdo do trabalho e do 6cio, do sexo, do religioso e do
politico. Um circuito de idas e vindas, de entrelacamentos e superposicoes
carrega a passagem que desde o candomblé conduz a musica até o disco e 0
radio. Entretanto, é o circuito de escaramucas, estratégias e argucias que
sempre pavimentou o caminho dos dominados rumo ao reconhecimento
social. (MARTIN-BARBERO, 2009, p. 245).

Assim, entendemos que para Barbero a musica negra so obteve sua cidadania as custas
de muitas contradi¢Bes, mas foi nesse movimento dialético que ela pode se afirmar como fato
cultural da musica popular urbana. O gesto negro € praxis comunicativa e expressiva no
interior de uma cultura marginalizada frente ao sistema dominante, mas acabou se tornando
massivo a partir de sua entrada na inddstria cultural e acolhimento pela vanguarda estética.
Isso ndo seria possivel sem a resisténcia mantida pelos negros para a continuidade de um
referencial simbolico africano desde os tempos da escravidao, o que nos remete a uma trama
em que ndo sé estdo envolvidas a comunicacdo e a cultura, mas também a politica. Desde 0s
tempos da repressao de praticas tipicamente negras como o candomblé, as rodas de samba e a
capoeira até a sua incorporacdo pelo mercado e pelo Estado, muito de luta de classes e de
resisténcia politico-cultural tem nesse percurso.

O pensador marxista Antonio Gramsci ja nos apontara essa intersecdo entre politica e
cultura ao longo de sua obra, desenvolvida nas primeiras décadas do século XX. Embora
escrevendo em um momento no qual as tecnologias comunicacionais ainda ndo se
encontravam em estagio tdo avangado, nem tdo impregnadas na vida cotidiana como na

atualidade, seu trabalho nos da pistas para o entendimento da comunicagdo como praxis
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politico-cultural. Nesse sentido, o tedrico da comunica¢do Eduardo Granja Coutinho endossa,
no trabalho de Gramsci, a comunicagdo como cultura, mas também como politica, na medida

em que se refere as relacdes de poder e, consequentemente, a disputa pela hegemonia.

Nossa hipotese [...] sugere que a “potencialidade original” das reflexdes de
Gramsci sobre a comunicacdo consiste, justamente, em relaciona-la com a
totalidade da vida social, compreendendo-a como cultura, préxis interativa,
mediacdo entre sujeito e objeto. E, como tal, estard associada, no
pensamento gramsciano, a problematica do Estado, das relacfes de poder, da
hegemonia, isto é, da lideranca intelectual e moral de um grupo social sobre
0 conjunto da sociedade. Em Gltima analise, todo processo de hegemonia é,
necessariamente, um processo comunicacional. Afinal, é pela interacdo
semidtica, pela reelaboracdo e compartilhamento dos signos, que 0s sujeitos
constroem suas identidades, organizam a sua visdo de mundo, representando
a realidade a partir de uma determinada perspectiva e de acordo com seus
interesses, anseios e expectativas. Pela comunicacdo, formam-se e
transformam-se as ideologias que agem ética e politicamente na
transformacao da histéria. (COUTINHO, 2008, p. 61).

Assim, por ampliar e redimensionar o conceito de cultura para a propria totalidade da
vida social, Gramsci tem na sua organizacdo uma de suas principais preocupacdes.
Entendendo que todo o homem é um filésofo ou intelectual (mas que nem todos tem essa
funcdo na sociedade), ele indica que € no ambito da sociedade civil, concebida como a
mediacdo entre estrutura (base econémica) e superestrutura (ideologica), que as massas
devem se organizar para a conquista da hegemonia. Isto €, a cultura do povo deve ter
organicidade.

Para melhor esclarecer esta posicdo € apropriado explicitar a Teoria do Estado
ampliado de Gramsci. Nesta, o Estado é formado por duas esferas complementares: 1- a
sociedade politica — Estado stricto sensu englobando burocracia e aparelhos coercitivos; e 2- a
sociedade civil — esfera material de mediacdo cultural que compreende o conjunto dos
aparelhos privados de hegemonia. Os aparelhos privados de hegemonia sdo aquelas
organizacdes e instituicbes que, tais como a escola, as igrejas, a midia, os partidos e 0s
sindicatos, estdo imbricadas na construcdo do consenso, na afirmacdo e manutencdo da
ideologia dominante. Por isso, tanto se fala atualmente em contra-hegemonia, isto €, na luta
pela hegemonia, que se traduz na contraposicdo a ideologia dominante pela reversdo destes
aparelhos ja estabelecidos ou a construcdo de novos a favor das classes alijadas do poder.

O Estado ampliado € assim coercédo revestida de hegemonia, sendo a sociedade civil
seu espaco de luta pela direcdo politico-cultural. E nesta esfera constituida por forcas sociais

contraditorias que se da a construcdo das subjetividades individuais e coletivas,
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invariavelmente acionadas por processos comunicacionais (COUTINHO, 2008). Portanto, a
comunicacdo é um trago constitutivo fundamental da disseminagdo das ideologias e da luta
pela hegemonia. Isto porque, € através da praxis comunicativa que € possivel tanto a
conservacdo da ideologia dominante, quanto a organizagdo da acdo contra a subjugacdo de
outras concepcdes de vida e de mundo.

E nesta intersecdo entre politica, cultura e comunicacio que podemos destacar a
centralidade da organizacdo cultural das classes subalternas no pensamento politico
gramsciano. Para tal pensador a cultura popular em geral possui carater fragmentério e
desorganizado (diferente da ideologia hegemdnica) e, muitas vezes, com faces conservadoras
(que favorecem a manutencdo do sistema dominante). Por isso é de fundamental importancia
a figura do intelectual organico no seio das classes subalternas, aquele proveniente das massas
ou que delas se aproximam para a sistematizacdo da visdo de mundo (ideologia) e vontade
coletiva popular.

O papel do intelectual orgéanico da cultura popular é entdo construir uma lideranca
tanto intelectual como moral, orientar a praxis desse setor social a seu beneficio, aliando
dialeticamente teoria e estética, forma e conteudo, razdo e paixdo, pois deve tocar ndo soO
racionalmente, mas sobretudo afetivamente, a consciéncia das massas. Trata-se de uma
interacdo comunicativa que envolve a organicidade da cultura popular para uma tomada de
posicao politica.

Em se tratando do samba, ndo restam duvidas sobre o carater contra-hegemonico das
suas origens, ja que, se desenvolveu como afirmacdo da cultura de arkhé africana no pos-
abolicdo frente a incipiente moderna sociedade brasileira. Entretanto, para alem da possivel
identificacdo que o samba invoca entre 0s negros brasileiros, acreditamos que também existe
uma identificacdo de concep¢do de mundo entre os sambistas e 0 povo. Isto ndo somente
porque, neste caso, a maioria deles de fato provém do povo, mas porque existe uma
identidade do oprimido.

Como ja apontado anteriormente no trabalho de Sodré (1988), o negro no Brasil é
simbolo da opressdo de classe e ethia no seio de uma populacdo no qual o pobre é
majoritariamente afrodescendente. Portanto, para além da identidade de classes ocorre uma
identidade ideoldgica, e une-se razéo e paixdo. Aqui o sambista pode ser considerado 0 que
Gramsci denomina de intelectual organico. E claro que, nesse contexto, ndo se pode afirmar
que todo sambista € um intelectual organico das classes populares. Mas esse € um papel muito
desempenhado por varios deles, como € o exemplo de Nei Lopes e Wilson Moreira, para citar

somente dois de tantos.



Quilombo, pesquisou suas raizes
Nos momentos mais felizes

De uma raca singular, e veio

Pra mostrar esta pesquisa

Na ocasido precisa

Em forma de arte popular, a mais...

A mais de quarenta mil anos atras

A arte negra ja resplandecia

Mas tarde a Etiopia milenar

Sua cultura até o Egito estendia

Dai o legendario mundo grego

A todo negro de etiope chamou

Depois vieram reinos suntuosos

De nivel cultural superior

Que hoje sdo lembrancas de um passado
Que a forca da ambicéo exterminou

Que hoje sdo lembrancas de um passado
Que a forca da ambigéo exterminou

Em toda cultura nacional

Na arte, até mesmo na ciéncia
O modo africano de viver
Exerceu grande influéncia

O negro brasileiro

Apesar de tempos infelizes
Lutou, viveu, morreu e se integrou
Sem abandonar suas raizes
Por isso o quilombo desfila
Devolvendo em seu estandarte
A historias de suas origens

Ao povo em forma de arte.

(Ao povo em forma de arte — Wilson Moreira e Nei Lopes)*
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Compreendendo, assim, a luta de classes também como luta cultural no &mbito da

sociedade civil, ao tratarmos a roda de samba como pratica da cultura de arkhé negro-

brasileira, estamos associando-a a uma concepcdo de mundo contra-hegemdnica, visto que

contraria a ideologia do sistema dominante e que requer uma postura de resisténcia frente aos

padrdes culturais estabelecidos. E, para tal feito, € imprescindivel ndo somente um sistema de

signos em comum, que nesse caso € o patrimdnio simbdlico africano, mas uma pratica

comunicacional que transmita e concretize essa forma-conteddo contra-hegemdnica como

experiéncia coletiva.

13 Esta cancéio foi composta para o Grémio recreativo Escola de Samba Quilombo, fundado por Candeia em

1975. Disponivel em:<http://www.vagalume.com.br/nei-lopes/ao-povo-em-forma-de-arte.html>. Acesso em: 25

nov. 2012.
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Mesmo com a posterior assimilacdo do samba enquanto género musical pela industria
cultural e como simbolo de brasilidade pela elite intelectual e pelo Estado, o samba ainda
pode manter sua face contra-hegemdnica justamente por estar associado a uma concepcao de
mundo dos setores subalternos, dos oprimidos, isto é, dos pobres e afrodescendentes da
contemporaneidade. Isso porque, para além do samba como mercadoria, ele permanece sendo
cultivado como prética cultural viva nos suburbios, nos pequenos centros culturais, nos
botequins e nas ruas, quase sempre na informalidade da roda de samba.

E para afirmar um sistema cultural contra-hegeménico é preciso construir alternativas
diferenciadas das estratégias comunicacionais das industrias culturais e do Estado. Mesmo
que se tenha espaco no mercado e na grande midia, a transmissdo de um legado ancestral
como o patriménio simbdlico africano exige praticas comunicacionais que vao além do que
esses meios podem oferecer, j& que sdo formatadores, visando o lucro e/ou a hegemonia
politico-cultural. E o que nos mostra a transformacéo dos desfiles das escolas de samba em
grande peca de espetaculo cada vez mais apartada dos sambistas e das suas comunidades de
origem. E € nesse contexto que vamos inserir a questdo da tradicdo como comunicagédo
intertemporal.

Quando falamos em comunicagéo, ndo estamos nos referindo somente a grande midia
ou a tecnologia informacional. A comunicacdo também engloba a oralidade, o
compartilhamento de signos e simbolos que conformam determinadas identidades coletivas.
No caso da cultura negro-brasileira, a praxis comunicativa foi fundamental para a
continuidade do patriménio simbdlico africano na diaspora. Entretanto, essa continuidade é
dinamica, pois ndo se trata de mera repeticdo, até porque o continente africano ndo € um todo
homogéneo e a escraviddo apartou a gente negra de sua terra de origem. E uma nova situacao
histdrica que requer elementos de adaptacédo para a perpetuacao do grupo.

Sendo assim, € a partir da diversidade contida no todo dialético desse patrimdénio
africano que se forjou a matriz simbdlica para o desenvolvimento de uma nova cultura de
ascendéncia africana em nosso pais. E a mie Africa que gera filhos brasileiros: o candomblé,
a umbanda, a capoeira, 0 samba etc., nascidos de um processo de recriacdo cultural no pés-
abolicdo, num contexto de desterritorializacao/reterritorializacdo e marginalidade politica,
social, econdmica e cultural herdada da escraviddo, sem qualquer tipo de reparacdo por parte
do Estado.

Nesse sentido, o continuum da cultura negra em terras brasileiras significou a
afirmacdo de um grupo excluido socialmente que se organizou através de um legado

ancestral, que é a arkhé africana. E arkhé também significa tradicdo, como nos apontara
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Muniz Sodré (1988). Uma tradicdo repassada de geracdo em geracdo, isto é, uma
comunicacéo intertemporal que transmite a matriz simbdlica do grupo em um novo espago
territorial e contexto historico.

E importante frisar que o conceito de tradicdo aqui é concebido no sentido da
materialidade histdrico-dialética, assim como desenvolvido por Eduardo Granja Coutinho
(2011). Na busca do sentido da tradigdo na obra de Paulinho da Viola, este autor demonstra
como o0 sambista resgata e atualiza a fala histérica do negro brasileiro ao longo do seu
trabalho, presentificando o passado como histéria dindmica. Nesse sentido, Coutinho
fundamenta o conceito de tradicdo como “heranga viva”, isto €, “como o processo pelo qual
um grupo social atualiza as formas do passado sob uma perspectiva histérica articulada a seus
interesses” (COUTINHO, 2011, p. 15-16).

A tradicdo, assim, se materializa como comunicacdo intertemporal, pois supde uma
praxis interativa e criadora para o resgate de um legado de uma geracdo pelos seus
descendentes. Um resgate que ndo se trata de uma passagem mecanica de forma e conteudo
ancestrais, como uma peca de museu, mas sim de retomada historica. Por isso, vale ressaltar a
distincdo entre a tradicdo e o tradicionalismo. Este é a versao fossilizada da tradicdo, porque
trata a cultura como uma entidade mistica, a-historica, naturalizando o que é construido pelo
homem ao longo do tempo e do espago. Em oposicdo a essa ideologia conservadora e
hegeménica, a concepcdo dialética da tradicdo implica na relacdo dinamica do tempo
contemporaneo com o passado, resgatando uma memoria para 0 contexto do presente e
renovando um legado para o futuro (COUTINHO, 2011).

A tradicdo (entendida como reinterpretacdo de mensagens ancestrais) e sua
forma conservadora (o tradicionalismo) sdo concebidos, nessa perspectiva,
como processos de comunicagdo intergeracional, ndo dialdgica. Tais
processos pressupdem, fundamentalmente, uma interpelagdo, um apelo do
passado latente na memoria coletiva; uma mensagem,o traco ou O Signo;
uma transmissdo, que se da por meio de processos narrativos; e uma
recepcdo, momento de atribuicdo de sentido em que ocorre a selegdo e a
interpretacdo das formas simbdlicas ligadas ao passado. Assim comunicagao
intertemporal é a reelaboracdo de um trago que nos foi legado pelas geragdes
passadas. Ao reinterpreta-lo, a partir de dados e perspectivas presentes,
estamos afirmando valores e ideias que por sua vez irdo demandar uma
resposta das geragdes futuras. Na realidade, nesse processo, 0 momento da
recepcédo é também o momento de nova interpelagdo, isto €, de construgdo de
novas ideias e valores que, por seu turno, serdo reinterpretados criativamente
ou reiterados mecanicamente, de modo a conservar velhas formas sociais.
Diferente da comunicacéo dialogal — a comunicagéo no espago com emissor
e receptor presentes —, a comunicagéo intertemporal constitui um processo
em que o sujeito historico, a um s6 tempo emissor e receptor, responde as
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geracOes futuras questBes propostas pelas gerages passadas. (COUTINHO,
2011, p. 36-37)

A opgdo pela concepcdo dialética da tradicdo aqui ndo é mera formalidade tedrica,
nem para Eduardo Coutinho, nem para 0 nosso trabalho. Trata-se de compreender que a
tradicdo esta inscrita na histéria e ndo pode ser meramente repetida, mas também de perceber
a dimensdo politica inerente a continuidade dindmica de uma cultura subalterna. Em oposicao,
a concepcdo metafisica da tradicdo objetifica a cultura para inseri-la no seu sistema ideoldgico
e manter a hegemonia de uma classe perante o todo social, por isso é uma ideologia
conservadora. E aqui, pelo contrario, pretende-se evidenciar a tonica politica da luta cultural,
assim como sua dimensdo de resisténcia quando se trata da permanéncia histérica da matriz
simbolica africana na cultura brasileira apds tantos anos de abolic&o.

Para delimitarmos melhor o sentido da tradi¢do, vamos nos utilizar também da obra A
invencao das tradigdes, do historiador marxista Eric Hobsbawn (1997). O foco desse trabalho
se destina aquelas tradicOes inventadas, principalmente a partir do periodo pds-revolugédo
industrial e consolidacdo dos Estados Nacionais. Nas palavras do autor, “tradi¢do inventada”

constitui

[...] um conjunto de préaticas, normalmente reguladas por regras tacita ou
abertamente aceitas; tais praticas, de natureza ritual ou simbdlica, visam
inculcar certos valores e normas de comportamento através da repeticdo, o
que implica, automaticamente, uma continuidade em relagéo ao passado. [...]
Contudo, na medida em que ha referéncia a um passado histérico, as
tradi¢bes “inventadas” caracterizam-se por estabelecer com ele uma
continuidade bastante artificial. Em poucas palavras, elas sdo reacfes a
situacbes novas que ou assumem a forma de referéncia a situacdes
anteriores, ou estabelecem seu proprio passado através da repeticdo quase
que obrigatéria. (HOBSBAWN, 1997, p. 9-10).

A principio, parece que a arkhé afro-brasileira poderia se encaixar bem nesta
conceituacdo, visto que se trata de uma sintese original de distintos sistemas culturais
africanos em uma nova situacdo histérica. Contudo, a didspora africana ndo estabeleceu uma
continuidade artificial em relacdo ao seu passado histérico. Pelo contrério, a arkhé negro-
brasileira foi resultante da necessidade de preservacdo e continuidade de uma cosmovisao
desterritorializada e reprimida, que ndo se afirmou pela mera repeticdo, mas sim pela
adaptacdo a um novo contexto e territorio.

Nesse sentido, a tradicdo africana no Brasil se assemelha mais ao que Hobsbawn

define como costume, vigente nas sociedades tradicionais. Este autor diferencia a tradigéo do
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costume exatamente no que diz respeito a invariabilidade. Enquanto a tradicéo se caracteriza
pela repeticdo e praticas fixas em referéncia ao seu passado (real ou forjado), o costume é ao
mesmo tempo guia e motor, isto é, permite inovagdes desde que se mantenha compativel com
o seu referencial. Sua funcdo é dar a sancdo do precedente as mudancas requeridas por um
novo contexto, afinal, “o ‘costume’ ndo pode se dar ao luxo de ser invariavel, porque a vida
ndo ¢ assim nem mesmo nas sociedades tradicionais” (HOBSBAWN, 1997, p. 10).

Portanto, o conceito de tradicdo inventada de Hobsbawn, em nosso trabalho, estad mais
associado ao de tradicionalismo, pois ambos tem o sentido de repeticdo e imutabilidade,
tratando préticas socioculturais como artefatos museoldgicos, mesmo quando seu passado
referencial é forjado, e auxiliando na manutencdo do status quo dos setores hegeménicos.
Nesta perspectiva, temos que a incorporacdo do simbolismo e das préticas afro-brasileiras — a
exemplo do samba — por parte do Estado Nacional e pela intelectualidade cultural, configura-
se muito mais como uma tradi¢do inventada para a construcdo de uma identidade nacional do
que a arkhé africana em sua versao brasileira.

E interessante frisar também a relacdo que Hobsbawn destaca entre o liberalismo e as
tradicOes genuinas e os costumes. Com a ascensdo do sistema capitalista de producdo e sua
ideologia liberal, guiada pelo racionalismo individualista e pela ideia de progresso, a tradi¢cao
foi negada em favor da inovacdo. Isso gerou um vacuo de vinculos sociais existentes nas
sociedades precedentes que foi parcialmente preenchido pelas tradi¢des inventadas.

No cenario brasileiro, tal feito se identifica com a modernizacdo a francesa da cidade
do Rio de Janeiro, na primeira década do século XX. Ao mesmo tempo em que se colocavam
abaixo formas de moradias comunitarias como 0s corticos, também se reprimiam as praticas
culturais negras como a macumba, o samba e a capoeira. Este tipo de arquitetura e cultura
eram consideradas atrasadas, heranca de um passado colonial que deveria ser apagado rumo
ao progresso. No entanto, duas décadas depois temos a exortacdo do samba como simbolo de
brasilidade. E, no meio do caminho, entre a tradicdo inventada do samba como simbolo
nacional e a cultura de arkhé africana, esta a roda de samba, afirmada tanto por uma quanto
pela outra.

Isso significa que, apesar de ndo se tratar de uma tradicdo inventada, a roda de samba
também ndo é exatamente costume, por duas razBes principais. Primeiro porque as
organizagdes negras no Brasil ndo se desenvolveram como um tipo de sociedade tradicional
apartada, ja que o exercicio de sua cosmovisdo é somente uma parte da vida dos negros, que,
mesmo num contexto de marginalizagdo, fazem parte da totalidade do sistema social

brasileiro. Segundo porque, em decorréncia do primeiro fator, temos que a histéria dos negros
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no Brasil no pds-abolicdo foi atravessada pela modernizacdo que sofria a sociedade, a
economia e 0 espaco territorial brasileiro. Por isso, tanto o candomblé como 0s seus
desdobramentos, reforcados pela troca e transacdo caracteristicas da cosmovisdo negra, em
alguma medida sdo afetados por esse processo, principalmente apds a sua entrada no mercado
e aceitacdo oficial.

Mesmo como prética da arkhé negro-brasileira — que ndo se guia pelo racionalismo
finalistico e individualista moderno — o0 samba, a capoeira e as religides de origem africana
ndo s6 assimilaram aspectos da cultura branca dominante, mas também foram meios de
integracdo na sociedade capitalista que se estruturava no Brasil. A cultura negro-brasileira era
ao mesmo tempo afirmacgéo da identidade e forma de inser¢do social para aqueles que eram
alvo frequente de marginalizacdo. Por isso, é que foi da roda de samba da casa da Tia Ciata
que se originaram 0s primeiros sambistas profissionais, a exemplo de Sinhd, e atualmente
vemos renomados mestres de capoeira negros ensinando sua pratica para a classe média,
majoritariamente branca. Nao foi possivel, e nem nos parece que era a intencédo, se isolar da
modernidade.

Nesse sentido, podemos nos referenciar no trabalho Culturas hibridas: estratégias
para entrar e sair da modernidade, do antropdlogo argentino Nestor Garcia Canclini (2013),
no qual ele analisa os desdobramentos das permanéncias das tradi¢des culturais na
modernidade latino-americana, desembocando no que ele compreende como hibridacéo,
chave tedrica que engloba e traduz outros termos utilizados para designar as misturas
particulares tais como mesticagem, sincretismo e fuséo.

Canclini explica os processos de hibridacdo pela reconversdo — estratégia de
“reconverter um patriménio [...] para reinseri-lo em novas condi¢cdes de producdo e mercado”
(CANCLINI, 2013, p. XXII) —, o que interessaria tanto aos setores hegemdnicos quantos aos
populares que buscam apropriar-se das benfeitorias da modernidade. Tal enfoque nos
proporciona rever o carater de esséncia de que se revestiu o estudo das identidades, assim
como a questdo da autenticidade e pureza cultural, permitindo a identificacdo e explicacdo de
aliancas tal como a de culturas étnicas e metropolitanas no cenario latino-americano,

principalmente no contexto das grandes cidades.

Quando se define uma identidade mediante um processo de tragos (lingua,
tradicOes, condutas estereotipadas), frequentemente se tende a desvincular
essas praticas da histéria de misturas em que se formaram. Como
consequéncia, é absolutizado um modo de entender a identidade e s&o
rejeitadas maneiras heterodoxas de falar a lingua, fazer musica ou interpretar
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as tradicbes. Acaba-se, em suma, obturando a possibilidade de modificar a
cultura e a politica (CANCLINI, 2013, p. XXIII).

Ao se apropriar do conceito de hibridagdo, o estudioso argentino insere as tradicdes
populares no tempo historico — no caso a modernidade — visualizando assim a possibilidade
da inovacdo e da releitura. Para Canclini, isso significa o surgimento do hibrido, que é o
produto “das misturas interculturais propriamente modernas, entre outras, aquelas geradas
pelas integra¢des dos Estados Nacionais, os populismos politicos e as industrias culturais”
(CANCLINI, 2013, p. XXII). O samba para aléem do seu momento originario ligado aos
terreiros de candomblé, ap6s ser apropriado pela industria cultural e pelo discurso oficial da
brasilidade, parece se enquadrar nesses termos, mesmo quando mantém sua arkhé africana.

Nesse sentido, tratando-se especificamente da roda de samba, podemos notar alguma
hibridagcdo nos termos de Canclini, como evidencia o uso de tecnologias modernas como
microfones, amplificadores de som e a divulgacdo pela internet. Entretanto, mesmo em seu
vies mais comercial, ela é referéncia indiscutivel da cultura afro-brasileira e da permanéncia
de certos padrdes culturais africanos, que nao puderam ser simplesmente apagados pela
domesticacdo mercantil tais como a alegria, o carater comunal e a interatividade. Essas
permanéncias nos possibilita entender a tradicdo como “processo de expressdo e criagdo de
uma visdo de mundo a partir da reelaboragcdo das formas culturais do passado” (COUTINHO,
2011, p. 35). Processo este pelo qual passaram 0s escravos e seus descendentes na luta contra
a absoluta sujeicdo aos padrbes culturais e socioecondmicos forjados pela modernizacdo do
sistema dominante brasileiro.

Assim, retomamos a questdo da tradicdo concebida como processo de comunicagéo
intertemporal. Era esse o principal mecanismo de que dispunha a arkhé africana oprimida
para a sua reelaboracdo em terras brasileiras. Uma praxis comunicacional entre geracdes que

pressupde

[...] uma interpelacdo, um apelo do passado latente na memdria coletiva;
uma mensagem, 0 trago ou o signo; uma transmissdo, que se d& por meio de
processos narrativos; e uma recepgdo, momento de atribuicdo de sentido, em
que ocorre a selegdo e a interpretacdo das formas simbolicas ligadas ao
passado (COUTINHO, 2011, p. 36).

No que tange a roda de samba como comunicagdo intertemporal, podemos agregar
também a questdo da dimenséao afetiva dos processos comunicacionais, tematica abordada por

Muniz Sodré em Estratégias sensiveis: afeto, midia e politica (2006). O questionamento do
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paradigma da comunicacdo enquanto “transferéncia de sentido ou de dados, portanto como
processo de informagdo” (SODRE, 2006, p. 67) é recente, datando aproximadamente da
segunda metade do século XX, quando a propria modernidade é colocada em cheque. A
dimensdo do afeto e do sentido comunitario da comunicacdo comeca entdo a ser levada em
consideracdo por alguns intelectuais, a exemplo do filésofo italiano Vattimo e do proprio
Sodré, que acreditam que as praticas comunicacionais vao além da pura racionalidade.
Portanto, conseguimos discernir nos primérdios das rodas de samba, & no inicio do século
XX, aquilo que Sodré se refere como “conhecimento compreensivo”, ligado ao que é (em)

comum na comunicagao:

O conhecimento proveniente da identificacdo e diferenciacdo comunitarias
(onde prevalece o campo afetivo), [...] &€ 0 conhecimento compreensivo. Na
base de uma experiéncia ontol6gica da comunicacdo (em termos de ciéncia,
politica e vivéncia), encontra-se o problema da compreensao, suscitado pela
vinculacéo inerente ao comum. O entendimento e a explicacao se obtém por
meio das interpretagdes que fazemos do mundo a partir de nossos habituais
quadros conceituais. A compreensdo, porém, fica além desses circuitos
autolegitimativos, fora dos puros atos de linguagem (SODRE, 2006, p. 67).

E nesse sentido, a roda de samba é mais que linguagem, ela é arkhé, é tradicéo, é
comunicacdo com a ancestralidade. Ela é fruto dos terreiros de candomblé formados no
momento historico do pos-abolicdo, quando 0s negros buscavam sua insercdo social no
mundo moderno ao mesmo tempo em que desenvolviam estratégias para a manutencéo do seu
estar (ou ser) em comum africano. Portanto, essa necessidade de continuidade dinamica de
uma cosmovisdo exilada e marginalizada tem também, no campo afetivo, uma forca de
manutencdo identitaria e comunitaria que devemos levar em conta na nossa analise.

Ao atravessarmos toda a discussdo tedrica desenvolvida neste capitulo, entendemos
que existe uma confluéncia da dimenséo politica da cultura, a qual também se associa a praxis
comunicativa, nas concepcdes de Sodré, Williams, Barbero, Gramsci e Coutinho. Sodré
contrap@e a cultura a ideologia, produzindo uma critica aos padrdes hegemdnicos ocidentais,
ao se debrucar sobre o estudo da arkhé africana. Williams reconhece praticas culturais que se
alimentam de fontes que escapam ao sistema dominante. Barbero pensa a cultura e a
comunicacdo em termos de contraposicdo a hegemonia do mercado, e Coutinho pensa a
tradicdo como continuidade de uma fala histérica que se realiza como comunicacdo
intertemporal, independente dos meios de comunicacdo hegemonicos.

Sendo assim, estes autores conjuntamente nos direcionaram para a questdo da disputa

de hegemonia que se trava no seio da sociedade e que, em relacdo a certas praticas das classes
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subalternas, lhes confere um carater contra-hegeménico frente & ideologia da ordem
dominante e seus padrBes constituidos a partir do seu sistema de producdo. Mesmo num
contexto de assimilacdo capitalista das praticas culturais populares hd uma dimensdo de
resisténcia que ndo pode ser deixada de lado.

Nesse sentido, conceituar a roda de samba é afirma-la como cultura de arkhé,
comunicaco e tradicdo em um contexto contra-hegemonico. E cultura de arkhé porque se
trata de um sistema cultural desenvolvido a partir da matriz simbdlica africana como
afirmacdo do coletivo negro excluido. E comunicacdo porque pressupde uma praxis de
interacdo comunicativa e criadora que compartilha e recria o patriménio ancestral africano e,
sendo assim, também é tradigdo.

Vale ressaltar que este capitulo tem como foco principal a conceituacdo da roda de
samba em seu momento originario, quando sua formacéo e pratica estdo associadas ao terreiro
de candomblé, principalmente no que concerne & sua dimensdo contra-hegemonica. E
inquestionavel o carater contra-hegemdnico dos primérdios da organizacdo da cultura negro-
brasileira no pos-abolicdo, quando a cidade do Rio de Janeiro, em especial, passava por um
processo de modernizacdo de cima para baixo. Entretanto, na contemporaneidade essa
dimensdo deve ser ressignificada, o que serd realizado no proximo capitulo, quando
discutiremos a roda ap0s a mercantilizacdo do samba e sua transicdo a género musical.

Com essa argumentacao, ndao se pretende negar as caracteristicas de cultura de arkhé,
comunicacdo e tradicdo a roda de samba contemporanea atribuidas aos seus primordios, mas
devemos entender como e em que medida tais atribuicdes se mantém no mundo de hoje.
Entendemos que o samba atual ndo se trata simplesmente de contra-hegemonia, ja que, como
género musical, ele faz parte do imaginéario da brasilidade e € presenca constante na industria
cultural nacional desde o seu inicio. Contudo, acreditamos que ainda hoje, por estar associado
a figura do negro, do pobre, do subalterno, o samba ainda pode manter uma face contra-
hegemoénica, principalmente através da roda de samba. 1sso porgue a “forma social” roda de
samba € uma maneira de se relacionar culturalmente com este ritmo que escapa ao mercado
do espetéaculo, formatado essencialmente para o lucro. Ela envolve tradicdo, corpo, afeto,
estesia e, muitas vezes, identidade e comunidade, e € justamente nesses aspectos que
queremos nos debrucar.

Para encerrar ludicamente este capitulo conceitual, citaremos uma composicdo do
mestre mangueirense Nelson Sargento, verdadeiro intelectual organico do samba, que endossa
em seus versos nossa posicdo de que existe uma face contra-hegeménica desta pratica

musical, consequéncia de sua contraditdria relacdo com o mercado e a ideologia dominante.



Samba, agoniza mas ndo morre
Alguém sempre te socorre

Antes do suspiro derradeiro

Samba, negro forte destemido

Foi duramente perseguido

Nas esquinas, no botequim, no terreiro

Samba, inocente pé no chdo
A fidalguia do saldo
Te abragou, te envolveu

Mudaram toda a sua estrutura
Te impuseram outra cultura
E vocé nem percebeu

(Agoniza mas ndo morre — Nelson Sargento)™
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A nosso ver, em Agoniza, mas ndo morre o sambista ndo se refere simplesmente a um

possivel fim do samba (até porque isso ndo € interesse do mercado), mas sim a sua morte

como pratica cultural viva, fala histérica de um determinado grupo social — 0 negro —, simbolo

da opressdo de cor e de classe no Brasil. O que agoniza ndo é o género musical, é a cultura de

arkhé negro-brasileira que sofre com a pasteurizacdo que vem acompanhada pelas praticas da

industria e do mercado. Aqui, “o0 alguém sempre te socorre” € justamente esta face contra-

hegeménica que queremos abordar, quando se leva em conta o peso da tradicdo e da

ancestralidade incontornavel do samba que, acreditamos, tem na roda a sua grande fonte.

14 Disponivel em:< http://www.vagalume.com.br/nelson-sargento/agoniza-mas-nao-morre.html>. Acesso em: 28

jul. 2013.
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2 — Samba: prética sociocultural e género musical

Olha nosso povo ai

Conjugando no presente o verbo resistir
Nossos corpos densos resistindo a opressao
Nossos nervos tensos suportando a humilhacdo

O olho cresceu, tumbeiro chegou
O couro comeu, 0 pau roncou
Mas 0 negro é aroeira

Envergou, mas ndo quebrou

Preto velho tem mandinga
De amansar feitor
Nega mina tem um dengo
De matar de amor

Palmares, balaios, malés, alfaiates
Fugas, guerrilhas, combates

Mao na cara, dedo em riste

Teatros, fundos de quintal, candomblés,
Blocos, jongos, afoxés

Assim também se resiste

Negritude resplandecente

Consciente a se reconstruir

O nosso nome é resisténcia

Olha 0 nosso povo ai

(Nosso Nome, Resisténcia — Nei Lopes)™

No capitulo anterior, evidenciamos as principais chaves tedricas utilizadas para
analisarmos a roda de samba como forma social da arkhé negro-brasileira. Neste capitulo,
passearemos pelos caminhos do samba — tendo sempre a roda como perspectiva — para
embasar historicamente nossas escolhas teoricas. Para tanto, realizaremos um breve
histérico do samba desde as suas origens até a contemporaneidade, buscando evidenciar
seu desenvolvimento como cultura de arkhé, passando por sua nacionalizacdo e dupla
incorporacdo pela inddstria cultural e pelo discurso oficial do Estado.

Pontuaremos os marcos da trajetéria do samba como género musical e como pratica
sociocultural, demonstrando tanto as articulacBes quanto as tensbes decorrentes das
relacbes entre o mercado e a tradicdo. Nesse percurso, nossa principal preocupacdo sera
localizar o papel da roda de samba no contexto da modernidade brasileira, procurando

evidenciar se, de fato, ela se manteve como praxis comunicadora da cultura de arkhé, fonte

1> Disponivel em: <http://www.vagalume.com.br/nei-lopes/nosso-nome-resistencia.html>. Acesso em: 06 maio.
2014.


http://www.vagalume.com.br/nei-lopes/nosso-nome-resistencia.html

48

de resisténcia durante o processo de mercantilizacdo do samba e sua constru¢cdo como
género musical tipicamente brasileiro.

Para alcangarmos tal objetivo lancaremos médo do que ha de essencial na bibliografia
sobre este ritmo e sobre a musica popular brasileira em geral, sempre buscando ressaltar
caracteristicas, fatos e historias sobre as rodas de samba. Utilizaremos desde autores
classicos como Vagalume, Orestes Barbosa, Jota Efegé, J. R. Tinhordo e Sérgio Cabral até
0S mais contemporaneos como Hermano Vianna e Roberto M. Moura, para darmos conta
das diferentes abordagens e perspectivas que enriquecerdo o debate sobre o samba e a roda
em nosso trabalho.

2.1 — O samba sem mistério: breve histérico politico-cultural do samba de arkhé®

O samba nos moldes que o conhecemos hoje nasceu de um setor social especifico — as
camadas baixas da populacédo carioca, especialmente ex-escravos e seus descendentes — e suas
caracteristicas musicais, tanto em termos de melodia quanto de letra, sofrem influéncia direta
dos aspectos da experiéncia sociocultural desses setores.

Sendo a capital do pais desde 1763, o Rio de Janeiro era o rumo de muitos brasileiros,
livres e escravos, alem dos africanos que desembarcavam diretamente em seu territorio. Era
também nesta cidade que primeiramente chegavam as influéncias europeias, 0 que a
transformava em uma espécie de “sintese da cultura popular do pais” (CABRAL, 1996, p.
19). Por estas questfes, 0 Rio desenvolvia as primeiras manifestacGes culturais tipicamente
brasileiras, incluindo-se as musicais.

O primeiro grupo de africanos a virem para o Brasil foram os denominados bantos,
que constituiam a familia etnolinguistica dos escravos angolas, congos, mocambiques e
benguelas que, dentre outros, estavam ligados a introducdo de novos instrumentos musicais e
aos primordios das festas do samba, ainda com caracteristicas fortemente rurais e folcléricas.
Ja em meados do século XIX, a maioria da populacdo do Rio era formada por escravos
negros, sendo este um tragco marcante e particular desta cidade, que constituiu-se também em
um “espaco de identidade da cultura afrodescendente” (DINIZ, 2006, p. 24). Este fato,
inclusive, funcionava como uma espécie de atrativo de mais negros, ja que, a capital passara a

representar uma referéncia de valores e costumes familiares.

18 parte do texto apresentado neste tépico foi exposto no IX POSCOM - Seminario dos Alunos de Pés-
Graduacdo em Comunicacdo Social da PUC-Rio, com o trabalho Samba, corpo e identidade cultural fora e
dentro da TV. Disponivel em: <http://pucposcom-rj.com.br/wp-content/uploads/2012/12/2-Paola-Meirelles.pdf>.
Acesso em: 29 nov. 2013.
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Inicialmente a populagdo negra carioca foi se localizando nos bairros da Gamboa,
Saude e Santo Cristo, situados na zona portuéria da cidade, além dos morros da Favela e da
Providéncia. Com as reformas urbanisticas e 0 famoso bota abaixo do prefeito Pereira Passos,
essas populactes passaram a habitar a denominada Cidade Nova, na regido das ruas Visconde
de Italna, Senador Eusébio, Marqués de Sapucai e Bardo de Sdo Félix, transformando os

antigos casardes de luxo em cortigos. De acordo com o historiador André Diniz, temos que:

Os compositores pioneiros do samba [...] vivenciaram e construiram todo um
legado cultural que a Cidade Nova simbolizou no universo musical carioca.
Frequentaram, sem excecOes, as casas das famosas baianas festeiras, espacos
de acolhida material, espiritual e cultural importantissimos para a histéria da
cultura negra e do samba. O samba urbano cresce no asfalto carioca com 0s
genes da baianidade. (DINIZ, 2006, p. 24).

Deste modo, a partir do inicio do século XX foi que este ritmo comecou a se
desenvolver como estilo musical ligado as camadas populares urbanas do Rio de Janeiro,
principalmente ex-escravos e afrodescendentes em geral. A Praga XI, denominada pelo
compositor Heitor dos Prazeres de Pequena Africa, foi o primeiro reduto do samba, que se
espalhou para os morros e suburbios cariocas ao longo do seculo. Nao mais um simples
batuque’’ e ndo mais ligado aos festejos folcldricos rurais baianos do século XIX, no inicio do
século seguinte o termo samba ja era frequentemente utilizado na literatura carioca, sempre

relacionado ao ambiente urbano e mesticado da cidade.

Ao0s poucos estava sendo pavimentado o terreno, ou melhor, o terreiro, em
gue o samba iria se consolidar. Urbano, mestico, carioca e ja dispondo dos
instrumentos percussivos das escolas, ele foi gradualmente eleito pela
populacdo como principal ritmo musical do Rio de Janeiro. (DINIZ, 2006, p.
15).

Temos entdo que, mesmo sendo um género musical constituido a partir de estruturas
musicais europeias e africanas, sem duvida, foram os simbolos da cultura negra que
permitiram a sua génese e seu avango para o restante do territdrio nacional. Nesse sentido, é
importante ressaltar que, apesar de ser a propulsora da propagacdo do samba, a ligacdo com a

cultura negra também desencadeava bastante preconceito, o que se manifestava inclusive

7 Como eram denominadas pelos viajantes todas as manifestacdes musicais negras. A propria palavra samba,
anteriormente, “definia, como se fossem uma coisa s0, varios tipos de musica e danc¢a introduzidos pelos negros
escravos no Brasil” (CABRAL, 1996, p. 19).
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através de praticas inibidoras oficiais das manifestacdes religiosas e musicais tais como as

rodas de samba e as macumbas. Segundo Sérgio Cabral,

[...] o preconceito profundamente encravado em nossa sociedade,
especialmente nos anos que se seguiram a abolicdo da escravatura, impedia
que as manifestagfes culturais e religiosas dos negros merecessem sequer a
liberdade de existir, quanto mais a de atrair a atencdo dos que, por ventura,
se interessassem sobre a historia do nosso povo. As paginas policiais dos
jornais registravam — muitas vezes com deboche — a repressdao da policia,
principalmente as manifestacdes religiosas, com a prisdo de pais e maes de
santo. Portar um violdo também era motivo até de prisdo. (CABRAL, 1996,
p. 27).

O advento da década de 1930 proporcionou uma alteracdo no cenario cultural carioca
no que concerne ao status que o samba adquiriu. De ritmo genuinamente negro, mal visto
pelos 6rgdos oficiais e pela elite em geral, 0 samba passou a se configurar como género
musical simbolo de brasilidade, inclusive contando com a anuéncia da elite intelectual e o
incentivo do Estado, interessados na construgdo de uma identidade nacional, a0 mesmo tempo
em que se configurava como o género predileto do carnaval popular.

Neste periodo de transicéo e nacionalizacdo, quando o samba se consagra como objeto
tipico da cultura nacional, é que reside o mistério do samba para o antropologo Hermano
Vianna. Entender esse mistério, ou melhor, como se deu esse processo, sO € possivel se
mantivermos em vista as estreitas ligacbes que o samba possui com 0s morros, 0s suburbios e
as camadas populares, principalmente os afrodescendentes, mas ndo € exatamente este o
caminho das anéalises de Vianna.

O Mistério do samba (2004a) teve sua primeira edi¢cdo em 1995, a Gltima em 2008, e
até hoje é reimpresso e referenciado. Ele foi escolhido para andlise por ter grande destaque na
bibliografia sobre o0 assunto e por ser Vianna o elaborador de varios projetos culturais atuais,
com destaque para 0 programa Esquenta apresentado por Regina Casé, na TV Globo, o que
faz dele também um formador de opinido. Sua producdo académica é encadeada com sua
producdo para a industria cultural e sua inser¢do na vida cultural do pais, principalmente na
TV, faz com ele tenha papel de selecionador dos formatos e conteidos da cultura que véo
chegar ao grande publico.

De acordo com o antrop6logo, a configuracdo do samba como simbolo de brasilidade
foi possivel gracas ao intercambio cultural entre as camadas populares e a elite intelectual. O
ponto de partida do seu referido livro é uma noitada de violdo em que participam o

antropélogo Gilberto Freyre, o historiador Sérgio Buarque de Holanda, o promotor e
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jornalista Prudente de Moraes Neto, o compositor classico Villa Lobos e o pianista Lucio
Gallet, representantes da elite intelectual, politica e socioecondmica de origem branca; e do
outro lado, os musicos Pixinguinha, Donga e Patricio Teixeira, provenientes das camadas
populares e mesticas. A ocasido marcava, portanto, o encontro de dois grupos diversos, ou até
mesmo opostos, da sociedade brasileira.

Essa noitada de violdo pode servir como alegoria, no sentido carnavalesco
da palavra, da invencdo de uma tradicdo, aquela do Brasil mestico, onde a
masica samba ocupa lugar de destaque como elemento definidor da
nacionalidade. A naturalidade do epis6dio ndo nos deve enganar: seu
aspecto de fato corriqueiro foi obviamente construido, como também
acontece com acontecimentos narrados em mitos fundadores de todas as
tradigdes. (VIANNA, 20044, p. 20).

O objetivo de O Mistério do Samba (2004a), portanto, € ndo apenas constatar a
transicdo, mas também identificar os elementos que permitem a passagem do samba de
musica maldita a representante genuina da cultura brasileira, tendo como perspectiva a
construcdo de uma identidade nacional. De acordo com as palavras de Vianna, temos que, sua

pretensdo e

[...] mostrar como a transformacdo do samba em musica nacional ndo foi
um acontecimento repentino, indo da repressdo a louvagdo em menos de
uma década, mas sim o coroamento de uma tradicdo secular de contatos
[...] entre varios grupos sociais na tentativa de inventar a identidade e a
cultura popular brasileiras. (VIANNA, 20044, p. 34).

A partir desta perspectiva, o antropdlogo aponta os fatores principais que levaram a
consagracdo do samba como simbolo de brasilidade e seu papel na invengdo da tradi¢do

nacional®

, sendo eles: a relacdo entre as elites e as camadas populares; a valorizacdo das
coisas populares; a criacdo de uma identidade nacional; as teorias da mesticagem, o debrucar
dos modernistas sobre o Brasil; o Rio de Janeiro como representativo da sintese da patria; 0s
discursos nacionalistas; e 0 samba como maravilha brasileira.

Iniciando pelo binbmio elite brasileira e musica popular, Vianna afirma que a relacdo
de setores da elite tais como intelectuais, politicos, etc. e as manifestacGes musicais afro-
brasileiras era tradicional, se manifestando com maior intensidade desde o advento da

modinha e do lundu no século XVIII, ainda no periodo colonial.

18 A tradicdo a que se refere Vianna é aquela conceituada por Hobsbawn como tradicéo inventada, de acordo
com a discussao em nosso capitulo anterior.
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Em relacdo a problemética da unidade da patria, Hermano Vianna destaca que esta
perpassava a reflexdo de varios intelectuais, sendo uma das questdes politicas mais graves
desde os tempos coloniais, despertando respostas diversas durante a histéria brasileira.
Momentos de convergéncia e divergéncia, de centralizacdo e descentralizacdo politica e, as
vezes, a conciliacdo de tendéncias antagdnicas marcou a trajetdria da construgdo do sentido de
unidade da patria. Portanto, para o antropélogo, a transformacdo do samba em género musical
simbolo do Brasil — “ec a de uma determinada cultura popular em cultura nacional” (VIANNA,
2004a, p. 56) — acabou por ser uma dessas respostas no plano cultural®.

Voltando-se para a mesticagem, o0 autor nos aponta que esta ndo se tratava de um
fenbmeno homogéneo, e o tipo de mestico a ser escolhido para ser simbolo variava de acordo
com o projeto de identidade nacional. Euclides da Cunha®, por exemplo, elegera os sertanejos
caboclos como os mestigos representativos do Brasil. Entretanto, nas primeiras décadas do
século XX, os debates sobre as raizes nacionais foram voltados para os mulatos urbanos do
litoral. E neste cenario, o samba se configura no plano musical como simbolo nacional, em
contradicdo a masica caipira, considerada regional. Vianna ressalta o antropologo Gilberto
Freyre como o autor de destaque das teorias de valorizacdo da mesticagem com a publicacéo

de Casa grande e senzala, em 1933. Ele diz ainda que

a maioria dos comentadores de Casa grande e senzala ressalta seu carater
de ruptura com o tipo de reflexdo sobre a cultura brasileira que vinha sendo
feita até entdo. Essa ruptura pode ser pensada, entre outros aspectos, como
uma inversao valorativa do papel que o mestico e a mesticagem ocupam na
cultura brasileira. De degenerativa e causa dos males nacionais, a
mesticagem passa a ser interpretada como um processo cultural positivo,
em torno do qual [...] os brasileiros poderiam inventar uma nova identidade.
(VIANNA, 2004a, p. 75-76).

Hermano Vianna também destaca a atuacdo dos modernistas para a difusdo de ideias
unificadoras a nivel nacional, estimulada pela propagacdo de meios como o radio, a gravagao
elétrica e a instalacdo de varias gravadoras no Rio de Janeiro a partir da década de 20. Esse
cendrio, atesta o antropdlogo, era bastante propicio para o samba carioca se definir como
estilo musical, ja que, em sua cidade dispunha das radios, das gravadoras e dos interesses

politicos. Vianna afirma ainda que a resisténcia da elite carioca frente ao samba ndo era tdo

19 Entendemos que n&o se tratava somente de uma resposta no plano cultural para a quest&o da unidade da patria,
mas que a propria unidade nacional passava pela incorporacéo do conflito e da disputa que representava a
existéncia de uma cultura popular de origem negra.

20 No classico da literatura brasileira Os sertdes. CUNHA, E. Os Sertdes. Sao Paulo: Trés, 1984.
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intensa como se pode imaginar, citando o exemplo dos Oito Batutas (conjunto musical de
Pixinguinha) tocando no hall do Cine Palais.

Ainda segundo Vianna, o apoio oficial direcionado principalmente para as escolas de
samba e para o carnaval, a partir do projeto nacionalista modernizante da década de trinta,
também foi um fator que contribuiu para a fixagdo do samba como género musical nacional,
sendo em torno das escolas a consagragéo da autenticidade deste ritmo. E foi justamente em
torno desta autenticidade que o apoio oficial se engendrou, sendo que, em 1935, o desfile das

escolas ja figurava no roteiro oficial do carnaval da prefeitura do Rio de Janeiro.

A vitéria do samba era também a vitdria de um projeto de nacionalizacdo e
modernizagdo da sociedade brasileira. O Brasil saiu do Estado Novo com o
elogio (pelo menos em ideologia) da mesticagem nacional, a Companhia
Siderargica Nacional, o Conselho Nacional do Petrdleo, partidos politicos
nacionais, um ritmo nacional. Na musica popular, o Brasil tem sido, desde
entdo, o reino do samba. (VIANNA, 2004a, p. 127).

Em suma, temos que, O mistério do samba (2004a) desenvolve a ideia da construcéo
da cidade do Rio de Janeiro como centro da unidade da péatria por uma escolha politica e ndo
por de fato representar a esséncia da brasilidade. 1sso se deu a partir da valorizacdo da
mesticagem, da negociacdo transcultural entre as classes e da exaltacdo de uma suposta
autenticidade e pureza, que no plano musical elegeu o samba carioca de morro. A sintese de

sua tese, que enfatiza a questdo da negociacao, pode ser constatada no trecho a seguir:

A invencdo do samba como musica nacional foi um processo que envolveu
muitos grupos sociais diferentes. O samba ndo se transformou em musica
nacional através dos esfor¢cos de um grupo social ou étnico especifico,
atuando dentro de um territério especifico (o “morro”). Muitos grupos e
individuos [...] participaram, com maior ou menor tenacidade, de sua
“fixacdo” como género musical e de sua nacionalizacdo. Os dois processos
nao podem ser separados. Nunca existiu um samba pronto, “auténtico”,
depois transformado em musica nacional. O samba, como estilo musical,
vai sendo criado concomitantemente & sua nacionalizacéo. [...] O discurso
da homogeneidade mestiga, criado no Brasil através de um longo processo
de negociagdo, que atinge seu climax nos anos 30, tornou determinados
“atos decisivos” possiveis e aceitos (como, por exemplo, o desfile de escola
de samba com patrocinio do Estado), inventando uma nova maneira de
lidar com os problemas da heterogeneidade étnica e do confronto erudito/
popular. (VIANNA, 20044, p. 151-154).

Em vérios aspectos pode-se concordar com o trabalho de Hermano Vianna,
principalmente no que tange ao carater de constru¢do da identidade nacional e sua relagdo

com a simbologia do samba como estilo musical nacional. Obviamente, a consolidacdo do
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samba como tal ndo se trata de um furor repentino ou se deu fora do campo politico-social.
Entretanto, a exacerbacdo da questdo da negociagdo e do intercAmbio acaba por apagar a
participacdo popular do desenvolvimento de sua prépria identidade em beneficio da atuacéo
da elite cultural e intelectual.

Desse modo, é igualmente minimizado o fato de que a inovacdo e qualidade do samba
também sejam responsaveis pela sua disseminagdo pelo territorio, mesmo que contextualizada
em um periodo de propagacdo das radios e gravadoras no Rio de Janeiro. Isto é, se privilegia
0 consenso no lugar da visdo de classes, 0o nacional ao invés do popular, o ponto de
convergéncia em detrimento das divergéncias, e, por fim, atenua-se o conflito.

Para relativizar o peso dado ao papel das elites brasileiras na conformacdo do samba
como género musical popular nacional, serd utilizado o ensaio Samba, o dono do corpo, de
Muniz Sodré (1998), autor atuante da area da cultura e da comunicacao, e por isso escolhido
para dialogar com Vianna. Este trabalho teve sua primeira edicdo no ano de 1978, foi
reeditado em 1998 e teve duas reimpressdes nos anos 2000. Sua eleicdo como apoio para
refutar certos pontos da andlise do antropdlogo pode ser evidenciada pelo trecho a seguir,

presente no prefacio a 22 edicéo:

Vinte anos se passaram desde que apareceu a primeira edicdo deste ensaio
[...]. A decisdo de o reeditarmos agora deve-se ao fato de termos recebido, ao
longo de todo esse tempo, respostas favoraveis ao texto, assim como a
evidéncia de que nada foi publicado que desse continuidade ou mesmo
refutasse a sua linha argumentativa. Na verdade, haviamos partido de um
ponto considerado obscuro por Mério de Andrade — a questdo da sincopa
iterativa nas masicas da didspora negra — e gue nos pareceu, este sim, o
verdadeiro “mistério do samba”. (SODRE, 1998, p. 7).

Deste modo, apesar de ndo mencionar diretamente Hermano Vianna, Sodré faz uma
alusdo com aspas ao titulo de seu livro, que fora langado trés anos antes da 22 edicdo de
Samba, o dono do corpo (1998). Néo resta divida de sua contraposicdo a tese do antrop6logo

quando Sodré esclarece a pretensdo de seu estudo do samba:

O que pretendemos mesmo é indicar como um aspecto da cultura negra —
continuum africano no Brasil e modo brasileiro de resisténcia cultural —
encontrou em seu proprio sistema recursos de afirmacéo da identidade negra.
E implicitamente pretendemos rejeitar os discursos que se dispGem a
explicar o mesmo fendmeno, o samba, como uma sobrevivéncia consentida,
simples matéria prima para um améalgama cultural realizado de cima para
baixo. (SODRE, 1998, p. 10).
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Sodré busca na propria cultura negra as fontes que dao significacdo para o samba. Para
tal finalidade, o autor se apoia principalmente na sincopa iterativa das musicas da diaspora
negra e sua relacdo direta com a religiosidade e a dancga, que vdo contra a reducdo do corpo
negro & mera maquina produtiva pretendida pela sociedade escravocrata. A sincopa®
enquanto “missing beat” leva os ouvintes a preencherem com o corpo — através de palmas,
balancos, danga etc. — essa batida que falta. Para o autor ai € que se encontra o poder
mobilizador da musica da diaspora negra nas Américas, referindo-se também ao jazz.
Portanto, é no apelo do movimento corporal que reside a resisténcia do negro em ndo se
converter em simples objeto de trabalho. “O corpo exigido pela sincopa é aquele mesmo que a
escravatura procurava violentar e reprimir culturalmente na Histéria brasileira: o corpo do
negro” (SODRE, 1998, p. 11).

A mistura de costumes da sociedade carioca, a abolicdo da escravatura e a vida social
urbana tornaram os batuques africanos menos ostensivos. Portanto, no final do século XIX
comegava a se desenhar no Rio de Janeiro ritmos musicais tipicamente brasileiros como o
lundu, 0 maxixe e o samba, que comegavam a se incorporar as festas populares e ao espaco

urbano como forma de integracéo social do negro.

Apesar de suas caracteristicas mesticas (misto de influéncias africanas e
europeias), essa musica fermentava-se realmente no seio da populacao negra,
especialmente depois da abolicdo, quando 0s negros passaram a buscar
novos modos de comunicacdo adaptaveis a um quadro urbano hostil.
(SODRE, 1998, p. 13).

Ao discorrer sobre a relacdo entre samba e industria, Sodré nos aponta que foi devido
a um processo de adaptacdo e reelaboracdo de elementos da cultura negra que o samba pode
se afirmar como “género-sintese” (SODRE, 1998, p. 35) apropriado para a radiodifusdo,
gravacao e comercializacdo em termos capitalistas, acompanhado da profissionalizacdo dos
musicos negros e mesticos como meio de integragédo social. Obviamente o autor nio descarta
o fato de que a busca por uma identidade nacional da elite politica e intelectual processada
nos anos 20 e 30 tenha possibilitado sua intensa comercializacdo nos moldes urbano-
industriais, entretanto, ele encara esse elemento mais como uma expropriacdo do que uma

negociacdo, como faz Vianna.

2! Citando Sodré temos que a sincopa “é a auséncia no compasso da marcagio de um tempo (fraco) que, no
entanto, repercute noutro mais forte” (SODRE, 1998, p. 11).

22 Nesses miisicos, “o samba era uma referéncia permanente, que se podia recalcar ou exibir, de acordo com as
circunstancias” (SODRE, 1998, p. 37).
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A classe média torna-se [...] produtora sisteméatica de sambas e comega a
fazer passar, através do som e da letra, novas significagdes culturais. Na
realidade, tratava-se de um movimento de expropriacdo paulatina do
instrumento expressivo de um segmento populacional (pobre, negro) por
outro (médio, branco). (SODRE, 1998, p. 50).

No entanto, afastando-se de uma visdo mecanicista, Sodré coloca que essa
expropriacdo ndo se trata de um roubo deliberado, mas sim de uma consequéncia da prépria

I6gica do modo de producéo industrial capitalista.

O samba tradicional passou a servir de fonte para uma variedade de produtos
destinados ao consumo das camadas médias urbanas. Esses produtos,
distribuidos numa escala hierarquica de gostos (desde a faixa da “cafonice”
até vanguardas intelectuais) sustentam a penetracdo do disco como bem de
consumo — apoiado nas industrias do radio e da televisdo — na sociedade
brasileira. (SODRE, 1998, p. 50).

Apesar de constatar esse movimento de entrada do samba na industria cultural e do
espetaculo, Sodré nos indica que “nenhum poder se exerce sem que haja resisténcia”
(SODRE, 1998, p. 55) relembrando o trabalho do filésofo Michel Foucault. Mesmo fazendo
parte do sistema ideoldgico dominante, 0 samba sempre possuiu espacos e circuitos de
producdo paralelos que permitem que ele se mantenha como um movimento de afirmacéao e

continuidade dinamica de valores da cultura negra.

E no interior desses lugares paralelos que o samba pode ainda hoje
constituir-se numa préatica de resisténcia cultural negro-popular. [...] O
samba, entretanto, € muito mais que uma peca de espetaculo, com mal
definidas compensagdes financeiras. O samba é o meio e o lugar de uma
troca social, de expressdo de opinides, fantasias e frustrages, de
continuidade de uma fala (negra) que resiste a sua expropriagao cultural. [...]
No samba tradicional, ha fortes aspectos de resisténcia cultural ao modo de
produgdo dominante na sociedade atual, porque a producdo desse samba
ainda tem lugar no interior de um universo de sentido alternativo, cujos
processos fixadores partem da cultura negro-brasileira. (SODRE, 1998, p.
58-59).

Podemos perceber assim que a pratica da roda de samba (que mesmo atualmente ainda
mantém grande descolamento da indUstria) faz parte desses lugares paralelos, isto é, “contra-
espagos” onde os negros tem lugar para sua afirmagdo. Nesse sentido, compartilhamos com
Muniz Sodré a perspectiva de que o samba foi alcado a género musical simbolo da brasilidade

mais por uma expropriacdo do que por um intercdmbio cultural. A questdo da negociacéo,
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como insiste Vianna, de fato ocorreu, mas ndo somente por existir certa “promiscuidade entre
elite brasileira e povo brasileiro” (VIANNA, 2004a, p. 69), mas justamente pelo carater de
resisténcia do samba. E, neste sentido, a conversdo de uma simbologia popular e étnica em
nacional acaba por velar a dominagéo social da classe hegemdnica, 0 que torna ainda mais
dificil a sua denuncia. Esse cenario se diverge daquele pintado pelo antrop6logo, onde a
diferenca de poder ndo interfere nas relacbes socioculturais para a consolidagdo do samba
como ritmo musical nacional.

A distincdo de classes no campo artistico musical vem sendo feita desde os tempos
coloniais entre a musica dita erudita e a popular®, apesar da constante comunicacgio entre
ambas. Os privilégios classistas das elites sempre geraram movimentos de preconceito e
exclusdo, o que é relatado por diversos sambistas, a exemplo de Jodo da Baiana, com as
detencdes (de instrumentos e de pessoas) por se fazer samba ou macumba. A manutengdo
desses habitos € parte da resisténcia cultural negro-popular frente a hegemonia dos setores
dominantes, fator este que ndo pode ser minimizado, como faz Vianna, mesmo no periodo em
que o samba é simbolo de brasilidade.

O sociologo marxista Florestan Fernandes ja indicara em seu trabalho A integracdo do
negro na sociedade de classes (1978) como as classes dominantes permaneceram com uma
ideologia arcaica em relacdo aos negros libertos e seus descendentes, mesmo num contexto
historico de modernizacao capitalista. Para ele, a democracia racial € um mito que acaba por
isentar a classe dominante majoritariamente branca e responsabiliza a populacdo negra pela
sua insercdo debilitada na sociedade moderna brasileira. Ao retomar Fernandes neste debate,
ndo pretendemos aqui indicar, tal como ele, que a questdo racial é essencialmente uma
questdo econdmica ligada ao modo de producdo capitalista, entretanto, &€ necessario 0
encadeamento analitico dos preconceitos de cor e de classe, 0 que ndo é realizado por
Hermano Vianna.

Ao se afastar de uma visdo classista e se apoiar nas teses freyrianas, o antrop6logo
acabou por construir uma visao um tanto romantizada das relagbes socioculturais
interclassistas, desconsiderando a luta dos dominados em busca de sua insercéo social. Essa
questdo acabou acarretando também na negacédo dos sentidos de resisténcia e dominancia, sem

diferenciacdo entre o popular e 0 hegemdnico, apaziguando a dicotomia entre cultura popular

8 0 que ainda hoje pode ser notado em relagéo ao funk, misica contemporanea dos morros cariocas que sofre
constante discriminacao e perseguicdo. Ja houve ocasifes em que comunidades foram proibidas de realizar os
bailes funks e esse quadro so foi revertido a partir da militancia de setores organizados como é o caso do
movimento APAFUNK (Associacdo dos profissionais e amigos do funk).
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e cultura erudita presente na sociedade, por mais que ambas ndo estejam completamente
isoladas uma da outra.

Desse modo, o corpo negro ndo foi de todo reprimido e invisibilizado. Referenciando
0 pensamento de Foucault (1976), mesmo o desenvolvimento do biopoder e dos dispositivos
da biopolitica — que insere o racismo nos mecanismos do Estado moderno para manutencdo
da dominancia nas relagdes de poder — ndo pbde conté-lo. Por isso, a necessidade da
negociacdo e da apropriacdo de elementos da cultura negro-popular para a simbologia
brasileira, como resposta frente a essa resisténcia cultural. Ndo ¢ a toa que foi no contexto do
governo populista de Getdlio Vargas que o samba finalmente se consagrou e se solidificou
como simbolo da identidade nacional.

Contudo, refutar a tese de Hermano Vianna ndo implica em coloca-lo numa posicéo de
intelectual racista. Em seu artigo Mesticagem fora de lugar (2004b), ele defende que a
valorizagdo da mesticagem pode ser um trunfo brasileiro no combate ao preconceito e a
discriminacdo. A realidade empirica, no entanto, nos mostra que, em geral, 0s segmentos
populacionais considerados mesticos se encontram em posi¢cBes muito semelhantes a dos
negros e que, muitas vezes, a afirmagdo da mesticagem se da na tentativa de minimizagéo ou
negacdo da negritude. Portanto, a filiagdo teorica freyriana de Vianna num momento historico
no qual o discurso de valorizacdo da mesticagem ja foi relativizado, faz com que seu trabalho
tenha uma abordagem altamente apaziguadora e dissimuladora dos conflitos raciais e
classistas. E esta sua perspectiva perpassa seu trabalho como produtor cultural, como fica
claro no ja citado programa Esquenta de Regina Casé na TV Globo, que tem uma atuacao
muito semelhante a da elite intelectual pintada pelo antrop6logo em O mistério do Samba
(2004a): a postura de validadora da cultura popular brasileira.

E claro que, em muitos casos, isso ajuda a veicular certas manifestacdes culturais
populares. Entretanto, a selecdo dos conteudos e formatos dessas manifestacbes continua
sendo feita por uma elite cultural/ intelectual que passa pelo proprio Hermano Vianna e pela
apresentadora, e chega ao grande publico como se fosse uma festa das massas populares
brasileiras, mais uma vez transformando em alegoria nacional (uma espécie de “gente que
faz”, ou sou “brasileiro e ndo desisto nunca”, para citar alguns jargdes propagandisticos) as
manifestacdes culturais dos setores subalternos de nossa sociedade, principalmente dos
afrodescendentes. Temos ai novamente a apropriac¢ao da cultura popular, com o abrandamento

de seus aspectos de enfrentamento, pela sociedade do espetéaculo e pela industria cultural.
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2.2 — O samba no mercado: a consolidac&o do género musical afro-brasileiro

Realizado o debate tedrico acerca da oficializacdo e nacionalizacdo do samba, vamos
nos aprofundar no seu processo de mercantilizagio. E nesse momento que nos dedicaremos ao
samba como género musical. Esse termo em si ja estabelece a face mercadoldgica do universo
da musica, pois, como nos aponta Simon Frith, “género é uma forma de definir a musica no
mercado ou, alternativamente, o mercado na musica” (1996, p. 76, tradugdo nossa). Em outras
palavras, a industria fonogréafica (principalmente), mas também os pontos de venda e 0s meios
de comunicacio fazem uso de categorias de género para organizar o processo de vendas. E
uma idealizacdo que serve grandemente ao moderno circuito do entretenimento.

Entretanto, o carater comercial ndo nos deve enganar quanto ao completo controle da
producdo musical por parte da industria ou a rigidez dos parametros de fixacdo de um género,
pois esse tipo de rotulagdo “envolve uma complexa intera¢ao entre as for¢as musicais,
mercadologicas e ideoldgicas” (FRITH, 1996, p. 76, tradugdo nossa). Primeiro porque os
géneros musicais ndo surgem como cria¢do unicamente industrial, mas, em geral, surgem de
praticas socioculturais criativas. Segundo, pois apesar da tentativa de formatacdo pelo
mercado, é impossivel manter um género musical totalmente inalterado ao longo do tempo,
pois 0s artistas ndo sdo maquinas que trabalham sob um processo padrdo alterado somente
quando se julga necessario pelos donos dos meios de producdo. Além disso, a conformacao
do género musical também ¢é realizada pelos criticos musicais, pela midia, pelos proprios
artistas e, ndo menos importante, pelo publico ouvinte, que muitas vezes se utiliza da musica
para constituir parametros de comportamento, identidade e comunidade (como os fas clube,
os padroes de vestimenta, de danca e canto, o tipo de “atitude” perante o mundo, etc.).

Desse modo, a fixacdo do samba como género musical obviamente incluiu todos essas
questdes. No que concerne ao seu desenvolvimento histérico, ndo podemos ignorar a
atualizacdo que o mercado e até mesmo 0s meios de comunicacdo realizaram (e ainda
realizam) junto a esta pratica musical, principalmente se considerarmos seus estagios
pioneiros. Talvez seja a mercantilizacdo em termos capitalistas e sua consequente
midiatizacdo 0 que mais causa a distorcao entre forma e contetdo histéricos. Em Mitologias,
Barthes ja escrevera que “o sentido existe sempre para apresentar a forma; a forma existe

sempre para distanciar o sentido” (2009, p. 145). Sendo o samba uma pratica cultural urbana

2% Parte da pesquisa e do texto apresentados neste tépico (e também no tépico 2.4) foram publicados na Revista
Paragrafo, em artigo de titulo Samba: produto cultural e patrimdnio imaterial. Disponivel em:
<http://revistaseletronicas.fiamfaam.br/index.php/recicofi/article/view/182>. Acesso em: 29 nov. 2014
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nascida no inicio do século XX, quando o Brasil, especialmente a capital carioca, passava por
um momento de modernizacdo capitalista, poderia se dizer que era inevitavel o seu
aproveitamento pela denominada inddstria cultural. Contudo, isso também auxiliou no
processo de divulgacdo e distribuicdo deste ritmo — nacional e internacionalmente —
permitindo a insercdo social de muitos negros a partir da afirmacdo da sua prépria cultura.

O termo industria cultural remete aos filésofos alemédes Theodor Adorno e Max
Horkheimer, membros da Escola de Frankfurt. Para eles, a industrializacdo das artes em
termos capitalistas transforma as suas manifestagdes em mercadoria e a sua producdo, em
negécio visando o lucro. Portanto, a imposicdo da técnica com a sua consequente
homogeneizacdo social estaria levando o mundo das artes a semelhanga do préprio sistema
capitalista de producéo, afirmando a ideologia das classes dominantes.

O que ndo se diz é que o ambiente em que a técnica adquire tanto poder
sobre a sociedade encarna o proprio poder dos economicamente mais fortes
sobre a mesma sociedade. A racionalidade técnica hoje é a racionalidade da
prépria dominagdo, € o carater repressivo da sociedade que se auto-aliena.
[...] Por hora, a técnica da industria cultural s6 chegou a estandardizacdo e a
producdo em série, sacrificando aquilo pelo qual a légica da obra se
distinguia da logica do sistema social. (ADORNO, 2002, p. 6).

Concordamos em parte com essa concepgao tedrica dos pensadores da Escola de
Frankfurt. Ela é claramente de extrema importancia para a critica ao sistema capitalista de
producdo, que tem como objetivo transformar tudo — inclusive as artes e as culturas — em
mercadoria visando o lucro e o poder. No entanto, apesar da racionalidade técnica atual ser a
racionalidade da dominacgdo, a producdo cultural envolve elementos da sensibilidade, da
criatividade e da emoc¢do — ndo sé dos artistas, mas também dos consumidores —, que escapam
a padronizacdo plena e ndo sdo necessariamente fontes de alienacdo social.

Retornando para o cenario brasileiro, temos que os primérdios da industria cultural
data do inicio do seculo XX. Wander Nunes Frota, autor do trabalho Samba simbolo nacional,
geracdo Noel Rosa e industria cultural (2003), nos informa que 0s novos meios de
reproducdo, difusdo e consumo concretizados pelo disco e pelo radio no Brasil fizeram
emergir uma geracdo pioneira de artistas, técnicos, produtores, empresarios e etc., mesmo que
nosso modelo de radiodifusdo tenha sido copiado da Europa e dos EUA. A primeira fabrica
brasileira de discos é a Odeon, de 1912, iniciativa capitaneada pelas Casas Edison, que

comercializava discos e gramofones. Depois vieram as radios, na década de 1920%, cuja

% A primeira radio brasileira data de 1923.
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proposta inicial era de uma acdo educadora (como propunha E. Roquette Pinto, o “pai do
radio” no Brasil).

No entanto, esse cenario se alterou rapidamente ja no final dos anos de 1920 com a
entrada de quatro gravadoras multinacionais: Victor, Columbia, Brunswick e Parlophan.
Soma-se a isso a oficializacdo das radios como veiculos comerciais em 1932, com o decreto
do governo de Getllio Vargas que permitia a transmissio de conteido propagandistico. E
nesse contexto de mercantilizagdo e afirmacdo do capital estrangeiro que a geracdo de
pioneiros referida acima ganha forma, e nela se incluem os artistas do samba.

Como ja visto, a nacionalizacdo do samba pelo vasto territorio brasileiro teve como
um dos fatores fundamentais a sua incorporacao pelas indUstrias culturais, no caso as radios e
as gravadoras. Situadas preferencialmente no Rio de Janeiro — entdo capital do pais — num
contexto de construcdo e afirmacédo da identidade nacional nas décadas de 1920 e 1930, o
samba carioca foi se disseminando pelo Brasil acompanhado da profissionalizacdo dos
sambistas, em geral afrodescendentes mal inseridos no mercado de trabalho. Isso gerou
adaptacbes ao modo de criacdo do samba, antes uma pratica social coletiva, marca das
manifestacdes da cultura negra.

Levando-se em conta o dominio do capital (nacional, mas principalmente
internacional) sobre a producéo cultural, as caracteristicas de cooperacao e especializacdo da
edicdo discografica e a taylorizacdo da atividade radiofonica (ZALLO, 1988), temos que, de
fato, era imprescindivel um processo de adaptacéo das praticas culturais envolvidas no samba
para sua incorporacao na recente industria cultural no Brasil. Por exemplo, a individualizacédo
da composicdo e da interpretacdo, que antes se dava coletivamente em eventos sociais. N&o
sendo por menos que a autoria de Pelo Telefone®, em 1916, — considerado o primeiro samba
gravado e, portanto, marco histérico para o desenvolvimento deste género musical — teve
tantas controvérsias sobre a sua autoria, pois era obra coletiva das reunifes na casa de Tia
Ciata, mas foi registrado em nome de Donga e Mauro de Almeida.

Sendo assim, a organizacdo em forma de roda, a improvisacdo do samba de partido
alto, o carater de congregacao etc., foram elementos excluidos quando da transformacéo do
samba em produto cultural, embora se mantenha em outros espacos até os dias de hoje.
Restava entdo aos sambistas apenas seu capital simbolico, que ndo era propriamente

valorizado como deveria para musicos, em geral, provenientes de um setor marginalizado da

%6 Segundo Sérgio Cabral, no livro MPB na era do radio (1996a), “Pelo telefone é considerado o primeiro samba
levado ao disco, porque, somente a partir dele, teve inicio uma série de gravagdes de musicas identificadas como
samba. E foi tdo bem recebido que o samba ndo demoraria muito para assumir a condi¢do de principal género
musical do pais” (p. 14).
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sociedade. Entretanto, apesar da maior preocupacdo da maioria dos sambistas ser de garantir
seu meio de sobrevivéncia e ser reconhecido no ambiente musical, ndo foi sem estratégias de
resisténcia que se deu o enquadramento do samba na industria cultural. E esse € um dos
principais motivos para que mesmo o samba comercial possa manter certa face contra-
hegemdnica, de correspondéncia entre forma e contedo historicos e de respeito a tradicéo.
Em maior ou menor escala, ao longo do tempo, a pratica da roda de samba, por exemplo,
nunca foi totalmente abandonada. E nela que os sambistas puderam manter ou resgatar essa
dimensdo de prética sociocultural associada ao samba que se esvaziou na sua face de género

musical. E é por isso que vamos a ela.

2.3 —Tem jornalista na roda de samba

A seguir, nos debrucaremos sobre a bibliografia que se dedica a musica popular
brasileira, especialmente ao samba, em busca de informacdes, caracteristicas e fatos acerca da
roda de samba. Para tal objetivo, decidimos nos dedicar aos autores que tém o jornalismo
como atividade, passando desde os cronistas carnavalescos do inicio do século XX, como
Vagalume, até aqueles que, de alguma forma, ainda hoje seguem essa tradicdo de levar o
samba para 0 universo da comunicacdo, a exemplo de Sérgio Cabral. Nesse sentido, €
importante ressaltar que privilegiaremos os jornalistas ndo somente porque nosso trabalho se
desenvolve no campo da comunicacdo social, mas também pelo fato relevante de que, em
muitos casos, esses profissionais se tratarem de verdadeiros mediadores, como nos esclarece

Eduardo Granja Coutinho em Os cronistas de Momo (2006).

Ainda que controlada pelos grupos dominantes, a imprensa aparece como
um dos espagos da sociedade civil onde se trava a luta pela cultura. Se
desconsiderarmos esse fato, correremos o risco de compreender a sua
participacdo no Carnaval de forma unilateral, enfocando unicamente os seus
aspectos positivos como fazem uns, ou ndo vendo nela mais que um
instrumento de dominagdo, como querem outros. O cronista carnavalesco
deve ser visto como um mediador, como o artifice de uma cultura
consensual, includente. (COUTINHO, 2006, p. 25).

Ainda gue Coutinho esteja se referindo aos cronistas carnavalescos do inicio do século
passado, acreditamos que, mesmo atualmente, o jornalismo dedicado a esfera popular da
cultura ainda pode cumprir esse papel de mediador entre o sistema hegemonico e 0 povo,

ajudando a abrir espaco na sociedade para certas expressdes da cultura subalterna. Muitos
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desses jornalistas, inclusive, se relacionam com certos artistas populares, atuando na

intermediacdo destes com o mercado e com 0 universo comunicacional.

2.3.1 — Viagem pela roda do samba com Vagalume

O primeiro trabalho que analisaremos em busca da historia que queremos contar é um
dos mais antigos aqui retratados, langado originalmente por Vagalume em 1933, e intitulado
Na roda do samba (1978). Vagalume é o pseuddnimo do jornalista e Capitdo da Guarda
Nacional Francisco Guimardes®’, que assim ficou conhecido pela secdo de mesmo nome em
suas colunas no Jornal do Brasil e A Tribuna, atuando como reporter policial e carnavalesco.

Jota Efegé, uma espécie de sucessor do seu trabalho, nos indica, na apresentacdo da
segunda edicdo do referido livro, que Francisco Guimardes foi o precursor da crbnica
carnavalesca na cidade do Rio de Janeiro, descrevendo a sua obra como espontanea, narrativa
e jornalistica, revelando o grande reporter que era o boémio e carnavalesco Vagalume,
divulgador da nossa musica popular. Benquisto entre “a gente do samba e os adeptos de
Momo” (EFEGE, 1978, p. 128), o cronista era frequentador dos redutos do samba e do
carnaval, tornando-se um verdadeiro expert no assunto, o que da ainda mais relevancia a seus
escritos. Além disso, fiel a sua ascendéncia negra, “sempre se incorporava aos movimentos
que viessem a elevar os pretos e dar-lhes dignificagio social” (EFEGE, 1978, p. 130),
incluindo também em suas cronicas informacdes sobre os terreiros e rodas de samba que
frequentava, o que vai ao encontro da tematica abordada em nosso trabalho.

Vagalume indica que sua obra ndo é literaria, mas sim uma colecdo de cronicas
reunidas a partir de suas investigacdes sobre o samba, tendo como finalidade homenagear os
seus criadores e divulgar sua origem e desenvolvimento num tempo em que este género
passou a ser ilustre. Em tom nostalgico ao passado pré-comercial, o autor se mostrou disposto
a revelar os aproveitadores do samba e reverenciar os sambistas verdadeiros, “aqueles que
sempre lutaram e continuardo a lutar para que o samba ndo seja desvirtuado” (GUIMARAES,
1978, p. 20). Mesmo ndo utilizando esse termo, nota-se aqui uma preocupacdo com a

tradi¢do e talvez também com a “pureza” do samba, que comegara a ser item mercadoldgico.

2" Nao se sabe exatamente a data de nascimento de Francisco Guimaraes, mas especula-se que ele nasceu em
1875 e faleceu em 1947, conforme consta na ficha catalogréafica da segunda edi¢do de Na roda samba, em 1978.
Filho de uma familia pobre, Vagalume concluiu os estudos, foi ferroviario, capitdo da Guarda Nacional e
jornalista, pioneiro das crénicas carnavalescas em jornais. Cf. Notas biogréaficas do autor publicadas no jornal
Ameno Resedd, editado pelo rancho de mesmo nome (VAGALUME, 1978, p. 241-242).
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Afirmando que suas fontes sdo insuspeitas — ja que Vagalume de fato vivia o samba na
cidade — ele se diz disposto a “desmascarar os que se locupletam com o resultado dos
trabalhos dos outros, fazendo da industria do samba um condenavel monopolio” (1978, p. 20).
Portanto, ja no inicio da década de 1930, o cronista estava disposto a denunciar o que
posteriormente denominariamos de industria cultural e suas agruras, direcionando para 0s
sambistas a responsabilidade de manter acesa a chama do samba.

Vagalume atesta uma ascendéncia afrobaiana para o samba. Ele indica que, segundo as
geragdes antepassadas, ele é oriundo da Bahia e, em seguida, narra uma lenda de origem na
qual a palavra samba foi composta de duas outras africanas: sam + ba, que quer dizer pague e
receba, respectivamente. Essa lenda, que aqui ndo vem ao caso em grandes detalhes, envolve
um episodio de divida entre uma familia de escravos africanos que viviam na Bahia, e que se
resolve durante um conclave deste povo, sendo festejado com canta e danca pela repeticao das
palavras Sam! Ba! Sam! Ba!

De acordo com o jornalista, o samba nasceu no final do Primeiro Império, na Bahia,
sendo antecedido pelo jongo, batuque e catereté. Seu percurso geografico € deste estado para
o Sergipe e so6 entdo para o Rio de Janeiro, onde se desenvolveu e constituiu um “reinado”
(1978, p. 27). Seus tipos evolutivos sdo o0 samba raiado (de teor sertanejo), 0 samba corrido
(da capital baiana, mais harmonioso) e o samba chulado (do Rio de Janeiro, que deshanca a
modinha, mais melodico e, nos seus termos, “civilizado™) (1978, p. 28). Este ultimo tipo ¢
aquele da Pequena Africa, que o autor atribui a Donga, Sinhd, Pixinguinha etc.

O autor relata como testemunha viva o periodo que o samba passa de musica negra e

maldita a ilustre, passando a ser tema dos literatos, dos poetas e da industria.

O samba, depois de civilizado, depois de subir ao trono levado pelo seu
pranteado Rei, passou por uma grande metamorfose: antigamente era
repudiado, debochado, ridicularizado. Somente a gente da chamada roda do
samba, o tratava com carinho e amor! Hoje — ninguém quer saber nem fazer
outra coisa. O samba ja é cogitacdo dos literatos, dos poetas, dos escritores
teatrais e até mesmo de alguns imortais da Academia de Letras! ... O samba
é hoje uma das melhores industrias pelos lucros que proporciona aos autores
e editores. (GUIMARAES, 1978, p. 28, grifo nosso).

Quando se refere a proveniéncia do samba, VVagalume coloca que antigamente era dos
“morros-academias” (1978, p. 28) como a Favela, Mangueira, Salgueiro, Querosene, pois
eram la que estavam os mestres dos seus instrumentos constituintes como pandeiro, chocalho,
reco-reco, cuica, violdo, cavaquinho e flauta. Depois é que o samba ganhara a cidade.

Entretanto, afirma que nos tempos em que escreve, na década de 1930, o que se tem € apenas
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rotulo (se referindo ao samba de poetas, que para ele mais se parece com modinha ou lundu).
O autor coloca o partido alto como verdadeiro ritmo do samba e atribui a0 morro a sua
paternidade. O samba seria filho do morro, irmdo do batuque e compadre do jongo, ritmos
que ele afirma serem brasileiros e ndo africanos.

Para Vagalume, o samba nasce de um homem simples do morro, a0 mesmo tempo
poeta e musicista, ganha vida de boca em boca da gente da roda de samba e morre no disco da
vitrola, quando “‘ele passa a ser artigo industrial, para satisfazer a ganancia dos editores e dos
autores de producéo dos outros” (1978, p. 31). O que significa que a roda e os discos para ele
ndo fazem parte da mesma cultura, em uma clara oposicao entre pratica cultural e industria,
atestando a oralidade da roda como verdadeira comunicadora do samba. O autor cita Donga
como o precursor da industria do samba, com a gravacdo de Pelo Telefone, consenso que se
mantém até os dias de hoje, também afirmando que parte dele foi “pescado na casa da tia
Asseata®®” (1978, p. 31). O caminho do disco e das apresentacdes também foi seguido por
Sinhd, posteriormente aclamado como Rei do Samba. Entretanto, Vagalume néo dirige rancor
a estes sambistas como no caso de Francisco Alves, a quem se refere como Chico Viola, que
acusa de usar composicdes alheias e ser o queridinho da Casa Edison. Na verdade, seu
desgosto era em relacdo aos editores, aos que visavam o lucro através da exploracdo do
samba.

Para Vagalume é na roda do samba que se mostra o verdadeiro sambista, que tem que
provar que é bom na banda e também com as pernas, atestando que o samba ndo é s6 musica,
mas também engloba uma série de outras praticas que o constituem como pratica cultural e
ndo so artigo da industria fonografica. Ele usa como exemplo as apresentacfes na Festa da
Penha e na Cidade Nova, onde o baile era na sala de visitas e 0 samba no quintal. Essas
informacBes nos remetem a questdes do capitulo anterior sobre a liberdade da rua para a
criatividade musical, dos “contra-espacos” negros e da roda como forma social da cultura de
arkhé baseada na sabedoria intuitiva do corpo, no ritmo, no jogo e na festa, tdo presentes na

cultura brasileira a partir da cosmovisdo africana.

Na roda do samba, admite-se a batucada, onde o camarada mostra se € bom
na banda e mostra se é &gil nas pernas. Tais demonstragdes eram feitas em
publico, antigamente, nas festas da Penha. [...] Quem se metia na roda, sabia
ao que estava sujeito. O derrotado tratava de treinar para a revanche no
primeiro encontro. [...] Mas, ndo era s6 na Penha que os encontros se davam.
Era também onde houvesse um “Choro”, um “arrastado”, um “vira-vira-
mexe-mexe”, uma festa qualquer e principalmente na velha Cidade Nova,

% Grafia alternativa para Tia Ciata.
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onde quase sempre se realizava o baile na sala de visitas e um sambinha
mole no quintal. (GUIMARAES, 1978, p. 35-36).

Vagalume diferencia os sambistas verdadeiros, as gentes do morro e da roda, em
contraposicdo aos sambestros, “que sdo os fazedores de musicas de samba” (1978, p. 29).
Para ele, os auténticos sambas eram criados na roda e assim se podiam identificar alguns dos
plagios, vendas e roubos de composicdes, que saiam dali e podiam ser reconhecidos pelos
seus frequentadores. Seu relato nos indica que as praticas da venda e do plagio eram comuns:
“E que o Rio esta cheio, transbordando de plagiarios, copistas, de imitadores e de autores de
trabalhos dos outros... O Chico Viola, por exemplo, ndo é um plagiario. Ele & apenas o
padrasto, o pai adotivo de uma infinidade de sambas de gente dos Morros [...]” (1978, p. 42).

O cronista diz que “a invasao dos poetas sera a decadéncia do samba”, ndo somente
pela ambi¢do do dinheiro, mas também porque “eles ndo conhecem o ritmo e muito menos o
mettier” (1978, p. 51). O samba tem sua especialidade, “com a sua toada propria, com o seu
compasso natural [...] e umas tantas exigéncias,” que s6 sdo dominadas por quem ¢ do meio, a
quem ele chama de “catedraticos” (1978, p. 51). Assim, quando Vagalume fala de mettier,
catedraticos e especificidades da cultura do samba, nos parece mais uma vez que ele esta se
dirigindo a tradicdo, a arkhé que s6 quem é da roda de samba realmente conhece, e ndo 0s
compositores que produzem para 0 mercado.

N&o é qualquer um que sabe os segredos do partido alto, atesta Vagalume. Por
conhecer tdo bem o ritmo € que J. B. da Silva, o Sinhd, fez-se o rei do samba, titulo a qual o
jornalista concordava plenamente. Em sua opinido, ele era 0 mais popular de todos os
sambistas, o preferido do publico®. Também transitava entre os saldes, os jornalistas e os
politicos. Suas composicdes eram as que mais agradavam e ele foi o que mais gerou lucros
para os editores da industria fonografica, que sofreu uma queda quando de sua morte.

E fato notavel que, de todos os autores lidos para esta pesquisa, Vagalume é o Gnico
gue usa o termo roda do samba, e ndo roda de samba. O artigo definido faz toda a diferenca: a
roda é do samba, ndo é de outrem. Percorrendo as paginas do seu livro, pode-se perceber que
para o cronista carnavalesco o samba e a roda se confundem, e aquele é o seu habitat natural.
Naquele momento, quando o samba estava sendo duplamente incorporado pelo mercado e
pelo Estado nacional, Vagalume parecer antever a critica feita pelos estudiosos alemées da

Escola de Frankfurt a industria cultural: “O samba, depois que industrializaram-no, esta

% Nessa e em outras passagens nas quais Vagalume se refere ao publico, nos parece evidente a diferenciacio que
0 autor faz entre os ouvintes dos discos e das radios e a gente da roda de samba.
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perdendo a sua verdadeira cadéncia e vai assim aos poucos, caminhando para a decadéncia”
(1978, p. 77).

Em nenhum momento o jornalista tenta conceituar ou faz uma descrigdo exaustiva da
roda de samba, isso vai sendo colocado ao longo de suas crénicas. Nas citagfes abaixo, ficam
evidentes as suas caracteristicas constitutivas a exemplo da festa, da alacridade, do improviso,
do sentido comunitério, das composicdes coletivas, da transacdo e do ajuste social, da ligacdo

com as Tias baianas e com o candomblé.

E se na roda do samba aparecia o Cleto, com a sua gente? Era um pau “p’ra
virar”... O homem ndo dava uma folga e de vez em quando, 14 vinha tirar um
samba e embrulhava meio mundo, porque tinha muita verve e improvisava
com facilidade. A coisa rendia quando ele se defrontava com o Hilario e o
Dudu. la até o dia seguinte.

[...] Quando se formava a roda, 0s seus componentes eram as sumidades e 0s
convidados, gente escolhida, que merecia o tratamento de “laia” e “loi6”. E
as baianas, mais que baianas tentadoras [...]. E tdo sedutoras se tornavam,
[...] que contavam na roda inimeros admiradores, gente gratida: “seu” bardo,
“seu” comendador e o portugués da venda ou do agougue... (GUIMARAES,
1978, p. 78).

Muitas vezes, 0 samba, (musica e letra) era feito no calor da festa, no meio
do entusiasmo. [...] O Aimoré que anda hoje fazendo obrigacdo 14 para os
lados da estacdo de Mesquita, numa festa de sdo Cosme e Sdo Damido, na
casa da Tia Tereza, na Rua Luiz de Camdes [...], la pela madrugada, depois
de roer muita coirana, improvisou esse samba: Ai baiana/ O samba do Rio é
“bao”/ Tem flauta tem cavaquinho/ Tem pandeiro e violao.

[...] As festas na casa da Tia Tereza, sempre tiveram nome na historia. Os
boémios chamavam-na “tia Tereza”, mais as baianas, suas conterrdneas,
tratavam-na de Tetéa. (GUIMARAES, 1978, p. 79-80).

Os grandes candomblés na casa de Sua Majestade Abedé eram precedidos de
festas, dancas e canticos, em que o samba tinha preferéncia. Os sambas e 0s
candomblés de Abedé, na Rua Jodo Caetano, 69, se recomendavam pela
gente escolhida que os frequentava e nos dias de tais funcdes, era de ver a
grande fileira de automdveis naquela rua, sendo alguns de luxo e particulares
na sua maioria. (GUIMARAES, 1978, p. 86-87).

Outro samba afamado era na casa da tia Asseata, que nestes ultimos tempos
foi, sem dlvida, a baiana de maior nome aqui na Baia... de Guanabara.

[...] Os sambas na casa da Tia Asseata eram importantissimos, porgue, em
geral quando eles nasciam no alto do morro, na casa dela é que se tornavam
conhecidos na roda. L& é que eles se popularizavam, la é que eles sofriam as
criticas dos catedraticos, com a presenga das sumidades do violdo, do
cavaquinho, do pandeiro, do reco-reco e do “tabaque”. (GUIMARAES,
1978, p. 86-87).

E totalmente compreensivel que Vagalume ndo tenha sentido essa necessidade de

conceituagdo ou descricdo intensiva da roda. Boémio e repdrter que era, frequentador das
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rodas de samba, conhecedor de muitos sambistas, acompanhou o desenvolvimento da
industria fonogréfica no Brasil e para ele era muito evidente a distincdo do samba enquanto
pratica sociocultural e o género musical que as radios e o mercado de discos formataram,
acompanhados pela oficializacdo do samba pelo Estado.

Por conta disso ele diferencia sambistas de sambestros e critica veementemente a
exploracédo e os lucros obtidos pelos editores. Também é por isso que ele afirma que o samba
nasce na roda e morre no disco e na vitrola. Essa sentenca € emblemaética da posicdo de
Vagalume. Depreende-se disso que para este jornalista 0 samba € mais do que muasica, € mais
que género que a industria quer produzir. O ambiente vivo da roda — que contempla o
improviso, as palmas, a danca, 0 canto e a composicdo coletiva — é parte constitutiva e
inseparavel do samba.

Com grande dose de saudosismo e nostalgia, Vagalume compara o samba do inicio do
século XX e o do seu presente, na década de 1930, contrastando o universo das rodas e 0 do

samba industrializado.

Antigamente, o samba primava pela originalidade da letra e musica, que
jamais se afastavam do ritmo, ao passo que, hoje o0 que mais se observa é o
plagio com o maior descaramento. [...] Lancado um samba, passado nas
Escolas do Estacio e do Catete, ele era cantado por toda a parte, sem que 0
seu autor tivesse a menor pretensdo nem pensasse em lucros. Hoje, o que
inspira sambistas e sambestros é a ambi¢do do ouro... [...] O samba
industrializado, despertou a cobica e fez surgir uma nova geracdo de
autores... de producdes dos outros. (VAGALUME, 1978, p. 90).

Quanto a esse trecho, cabe fazermos duas observacdes: a dificuldade de Vagalume em
aceitar a modernizacdo do samba pela sua entrada na industria cultural e a preocupacdo com o
tema da autoria. Ambas as questdes estdo ligadas e se relacionam dialeticamente. A
profissionalizacdo do sambista e a divulgacdo de seu trabalho pelos discos e pelas radios abre
uma brecha para a insercdo social do negro, em geral marginalizado, na sociedade capitalista
que se desenvolvia no Brasil. Por outro lado, a mercantilizacdo do samba também deixava (e
ainda deixa) de fora um grande nimero de sambistas que, ndo profissionalizados, acabavam
ganhando algum dinheiro vendendo suas composicdes, muitas vezes sem nem constar
oficialmente na autoria. E complicado para o cronista ver a mercantilizacio do samba, visto
que a propria industria da cultura brasileira ainda estava se formando e o espetaculo comercial
ainda ndo havia se consolidado. Nos dias atuais, acostumados que estamos com a presenca da
indastria em nosso cotidiano, € dificil imaginar uma pratica musical que permaneca

totalmente amadora como o samba em seus primérdios.
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Ao enumerar quarenta autores de sambas e marchas de seu tempo, Vagalume destaca
preocupadamente que somente dois deles pertencem a roda do samba. Acreditamos, assim,
que a sua maior inquietacdo € que o samba ndo perca os vinculos com a sua cultura originaria
(que aqui denominamos arkhé), isto €, a ligacdo com 0s morros, com 0s terreiros, com 0s
negros brasileiros, com a roda de samba. Entretanto, talvez por acompanhar a industrializagdo
em seu inicio, Vagalume nio contava que o “samba agoniza, mas nao morre” ¢ até hoje suas
duas faces se mantém com muita forca: as vias do mercado e as vias da tradi¢cdo. Ao afirmar
que “antigamente, langado o samba, a roda se incumbia de sua propagagdo”. Hoje, mandam
fazer folhetos, se empenham com os cronistas para publica-lo [...] (1978, p. 91), Vagalume
colocava as duas vias como excludentes, mas a historia nos mostrou que ndo é bem assim.
Esse papel comunicador que Vagalume atribui as rodas de samba, endossado em nosso
trabalho a partir de Eduardo Coutinho, ainda continua vivo, mantendo acesa a chama do
samba como prética cultural de matriz negra, heranca viva da tradicdo e fala histdrica de um

povo marginalizado.

2.3.2 — Historia, poetas, musicos e cantores do samba, por Orestes Barbosa

Orestes Barbosa®, escritor, jornalista e compositor carioca, é 0 préximo autor que
iremos abordar a partir de seu livro Samba: sua historia, seus poetas, seus musicos e seus
cantores, cuja primeira edicdo data de 1933, mesmo ano de lancamento de Na roda do samba,
de Vagalume. Apesar de ambos 0s autores possuirem trajetorias profissionais semelhantes,
seus respectivos livros possuem abordagens relativamente distintas. Ao contrario daquele,
Barbosa lida naturalmente com a presenca do samba nas radios e nos discos, considerando-os
como seu habitat, até porque esse é também seu meio, sendo parceiro de composicdes
gravadas por varios sambistas renomados.

No artigo Orestes Barbosa veio do morro, publicado originalmente em 1940, na
Revista da Semana, Jota Efegé (1978) nos fornece informacdes sobre a vida e carreira do
autor em questdo. Tendo nascimento e mocidade vivida no Morro do Arrelia, no Andarai,
Barbosa é considerado um dos primeiros cronistas dos morros, escrevendo sobre sua gente,
terreiros e rodas de samba que participava desde menino, huma época em que 0s sambas dos

morros nao desciam para a cidade” (1978, p. 11). J& como jornalista, além de compositor, foi

% Orestes Barbosa, compositor, poeta, escritor e jornalista, nasceu no Rio de Janeiro e viveu do periodo de
07/05/1893 a 15/08/1966, iniciando sua carreira jornalistica ainda aos 14 anos, em 1907, como revisor. Cf.
Dicionério Cravo Albin da Musica Popular Brasileira. Disponivel em:
<http://www.dicionariompb.com.br/orestes-barbosa>. Acesso em: 29 nov. 2013.


http://www.dicionariompb.com.br/orestes-barbosa
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um dos propagadores do samba no Rio de Janeiro através dos jornais e das radios. Efegé diz
sobre ele: “O menino Orestes hoje esta na redagdo de um jornal. Palestra no Nice com os
sambistas e canconetistas da cidade, mas ndo esqueceu o morro. Dele fala com orgulho. Com
saudade recorda a sua gente” (1978, p. 13).

No seu livro referido livro, Barbosa atesta a origem do samba aos morros cariocas,
sem, entretanto, mencionar claramente o ambiente das rodas de samba. A palavra roda,
inclusive, ndo € mencionada nenhuma vez ao longo de seu trabalho. Ele considera esse ritmo
genuinamente carioca, ao contrario de VVagalume, que atribui sua genealogia a Bahia. Orestes
Barbosa esta claramente escrevendo sobre o género musical urbano do Rio de Janeiro, e ndo

exatamente sobre a pratica musical de matriz africana.

O samba é carioca. A emocdo da cidade estd musical e poeticamente
definida no samba. E as cangbes antigas do Rio, com as variantes que se
percebiam e ndo se classificavam, mostravam certa doléncia, e um tom de
malicia que acabou plenamente plasmado nesse género de musica e poema
caracteristicos da terra onde Olavo Bilac nasceu. (BARBOSA, 1978, p. 11,
grifo nosso).

Samba: sua histdria, seus poetas, seus musicos e seus cantores, na acepc¢do de seu
autor, “¢ a historia do samba, [mostrando] esse género musical em sua plena defini¢ao”
(BARBOSA, 1978, p. 13). Entretanto, seu trabalho possui um carater muito mais ensaistico
do que cientifico, ja que, como ele mesmo atesta, fez uma antologia das ruas, que sempre foi
um dos lugares privilegiados deste ritmo. Por isso, Orestes Barbosa escreve que “os leitores
vao passear [...] nos morros, nos suburbios, nos arrabaldes, nas rampas maritimas” (1978, p.
13), ja que ele proprio vivia em meio aos sambistas.

O samba, para Orestes Barbosa, é civilizado e moderno, até mesmo industrializado,
mas €, sobretudo, das ruas, dos morros, dos botequins. Esse é seu maior ponto de interseccao
com Vagalume, que desconfia do modelo comercial. No entanto, seu entendimento sobre esse
género musical passa pela questdo nacional, inclusive, permeada de xenofobia, principalmente
antilusitana, com passagens que impressionam pelo preconceito. Seu tom xendfobo é uma
forma preconceituosa de afirmacdo da cultura popular brasileira e, ao longo de todo o livro,
ele alega que deve-se negar as referéncias estrangeiras e afirmar o que é tipicamente

brasileiro.

O que afirmo, entretanto, com um certo orgulho nativista, é que o Rio realiza
uma novidade na fisionomia propria que a tradi¢cdo lusitana ndo conseguiu
interromper. Muito se tem feito aqui em propaganda de um passado que ndo
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é nosso. Felizmente, a influéncia europeia entregou os pontos. [...] Os
passados de outros povos ndo interessa ao Brasil. (BARBOSA, 1978, p. 33).

Nesse sentido, Barbosa afirma que é necessario combater a tradicdo. Mas para ele, a
tradicdo estd ligada a um ranco colonial, isto é, a tradicdo portuguesa, europeia, que ndo
deveria mais interferir na cultura nacional. O que se estava produzindo no Brasil era moderno
e ndo precisava de um passado que nao lhe pertencia. Portanto, o entendimento de tradi¢do do
autor ¢ bem divergente do conceito de Eduardo Coutinho que apresentamos no capitulo
anterior, de resgate historico-dialético da ancestralidade no tempo presente. E, além disso,
parece ndo levar em consideracdo a tradicdo de matriz africana que claramente envolve o

samba.

E preciso combater a tradicdo. [...] E preciso criar a orquestra tipica do
samba, diferente da do tango e do fox. A Argentina e os americanos do norte
fizeram assim... Falam da nossa tradicao, esquecidos que falam da tradicdo
dos outros. (BARBOSA, 1978, p. 68-69).

Em termos de divergéncia com Vagalume, Barbosa ndo abomina o plagio,
entendendo-o, na maioria dos casos, como referéncia e influéncia. Por isso, sauda Sinhd, mas
também Francisco Alves (Chico Viola), que € desprezado pelo primeiro. Cita e elogia muitos
cantore(a)s de radio, a exemplo de Carmem Miranda, a quem, na sua opinido, 0 samba tem
uma divida. Duas sdo as questfes que consideramos mais agregadoras no pensamento de
Orestes Barbosa sobre a mercantilizacdo do samba: a possibilidade de divulgacdo e
visibilidade e a profissionalizagdo do musico popular. Segundo ele, “o cantor de modinhas,
como observou o autor da Alma encantadora das ruas, antigamente bebia para cantar. Hoje
canta para beber. Porque cantar hoje nio é vagabundagem. E profissao”. (1978, p. 42).

Como estamos a procura de fatos e caracteristicas que nos informem sobre a roda de
samba, o livro de Orestes Barbosa ndo nos fornece informacoes diretas, entretanto, passagens
de seu trabalho nos déo pistas desse universo. Ele associa este género musical ao carnaval e
ao sentimento de emocdo, algo parecido com a alacridade, retratada em nosso primeiro

capitulo como a experimentacdo lidica da vida.

O samba nasceu no morro. Veio das montanhas da cidade a sua emogéo. Que
é emoc¢do? Sentimento misterioso, vem logo a ciéncia atrapalhando tudo.
Falar da emocdo seria entrar na complicacdo das teses. Eu fico apenas com o
vocdbulo e seu sentido popular. Emogdo. Para que tentar defini-la
cientificamente? Mais vale aprecia-la na cadéncia de um tamborim. E
assim que o morro faz. (BARBOSA, 1978, p. 29-30, grifo nosso).
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Além disso, a inteligéncia do malandro e o requebrado da mulher carioca sdo
enfaticamente enaltecidos ao longo do trabalho de Barbosa, sendo colocados como figuras
simbdlicas do universo do samba, que o jornalista claramente associa as classes populares e a
boemia. Por isso, diz que “o malandro ¢é o parceiro do sereno”, e que o samba ¢ dos “mulatos
fortes”, dos “moleques indigestos” (1978, p. 95). E sobre as cabrochas, argumenta que elas
“vivem vida gostosa s0 na seda, garantindo o batente do amor, na zona do 9°, nos dancings
nos casebres do morro...” (1978, p. 110).

Em alguns trechos, Barbosa também relata a ligacdo deste ritmo com o que ele designa
de macumba, ndo somente em relacdo a liturgia, mas em termos musicais. Destaca, também,
além dos instrumentos mais convencionais como piano e flauta, aqueles tipicos do mundo do
samba como o pandeiro, o tamborim, o omelé, o afoxé> e a inovacéo do uso do chapéu de
palha na percuss@o. A danca também é presente no seu trabalho, quando ele relata o ambiente
doméstico do samba que nos parece o que aqui denominamos de roda: “Quando o Rio
anoitece iluminam-se feericamente as casas. E logo se escuta a musica dos sobrados, onde se
danga até o amanhecer” (1978, p. 113).

Apesar de afirmar que “o samba vai vencendo sozinho” (BARBOSA, 1978, p. 97), o
jornalista também acredita que “o samba tem no radio um grande servidor” (1978, p. 111)
associando-o ao progresso da cidade, sem problematizar a questdo da mercantilizacéo
embutida na questdo. Na passagem que escreve sobre os radialistas, a quem ele chama de

speakers, fica clara a sua posi¢éo sobre o assunto.

O speaker tem na alma um sismografo para o registro das emocdes. A cidade
ama-lhe a voz. Ele anuncia tudo. A beleza do canto até o Gltimo modelo de
vestido. Porque, afinal, é tdo interessante e Util um samba dolente como a
aparicdo de um sabonete. (BARBOSA, 1978, p. 111).

Visto tudo isso, temos que contextualizar o entusiasmo de Orestes Barbosa com a
industria cultural. Sua propria condicdo de jornalista e compositor € um fator relevante para a
sua simpatia com a radio e o disco. Ele péde acompanhar a grande projecdo que o samba
ganhou em seu caminho do morro a cidade, afinal, “quem mora em arrabalde quase nunca vai
ao morro. Espera 0 mulato bamba quando ele desce e vem dizer seus romances no disco e no
carnaval” (1978, p. 32). Além disso, seu livro foi escrito na década de 1930, onde a ideologia

do progresso e do desenvolvimento era fortemente endossada no governo Vargas. Entretanto,

%1 Omelé e afoxé sdo tipos de chocalho.
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ele entende que o samba ndo € mero produto e que seu verdadeiro valor esta na emogdo que

ele causa, uma alegria do corpo e da mente.

Hoje ainda se escuta, as vezes, cantar o sorveteiro, que foi poeta tirando
sambas, entre aqueles inconscientes criadores da musica regional, agora
gloriosa nos discos, nos radios, nos saldes e nos casebres — o samba que toda
cidade danga cantando, sentindo, vibrando e vivendo, numa emocao
autbnoma que entusiasma e comove, dentro de uma natureza que parece
pintura de imaginagdo! (BARBOSA, 1978, p. 17).

Sendo assim, o que mais concordamos com o trabalho de Orestes Barbosa ¢ que “o
samba venceu” (1978, p. 110), ndo somente no radio, na industria fonografica e no mundo do

espetaculo, mas também como indiscutivel pratica cultural negro-brasileira.

2.3.3 — Meninos, Jota Efegé viu e escreveu sobre as figuras e coisas da musica popular

brasileira

[...] Eis surge outro carioca, dos mais finos,
que sobe 0 morro, para [sic] nos terreiros

e tudo Vé, e gosta de seu povo,

sambista ele também, no sangue ¢ n’alma,
aposentado embora, mas atento,

vai ao passado, nele colhe o som

do que é cancdo e vida entrelacadas

na Penha, no Arrelia, Estacio, Ramos,
Pedra do Sal, com suas “rodas” quentes

de pés humildes e gravar no chao

a melodia, o ritmo contagioso,

esse feitico popular da musica

em choro, marcha, satira, saudade.

Jota Efegé, por muito amar o samba,

seu amor nos transmite. E mesmo um bamba.

(Musica do povo em terra carioca - Carlos Drummond de Andrade)

Este € um trecho do belo poema Musica do povo em terra carioca, através do qual
Carlos Drummond de Andrade apresenta o primeiro volume de Figuras e coisas da musica
popular brasileira (1978) e seu autor Jodo Ferreira Gomes, mais conhecido como Jota

Efegé®. Seguindo os passos dos pioneiros Vagalume e Orestes Barbosa, Efegé é mais um

%2 Jodo Ferreira Gomes, de codinome Jota Efegé, nasceu e viveu no Rio de Janeiro de 1902 a 1987, sendo
importante musicologo, historiador, jornalista, cronista e pesquisador da cultura brasileira. Cf. Dicionario Cravo
Albin da Musica Popular Brasileira. Disponivel em: <http://www.dicionariompb.com.br/jota-efege>. Acesso em:
29 nov. 2013.


http://www.dicionariompb.com.br/jota-efege
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jornalista que se dedica aos escritos sobre a cultura brasileira, principalmente a carioca,
frequentando e dedicando muitas cronicas ao samba e sua gente. Além de sua prdpria vivéncia
pessoal, era eximio pesquisador®®, e muitos de seus artigos tém como ponto de partida o
resgate de antigas noticias de jornal para abordar questdes do seu tempo presente. Assim, aqui
retrataremos muitas dessas cronicas compiladas no livro Meninos, eu vi (1985) e nos dois
volumes de Figuras e coisas da musica popular brasileira (1978, 2007).

Tendo iniciado sua carreira de jornalista um pouco antes dos anos de 1920, Jota Efegé
pOde se debrugar no universo do samba desde que ainda era malvisto na sociedade brasileira,
0 que fez questdo de ressaltar em varios de seus artigos na imprensa. Retomando a supracitada
cronica acerca da infancia de Orestes Barbosa, ele escreve, em 1940, sobre a ligagdo das
origens desse ritmo aos morros, terreiros e rodas, evidenciando os caminhos que levaram o

samba do morro até os saldes da cidade.

Aquelas rodas de samba e de batucada gque se formavam no terreiro, mesmo
nas noites em que as nuvens vedavam o clardo da lua, langaram a semente,
prepararam os mestres das escolas, que mais tarde desceriam as encostas do
morro para virem a Praga Onze de Junho mostrar os seus corpos docente e
discente e dai, anos apds, entrarem nos saldes chiques que escancaravam
suas portas para recebé-las festivamente. (EFEGE, 1978, p. 12).

Em texto publicado em 1954, Efegé traca uma espécie de linha evolutiva do samba,
associando as diversas geracbes de sambistas as suas respectivas tematicas musicais,
evidenciando o seu desenvolvimento historico como ritmo de descendentes africanos até o seu

estabelecimento como musica urbana e popular carioca.

Os primeiros, os da antiga selecdo de sambistas [..] eram muito
influenciados pelo africanismo dos seus mentores: Hilario Ferreira, Germano
(o do “Macaco ¢ outro”), o velho Marinho (pai de Getilio, o Amor), a Tia
Assiata e mais alguns filhos de africanos que ambientaram ao nosso meio o
jongo dos “tios minas” como derivante musical dos pontos de candomblé. S
mais tarde, Sinh6, Jodo da Baiana, Caninha, Getllio Marinho, Pixinguinha,
Donga e poucos outros foram se personalizando, criando um estro préprio,
embora apegados ainda a escola negra de onde vinham. [...] Quando surgiu a
nova corrente, criando uma escola diferente para o samba, fazendo-o cancéo
brejeira das ruas, mais que simples toadas, Noel Rosa veio a frente e nesse
posto ficou até quando a morte veio surpreender. (EFEGE, 1978, p. 18-19).

N&o sendo tdo entusiasta como Barbosa em relacdo as inddstrias fonogréfica e

radiofonica, mas nem t&o fatalista quanto Vagalume, Efegé valorizava a presenca dos artistas

% De acordo com Ary Vasconcelos, na apresentacdo do segundo volume de Figuras e Coisas da mdsica popular
brasileira, Jota Efegé era de “um fanatismo feroz quando se trata[va] da verdade histérica” (2007, p. 10).
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e musicos negros no mercado cultural brasileiro, como explicitado no caso da gravacdo do
primeiro album individual de Donga, em 1974, que morreu aos 83 anos, um pouco antes do
lancamento do disco. Na crénica nomeada Donga, tradicdo do samba, vai reaparecer no seu
primeiro LP (2007, p. 175-177), fica claro a posi¢do que o autor tem em relacdo a indUstria,

que para ele deveria estar a servi¢o da cultura e ndo somente do mercado.

S6 agora, aos 83 anos de idade, Donga (Ernesto dos Santos), a exemplo do
que vem de acontecer com Cartola (Angenor de Oliveira), ambos —
guardadas as proporc@es —, figuras tradicionais de nossa muasica popular, vai
ter um elepé com algumas de suas composi¢des. Iniciativa da Discos Marcus
Pereira, merecedora da mais ampla louvacdo pelo empreendimento valioso
que vem realizando na divulgagdo séria de nosso cancioneiro urbano, de par
com o folclérico. Isto no momento em que muitas realizacBes de apelo
nitidamente comercial, descuidadas de preparo que as recomende aos
estudiosos, proliferam em prejuizo da formacdo de um cabedal propicio as
pesquisas e investigacdes. (EFEGE, 2007, p. 175-176).

Por diversas vezes, Efegé denunciava as manifestacfes de preconceito de cor presentes
na imprensa e na sociedade em geral, como ocorrido na ocasido da viagem dos Oito Batutas a
Paris no ano de 1922. Em crbnica de titulo Para os racistas, os Oito Batutas eram
“negréides” e “pardavascos” (EFEGE, 1985, p. 183-185), publicada no jornal O Globo, em
1977, o jornalista saiu em defesa do grupo de Pixinguinha, Donga e demais, exaltando-os
como legitimos representantes da “nossa musica tipica, na sua perfeita manifestacao popular”
(1985, p. 182), e taxando os jornalistas da época de racistas, elitistas e perndsticos.

Mas ndo era somente as turnés internacionais e aos lancamentos de discos que Efegé
dedicava os seus escritos. Cobrindo os teatros de revista, os programas de radio e outras
peripécias da industria cultural de sua época*, nosso autor cita inlimeras vezes o que mais nos
interessa neste trabalho — a roda de samba —, nos proporcionando valiosas informacoes e
curiosidades. Por exemplo, escrevendo num momento em que 0S Ssambistas ja eram
reconhecidos como compositores, destaca que “os afeitos as rodas de samba os classificam
como tiradores de samba, porque era esse 0 termo usual nos morros para se designar 0s que
arranjavam facilmente melodia e versos para serem entoados” (1978, p. 19).

Em seus numerosos artigos sobre a festa da Penha, Jota Efegé sempre sobressaltava a
presenca dos sambistas que deram outro tom ao festejo portugués, relembrando as rodas, as

perseguicoes policiais, 0s malandros, as coreografias, as bebidas etc.

% Jota Efegé viveu até quase o fim dos anos de 1980 e pode acompanhar de perto o desenvolvimento e fixagdo
da industria do espetaculo no Brasil.
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Espurio, perseguido pela policia, realizado as escondidas, o sambas nas suas
manifestagdes precarias, em ‘“rodas” (circuito de participantes, de
acompanhantes ou assistentes) encontrou na festa da Penha local préprio
para se realizar. Trajando roupas novas, ritual que criaram e observavam, 0s
sambistas marcavam encontro no arraial, para, em confraternizacdo quase
sempre de pouca duragdo — pois varios conflitos ocorriam entre eles com

EE 1Y

tiros e navalhadas — entoar os seus refrdos: “6 maiadd seu maia...”, “a lei

mand6 derruba € é..”, etc. E a aguardente nos seus muitos apelidos
(“branquinha”, “brasa”) animava os sambistas, fortalecia suas pernas para as

rasteiras, as “bandas”, a derrubada violenta que substituia a umbigada amena
de que falam os folcloristas. (EFEGE, 1978, p. 32).

Assim, escreve que quando o carnaval estabeleceu um cancioneiro préprio e 0s
sambistas ja se encontravam aceitos no convivio social, a Festa da Penha atraia destacados
compositores populares como Sinhd, Donga, Sombrinha, Pixinguinha, Jodo da Baiana, Heitor
dos Prazeres, entre outros, que utilizavam aquele festejo como espaco de exposicdo para o
lancamento de suas producdes, num tempo que somente a imprensa era meio eficiente de
divulgagdo. Desse modo, a festa da Penha se consagrara como preltdio do carnaval, onde o
povo rapidamente aprendia e entoava em coro as musicas que animariam a proxima folia. No
entanto, escrevendo em 1962, com tom levemente nostalgico, o jornalista lamenta que tal
costume tenha se perdido: “Hoje, sem sua caracteristica que lhe deu tradigao, os festejos da
Penha, ainda realizados nos domingos do més de outubro, tém apenas o cunho de simples
quermesse [...]. Falta, porém, a afluéncia numerosa e alacre que se recordou acima.” (EFEGE,
1978, p. 33). Tradicdo e alacridade sdo palavras que utilizamos ostensivamente em nosso
capitulo anterior para descrever a roda de samba, e eis que vem Jota Efegé para endossar
nossas impressdes quando fala saudoso do samba nas rodas da Penha...

Em relacdo a questdo da tradicdo, temos que Efegé tem preocupacdes quanto a pureza
do samba. Em cronica intitulada Velha Guarda retorna ao carnaval com Donga e
Pixinguinha (1978, p. 43-44), escrito em 1963, pode-se constatar que sua principal questdo ¢ a
manuten¢do das “caracteristicas originais deturpadas através das bossas surgidas a cada
momento” (1978, p. 43). Mais do que um simples olhar conservador, a motivagao de nosso
autor para escrever esse texto € ressaltar o “sabor primitivo”, “o balanco afro” (1978, p. 43), a
“forca ritmica da percussao” (1978, p. 44) que tem a composicdo de Donga e Pixinguinha
reeditada para o carnaval de 1963, que lhe dé a fidelidade ao samba tipico, tradicional. Para

ele, a mercantilizacdo desse estilo musical afastara os seus legitimos cultores.

% Sua versdo original é do ano de 1918.
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Tal fato, a volta de tdo marcantes figuras a parada musical que os festejos de
Momo propiciam, deve ser ressaltado com o mais caloroso entusiasmo.
Ocorre num momento em que a comercializagdo, facilitando o proliferar dos
falsos valores, vem afastando, de maneira lamentavel, os auténticos e
renomados compositores da composicdo melddica carnavalesca: Ary
Barroso, Lamartine Babo, Alberto Ribeiro e outros. [...] No exato momento
em que a musica popular carioca tenta uma nova escola ou bossa, o
reaparecimento de Donga e Pixinguinha no desfile musical momesco assume
significacio especial. (EFEGE, 1978, p. 43-44)%.

A resisténcia as inovacles que transpassa esse artigo de Efegé, apesar de certo tom
tradicionalista, compartilha com nosso trabalho a questdo da pausterizagcdo que o samba foi
sofrendo ao longo de seu processo de industrializacdo, que muitas vezes alijava (e permanece
alijando) do mercado muitos dos seus criadores e caracteristicas originais, como a acentuada
africanidade. Por isso, diversos sdo os textos do jornalista relembrando a espoliacdo®’ das
composicOes de sambistas como Ismael Silva e 0 esquecimento e/ou pobreza que sambistas
renomados tais como Jodo da Baiana e Sinhd se encontravam no momento de sua morte.
Nesse contexto, para melhor esclarecer a posicdo de Efegé sobre o tema da tradicdo, vamos
recorrer a seus escritos sobre a festa de Nossa Senhora da Gldria, onde ele explicita que
tradicdo e progresso ndo sdo necessariamente exclusivos, entendendo que as manifestacGes

culturais também estdo inseridas na historia.

Numa afirmativa apoiada em alguns historiadores as festividades em louvor
de Nossa senhora da Gloria vém sendo realizadas ha mais de dois séculos.
Embora sofrendo modificacbes, que o tempo e o conseqliente progresso Ihe
impuseram, até hoje o dia 15 de agosto tem feito subir ao outeiro da Gléria
(o antigo Morro do Lerype) milhares de devotos da santa que ali € venerada.
[...] J& ndo se faz mais o banho da imagem com vinho fino vindo de Portugal
especialmente para esse rito [...]. Permanece, porém, na continuidade da
tradigdo, o brilho, a grandiosidade da comemoracédo da data. (EFEGE, 1985,
p. 63).

No trecho abaixo, na cronica escrita em 02 de dezembro de 1971, sobre a aprovacgéo

da lei que criara o dia nacional no samba nesta mesma data, s6 que no ano de 1964, Efegé

% Nao é somente neste texto que Efegé demonstra sua desaprovagdo a Bossa Nova. Criada no final da década de
1950 pela classe média branca carioca, o0 autor ndo a compreendia como um novo género musical, mas sim uma
deturpacgdo do samba tradicional. Apesar de, na contemporaneidade, a fusdo de ritmos que ensejam novas
préticas musicais seja uma praxe, causava estranhamento que um novo género musical claramente influenciado
pelo samba ndo lhe fizesse a devida reveréncia, o que ainda hoje € reclamado por alguns sambistas. Entretanto,
entendemos que a Bossa Nova € um movimento legitimo e, embora tenha causado, por algum tempo, certo
ostracismo do samba no mercado musical, ndo apagou (e nem nos parece que era o0 proposito) a sua chama, tanto
que este permanece sendo produzido e apreciado até os dias de hoje.

%7 Jota Efegé considerava como espoliacdo dos sambistas o plégio, a compra de composicdes e coautorias
impelidas para a gravacdo de sambas.
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exprime seu entendimento da tradi¢cdo no universo do samba. Ainda que ndo use exatamente o
termo tradicdo, o jornalista deixa transparecer a historicidade que remete ao conceito
enquanto relata os caminhos do samba, destacando a transmissdo de um legado pela

comunicagéo intertemporal.

“O samba que os velhos passaram a outras geracdes para que estas,
burilando-o, dando-lhe algumas levezas eruditas, o tornassem permissivel
nos saldes, tivesse livre curso e até se tornasse eficiente propagandista de

nossa miisica em outros paises, conquistava nova vitéria” (EFEGE, 2007, p.
56).

Visto isso, a critica de Jota Efegé ao desvio da tradicdo ndo se dirige somente as novas
bossas e a comercializagdo. Dirige-se também as agremiagdes carnavalescas, que em sua
opinido estavam fugindo a origem e pureza do samba, muito preocupadas com 0 aspecto
alegorico, transformando os desfiles em verdadeiros shows (1978, p. 89-90). Ele, inclusive,
utiliza o termo espetaculo® (2007, p. 75-78) para referir-se as escolas de samba e traga uma
linha historica do seu processo de espetacularizagdo: as rodas dos morros e da Praca Onze
geraram os desfiles de samba; a competicdo gerou as escolas, que inicialmente primavam pela
fidelidade as suas origens; e, em seguida, morre o didatico em favor do espetacular (1978, p.
89-92). Sua visdo de pureza e autenticidade, portanto, ndo se refere a uma manutencdo a-
historica, imutavel, que deveria zelar para 0 samba se manter contido nas rodas primitivas,

mas sim ao respeito ao seu legado ancestral.

[A danca do samba] trazida das rodas dos negros, depois perseguida (“Tava
na roda do samba/ Quando a policia chegd./ Vamo acabd co’esse samba/
Que o delegado mand6”), conseguiu afinal aceitagdo plena. Tem agora forca
representativa de musica popular brasileira. Mas tdo deformada, téo
desapegada de sua origem, que as exibicdes das referidas escolas criadas
para cultua-la chegam a ter “caracteristicas americanizadas, tipo Harlem”,
como acentuou Vasco Mariz, no seu livro A Cancdo Brasileira. Dai, 0s
puristas, os zelosos da tradi¢do folclorica e os experts virem, de ha muito,
exigindo o samba legitimo, legal. (EFEGE, 1978, p. 170).

Por isso, Efegé estd sempre ressaltando, ao longo do seu trabalho, o pioneirismo das
rodas de samba, seus auténticos cultores, sua matriz africana e a incontestavel referéncia as

liturgias negras, a exemplo das cronicas Getulio®® levou os pontos de macumba para o disco

3 Em cronica escrita no ano de 1972.

% Getulio Marinho, baiano apelidado de Amor, frequentador de varios terreiros no Rio de Janeiro, foi mestre-
sala e compositor, mas é mais um dos sambistas que teve vida dificil e morte na pobreza.
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(1978, p. 54-56); Escravatura: tema de poesia condoreira e muasica popular (1978, p. 106-
108); Jodo da Baiana, 78 anos de samba a moda da casa (1978, p. 140-142); Vem de muito
longe a exigéncia do samba legitimo (1978, p. 170-172); e Eloy*, sambista e Ogan (1978, p.
176-177); para citar alguns deles.

Por fim, para finalmente chegarmos as caracteristicas da roda de samba que se pode
condensar percorrendo as obras ja citadas de Jota Efegé, temos como seus instrumentos
originais de percussio o ganza, a puita*’, o tabaque®? e o reco-reco (1978, p. 107), ressaltando
também o prato e faca e a caixa de fosforos, que ganharam “a dignidade de um instrumento
musical” (2007, p. 147). Além disso, ele relaciona o samba auténtico as rodas de samba,
destacando ndo somente a questdo da forca ritmica que prevalecia nessas praticas culturais,
mas também o seu modo de cantar coletivo e o dancar no meio da roda. Da roda a escola,
Efegé entende a trajetoria de luta que a gente do samba teve que percorrer para poder

vivenciar sua cultura.

Quando a roda do samba estava bem animada, todos os componentes
entoando o coro, certinhos, numa boca s, a policia aparecia resoluta,
descendo o chanfalho®, pondo a turma em fuga desordenada. Isto porém ndo
a intimidava. Na noite seguinte, as vezes poucas horas apds, no mesmo local
(Saude, Morro da Favela, arraial da Penha) refazia-se o grupo. Martelando
os tamborins, rufando os pandeiros, as cuicas gemendo, insistiam no samba
que os meganhas* interromperam. Era assim a época heroica, valente, ndo
se deixando intimidar. Sua gente espancada, mas persistindo sempre. Depois,
ja poupados pelos agentes da lei, podendo entoar sua musiquinha facil e seus
versos primarios, espontaneos, os sambistas tinham o desprezo da burguesia.
Esnobavam seus cantares e glosavam-no maldosamente: “Samba de negro/
Ndo se pode fregiientar/ S6 tem cachag¢a? Pra gente se embriagar”. O
samba mesmo assim venceu. Formou suas escolas e deslumbrou patricios e
estrangeiros. (EFEGE, 1978, p. 122).

“0 Eloy Anthero Dias, ogan (sacerdote do candomblé) e veterano das rodas de samba, por conta de seu
conhecimento melédico de pontos de macumba, foi levado para o estddio por Getulio Marinho para participar da
sua gravacao em disco.

! Mais conhecida como cuica.

“2 Ou atabaque.

*% Cf. o dicionério Aurélio on line, chanfalho é uma espada velha e sem corte ou um instrumento desafinado.
Disponivel em: <http://www.dicionariodoaurelio.com/Chanfalho.html>. Acesso em: 05 dez. 2013.

* Cf. o dicionério Aurélio on line, meganha é um soldado de policia. Disponivel em:
<http://www.dicionariodoaurelio.com/Meganha.html>. Acesso em: 05 dez. 2013.


http://www.dicionariodoaurelio.com/Chanfalho.html
http://www.dicionariodoaurelio.com/Meganha.html
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Relacionando a origem do samba carioca & presenca dos negros baianos naquela
cidade, o jornalista destaca — além da ja citada ligacdo com os terreiros —, a importancia das
tias baianas como Assiata, Sadata, Bebiana, Presciliana®, Amélia, Gracinda, entre outras
(1978, p. 205), que promoviam festas que chegavam a ter dois ou trés dias de duragdo. Na
cronica Lili, neta de Assiata, foi criada na casa de sua avé dentro do samba (1978, p. 203-

205), Efegé descreve esses memoraveis eventos.

Parace-lhe ver intacta a casa da Rua Visconde de Itauna, alegre, festiva,
cheia, com masica bulicosa dando-lhe um clima envolvente. Volta-lhe
também aos ouvidos um punhado de sambas que ela viu e ouviu serem
lancados ali em primeira audicdo antes de cairem no dominio das ruas e
serem entoados pelo povo. [...] Lili foi testemunha dos &ureos tempos do
samba legitimo, bem fiel as suas origens. (EFEGE, 1978, p. 205).

Assim, estdo ai — espalhados nos escritos do saudoso Jota Efegé — a arkhe, a tradicdo,
a alacridade e o improviso contidos nas rodas de samba, que desde seus primérdios vém
cumprindo o papel de pratica comunicativa do legado ancestral africano em nosso pais.
Legado este que pbde se manter vivo pela resisténcia a repressao inicial, vencendo as
barreiras culturais do sistema hegeménico e tornando-se também artefato industrial e simbolo

nacional brasileiro.

2.3.4 — A musica do povo por Edigar de Alencar

Dando continuidade a busca por informacGes sobre a roda de samba, vamos agora nos
debrucar sobre duas obras do também jornalista Edigar de Alencar*®, Nosso Sinhd do Samba
(1981) e Claridade e sombra na musica do povo (1984). Naquela, uma biografia do sambista
Sinhd, o autor faz referéncias sobre as rodas de samba, mas sem maiores detalhamentos. Logo
no primeiro capitulo — O menino entra na muasica (1981, p. 19-21) —, realiza uma breve
trajetoria do samba, desde o tempo em que este era “festas de danca” (1984, p. 20)
relacionadas ao candomblé dos negros baianos que viviam no Rio de Janeiro, principalmente
no bairro da Saude, que ele define como “reduto de costumes e usangas africanas” (1981, p.

20). Relembra que, apesar da repressao das autoridades, houve o espalhamento das familias

** Em outras das cronicas de Efegé, a grafia utilizada é Perciliana.

“® Edigar de Alencar nasceu no Ceara em 1901, mas se mudou para o Rio de Janeiro em 1926, onde estabeleceu
suas atividades profissionais como jornalista, ensaista, poeta e teatrlogo, vindo a falecer em 1993. Cf. O autor.
In: Claridade e Sombra na misica do povo (1984).
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baianas e suas praticas socioculturais pelo centro da cidade, com destaque para a Cidade

Nova, que assim geraria um novo género musical.

Os sambas (dancas) transbordavam dos casinhotos para os quintais e ruas.
Dai provavelmente surgir a Praca Onze como auténtico ber¢co do samba
(musica e canto). E a casa da Tia Ciata viria a ser precisamente o local do
nascimento do samba feito musica. Composi¢cdo melddica e ndo danca de
grupo. Nascimento ruidoso, discutido, como sua importancia exigia, pois
marcaria 0 advento de nova e expressiva fase da musica popular brasileira.
(ALENCAR, 1981, p. 21).

Mesmo ndo utilizando a palavra roda para referir-se as festas da casa da Tia Ciata, nas
quais ressalta a presenca de Sinho, Edigar de Alencar usa termos como “‘improvisagao
musical” e “improviso cantado a muitas vozes” (1981, p. 24). O termo propriamente dito
aparece, pela primeira vez, quando o autor cita Mirandela como “figura destacada nas rodas
do samba” (1981, p. 24) e quando faz a diferenciagdo entre samba como género musical e
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“samba de roda que ‘pde perna bamba’’ (1981, p. 26), se dirigindo a questao coreografica.

A recorrente tematica do plagio também € presente nesse trabalho sobre Sinhd, até
porque, embora grande compositor, o sambista esteve algumas vezes envolvido neste tipo de
delito autoral. Um dos casos famosos — quando do lancamento da composicdo Fala meu
louro, por Sinhd — é a acusacgédo de plagio feita pelo baiano Hilario Jovino Ferreira, 0 bom
Hilario, “figura de proa nas rodas de samba e iniciador dos ranchos carnavalescos no Rio”
(1981, p. 67). No entanto, o jornalista sustenta que tais delitos “sdo pecados que nao lhe
comprometiam a fama” (1981, p. 71) e que tais acontecimentos aconteciam com freqiiéncia na
época, as vezes de maneira um tanto inocente, ja que, o direito autoral ainda néo tinha sido
estabelecido. E ainda cita Luis Peixoto, que afirma que “muito mais teria sido o sambista
carioca espoliado na sua producdo, copiada aqui e ali, quando ndo por ele mesmo vendida
miseravelmente a outros” (1981, p. 71). E provavelmente esse argumento € o mais plausivel,
pois apesar de sua popularidade, no momento de sua morte, Sinhé ja vivia exclusivamente de
musica, mas faleceu pobre. Mesmo com sua morte sendo noticiada nos principais jornais, seu
enterro teve de ser financiado coletivamente por aqueles que lhe prezavam.

Em Claridade e sombra da musica do povo, na cronica intitulada Os donos das
musicas dos outros (1984, p. 34-40), de 1956, vinte e seis anos ap0s a morte de Sinho,
Alencar usa um tom bem mais desaprovador para o plagio, que ele chama de “terrivel cupim

da nossa musica popular” (1984, p. 39), principalmente no meio do mercado musical, no qual
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a chamada musica ligeira se desenvolvia visando o grande lucro. Sua maior preocupacgdo era

entdo com os rumos da musica popular e folclérica.

E possivel que leigo, simplesmente amador no bom sentido do vocabulo, do
culto da mdasica brasileira, o meu idealismo ndo compreenda essa
comercializagcdo sem freios. Essa busca atropelante, ndo & fama, ndo ao
cartaz, 0 que seria razoavel, mas ao lucro para cuja conquista todos 0s
caminhos sdo convidativos, inclusive o plagio. Sim, o plagio descarado,
descoberto, sem rebucos, sem pudor, como se plagiar ndo fosse crime, mas
apenas um recurso licito de que se pode lan¢ar mdo no momento azado ou
ndo. [...] Tdo enraizado esta o plagio no setor musical que muitos ja nem o
consideram delito... Existe um dispositivo legal (?) que permite a cdpia de
cinco ou seis compassos, ainda que esses compassos sejam tudo... Desse
modo invalida-se o velho refrdo popular — cesteiro que faz um cesto faz um
cento. Legal. Legalissimo. (ALENCAR, 1984, p. 35).

Em A fabulosa masica popular brasileira, do ano de 1977 (1984, p. 41-43), Alencar
prossegue com suas criticas sobre a interferéncia da industria cultural e da sociedade de
consumo nos caminhos da mdsica brasileira, condenando com certo teor nacionalista os
estrangeirismos € as misturas que iriam a favor da “falsificacdo de nossos ritmos” (1984, p.
41). Enquanto Jota Efegé dirigiu grande parte de suas criticas a Bossa Nova, Edigar de
Alencar se concentrou mais no que hoje denominamos de MPB, desaprovando os festivais das
cangdes produzidos e transmitidos pela televisdo, que teriam criado uma “mentalidade de
musica-show” (1981, p. 42). Sua maior preocupacdo era que se desvirtuasse a arte espontanea

do povo em prol do mercado, que Ihe corrompia a autenticidade e pureza.

As artes espontdneas, que brotam do povo, das gentes humildes ou
alfabetizadas ndo precisam de técnicos. Dispensam o know-how. [...] Os
compositores da cidade grande, mais sujeitos a influéncias, também tém de
resistir. Sei que existe uma coisa chamada comércio (hoje se diz mais
“sociedade de consumo”), que obriga a distor¢des por vezes violentas e
drasticas, mesmo assim a reacdo se impde. E o compositor brasileiro precisa
demonstrar ndo apenas a sua inteligéncia mas também a sua dignidade. E
convencer-se de que a musica popular do Brasil ndo precisa mascarar-se nem
despersonalizar-se para sobreviver. (ALENCAR, 1984, p. 42-43).

Os festivais e a renovacdo musical também foram o mote de cronica anterior,
Equivocos da musica popular brasileira (1984, p. 191-194), datada de 1970. Nesta, Alencar
demonstra sua concep¢do de tradicdo, assumindo que a masica em nosso pais deveria dar
continuidade ao samba, que seria 0 que temos de mais tipico. Para o autor, as cangdes
festivalescas, ao contrario do que realmente aconteceu, eram passageiras e modistas,

alavancadas por um publico jovem que se comportava como uma plateia um tanto quanto



83

histérica, impulsionada pela televisdo e pela tecnologia. O que o jornalista ndo considerava é
que a chama do samba ndo ia necessariamente se apagar em detrimento das inovacoes, ambas
ndo eram exclusivas. No entanto, com certo grau de razdo, ele reivindicava que nem a técnica

ou a internacionalizacdo deveriam alijar nossa musica de seu passado.

Imbecil seria o observador que se encostasse a parede e negasse as
tendéncias de renovagdo. No que tange a musica popular, hd que se
considerar, inclusive, as novas conquistas do som, 0s progressos da técnica e
a comercializagdo ou industrializacdo rapida das atividades artisticas. Tudo
isso implica em modificacdo de habitos, em adocdo de novos métodos, na
abertura de novos caminhos. Mas nada disso significa a destruicdo do
passado sobre o qual se alicercam civilizagbes. Existe uma coisa chamada
tradicdo, merecedora do respeito dessas autoridades ou pseudo-autoridades.
Né&o compreendo porgue, para se criarem novas formulas musicais no Brasil
seja eliminado o samba, a nossa musica urbana de maior proje¢ao, inclusive
pelas suas qualidades coreograficas. (ALENCAR, 1984, p. 192).

Para encerrarmos a apresentacdo de Edigar de Alencar como cronista da musica
popular brasileira € importante frisar que, apesar de nao se detalhar nos aspectos da roda (que
estamos em busca), 0 autor associa 0 universo do samba ao ambiente festivo daquela,
principalmente na sua fase pioneira, em que esse género musical se encontrava ainda em

gestacao.

2.3.5 — O panorama musical de Ary Vasconcelos

Ary Vasconcelos*’ é mais um dentre os jornalistas escolhidos para nos debrucarmos
em busca do universo da roda de samba. Ele segue uma tradicdo de pesquisador da musica
popular brasileira, ndo sendo a toa que seus trabalhos possuem bastante referéncia a
Vagalume, Jota Efegé e Edigar de Alencar. No entanto, comecando a escrever no inicio da
década de 1940, sua producdo estd mais distante dos primdrdios do samba para nos
proporcionar maiores informacGes sobre a pratica das rodas. Além disso, ele sempre esteve
bastante envolvido com o jazz, a Bossa Nova e a MPB, tendo sido jurado dos festivais da

cancdo na segunda metade da década de 1960. Mesmo vasculhando seu livro Panorama da

*7 Jornalista, critico e musicélogo, Ary Vasconcelos nasceu e viveu no Rio de Janeiro de 1926 a 2003. Cf.
Dicionério Cravo Albin da Musica Popular Brasileira. Disponivel em: < http://www.dicionariompb.com.br/ary-
vasconcelos/dados-artisticos>. Acesso em: 12 dez. 2013.


http://www.dicionariompb.com.br/ary-vasconcelos/dados-artisticos
http://www.dicionariompb.com.br/ary-vasconcelos/dados-artisticos
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musica popular brasileira na Belle Epoque (1977), periodo histérico*® dos primérdios do
samba ainda se configurando como género musical, sdo escassas as referéncias a roda de
samba. Sua mencdo mais significativa é a que envolve a questdo em torno da autoria da
composi¢do de Pelo Telefone no tdpico dedicado a Hilario Jovino Ferreira (1977, p. 40-42),
no qual o autor cita uma versdo alternativa da mdsica registrada exclusivamente por Donga,

mas composta coletivamente na casa da famosa tia Ciata.

E vem entdo esta parddia anti-Donga do Pelo Telefone, em que é ressaltada a
participacdo de Hilario em sua feitura:

Pelo telefone

A minha boa gente
Mandou-me avisar

Que 0 meu bom arranjo
Era oferecido

Para se cantar.

Ali, ai, ai
Leve a mdo a consciéncia,
Meu bem.

Al, ai, ai
Mas por que tanta presenca,
Meu bem?

O que caradura

De dizer nas rodas
Que este arranjo é teu!
E do bom Hilario

E da velha Ciata

Que 0 Sinh6 escreveu.

Tomara que tu apanhes
Para ndo tornar a fazer isso,
Escrever o que é dos outros
Sem olhar o compromisso.

(VASCONCELOS, 1977, p. 42, grifo nosso)

Neste mesmo livro, na parte dedicada ao samba (1977, p. 25-27),Vasconcelos também
afirma a ancestralidade africana do género e sua ligagdo com os candomblés e festas das tias
baianas no Rio de Janeiro, principalmente na area da Cidade Nova. Referindo-se as primeiras

sessdes de samba como “danga de negros, sagradas e profanas” (1977, p. 25), Vasconcelos

“8 A Belle Epoque brasileira foi um periodo histdrico que abrangeu desde a fase final do Império até o fim da
Republica Velha, sendo marcada por grande influéncia francesa nos marcos politicos e culturais do pais, tendo
como auge a modernizagdo urbana do Rio de Janeiro, entdo capital da repuablica.
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ressalta, assim como Alencar, sua caracteristica coreogréfica pioneira. A0S poucos,
adquirindo autonomia em relagdo as dangas africanas originais ainda na Bahia, e depois na
capital, pela influéncia reciproca com o lundu, polca, habanera, maxixe ¢ choro, “comegaram
a aparecer musicas que tendiam ritmicamente para o samba” (1977, p. 25) Assim que, “a
partir do fim de 1916, e principalmente do carnaval de 1917, a mUsica popular brasileira passa
a dispor de um novo género: o samba” (1977, p. 25).

No livro Nova musica da Republica Velha (1985), a mencdo as rodas ja € bastante
frequente na parte que Ary Vasconcelos se concentra nos personagens relacionados a musica
desse periodo. Ao destacar a trajetéria de figuras como Alfredo Portugués, compositor da
Mangueira; Jodo da Baiana, da Pedra do Sal; Mano Eloi, que frequentava as rodas dos morros
da Favela e Santo Antdnio, assim como da Pedra Lisa*® e do Buraco Quente®; o termo roda
de samba esta sempre presente, 0 que demonstra que esta pratica cultural fazia parte néo sé do
universo musical destes compositores, mas da sua propria formacdo. Nesse periodo, o
processo de génese do género musical samba assim como a profissionalizacdo dos sambistas

das primeiras geracGes estava irremediavelmente atrelado as rodas de samba.

2.3.6 — Os sons dos negros no Brasil segundo J. R. Tinhoréao

José Ramos Tinhor&o®" é um dos mais conhecidos jornalistas brasileiros a se debrucar
sobre a historia da musica popular. Sua fama advém ndo somente do reconhecimento do seu
extenso trabalho, mas também pela sua verve polémica. Suas analises ndo partem somente do
campo da cultura, levando em grande consideracdo os aspectos socioecondémicos das praticas
e manifestacdes culturais. O alinhamento tedrico com o marxismo € notavel, apesar de, muitas
vezes, seu materialismo historico ser bem pouco dialético, principalmente quando se trata do
modelo economicista no qual a cultura é reflexo direto da base econémica, com
consequéncias analiticas esquematicas e reducionistas. Se, por um lado, Tinhorao traz a luz de

maneira expoente a questdo da desigualdade social e das contradicdes do mercado e da

** No Morro da Providéncia.
% No Morro da Mangueira.

*! José Ramos Tinhor#o é jornalista, critico e pesquisador da histéria da masica popular brasileira. Além da
atuacdo em jornais e revistas, também trabalhou na televisdo. Nasceu em Santos, em 1928, e transferiu-se para o
Rio de Janeiro em 1938, iniciando sua carreira jornalistica no ano de 1951. Cf Dicionério Cravo Albin da Musica
Popular Brasileira. Disponivel em: <http://www.dicionariompb.com.br/jose-ramos-tinhorao>. Acesso em: 08
jan. 2014.


http://www.dicionariompb.com.br/jose-ramos-tinhorao
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indastria cultural, por outro, acaba enquadrando rigidamente a cultura em compartimentos
isolados, de acordo com a classe social dos que a vivem e produzem, sem levar em
consideracdo o desenvolvimento material-dialético a que estdo submetidos. Assim, em suas

analises, a cultura popular acaba por ficar estancada da totalidade social.

Coerente com 0 método de abordagem sociol6gica adotado na interpretacao
dos temas aqui em estudo, o autor explica sua posi¢do intelectual com o fato
de, no presente instante do desenvolvimento brasileiro, a cultura das
camadas mais baixas representar valores permanentes e historicos (0
latifundio ainda nédo foi abolido), enquanto a cultura da classe média reflete
valores transitérios e alienados (o desenvolvimento industrial ainda se
submete a implicacGes do capital estrangeiro). Isso quer dizer que, enquanto
0 que se chama de “evolug@o” , no campo da cultura, ndo representar uma
alteracdo da estrutura socioecondmica das camadas populares, o autor
continuara a considerar auténticas as formas mais atrasadas (0os sambas
quadrados de Nelson Cavaquinho, por exemplo) e ndo auténticas as formas
mais adiantadas (as requintadas harmonizacdes dos sambas bossa-nova, por
exemplo). Com tal definicdo o autor explica seu método e se da por
explicado [...]. (TINHORAO, p. 14, 1969).

O trecho destacado acima foi retirado da apresentacdo do primeiro livro lancado por
Tinhordo, uma compilacdo de artigos denominada Musica popular: um tema em debate
(1969)%%. E impressionante e pouco comum que um jornalista se atenha tanto & questdo do
método de abordagem como ele, o que possibilitou o levantamento de questdes para reflexdes
mais profundas sobre a situacdo da cultura frente a economia, num momento de ditadura
militar. No entanto, nem sempre seus argumentos para a defesa da cultura popular e das
camadas populares sdo 0s que consideramos mais consequentes, como 0S marcos da
autenticidade do samba ou da alienacdo como caracteristica intrinseca e estendida a toda a
classe média. Mas, diferencas a parte, € inegdvel a importdncia de Tinhordo para a
composicao da histéria da musica popular brasileira.

Em sua obra referida, o autor coloca a marcha e o samba como produtos urbanos
desenvolvidos conscientemente pelas camadas baixas da populacdo para atender fins
especificos: “a necessidade de ritmos capazes de servirem a cadéncia das lentas passeatas dos
ranchos e & procissao desvairada dos blocos e corddes carnavalescos” (1969, p. 18). Isto &, sdo
filhos do carnaval. Obviamente o carnaval é um dos maiores impulsionadores do
desenvolvimento e divulgacdo do samba, entretanto, essa assertiva nos parece deixar de lado
um longo processo de gestacdo que este ritmo teve desde as casas de candomblé até a

solidificacdo em género musical.

52 A primeira edigdo é de 1966.
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Tinhordo aponta as raizes afrobaianas do samba que se desenvolveu no Rio de Janeiro,
equiparando esse tipo de musica a uma colcha de retalhos, formado a partir das
“reminiscéncias de batuques, estribilhos do folclore baiano e sapecados do maxixe carioca”
(1969, p. 19), tendo como base os instrumentos de percussdo. Segundo ele, apesar da fixacédo
do samba como género musical carnavalesco ter sido realizado pelos setores populares, foi a
classe média com sua “orquestracdo estereotipada” (1969, p. 20) que o langou
comercialmente como musica de saldo, o que acarretou na sua diversificacao.

Sendo assim, Tinhordo denuncia a crescente expropriacdo do samba pela industria e
pelo mercado, principalmente apds a década de 1930, com a oficializacdo dos desfiles das
escolas, o aval da elite intelectual e a consequente adogdo do ritmo pela classe média.
Entretanto, essa dentncia vem acompanhada de um esquematismo sem tamanho na referéncia
entre musica e classe social, sem levar em conta que muitos dos muasicos das camadas baixas

também se beneficiaram desse processo, apesar de minoritariamente.

A partir desse momento, ao correr da década de 30, passou a haver ndo um
samba, mas varios tipos de samba, conforme a camada social a que se
dirigia: os netos dos negros da zona da Salude subiram os morros tocados
pela valorizacdo do centro urbano e continuaram a cultivar o samba batucado
logo conhecido por “samba de morro”, a baixa classe média aderiu ao samba
sincopado (o samba de gafieira), a camada mais acima descobriu o samba
cancao, e finalmente, a alta classe média forcou o aboleramento do ritmo do
samba cancdo, a fim de torna-lo equivalente ao balango do fox-blues tocados
por orguestras de gosto internacional no escurinho das boates. Foi quando a
coisa estava nesse ponto que apareceu a geracdo bossa-nova. Mas isso ja é
outra historia. (TINHORAO, 1969, p. 21).

Desse modo, assim como alguns de seus colegas jornalistas, Tinhordo também via a
bossa nova com bastante estranhamento. N&o a entendia como um novo género musical, mas
como um rompimento definitivo da classe média com a tradicdo, — principalmente apos a
separacdo geogréafica realizada pela especulacdo imobiliaria entre centro, zona norte e zona
sul — “modificando o samba no que lhe restava de original, ou seja, o proprio ritmo” (1969, p.
36). Tudo isso se deveria ndo somente ao corte do intercadmbio entre as zonas da cidade e seus
habitantes, mas também a grande influéncia do padrdo internacional do jazz, bastante
disseminado no Brasil no periodo p6s-segunda guerra, com a politica norte americana da boa
vizinhanca e a exportacdo de seus produtos industriais e culturais. Estes fatores em conjunto
afetaram os meios de comunicacdo e a industria do disco, que com o grande crescimento no
Rio e em Sdo Paulo passaram a encomendar pesquisas de mercado para agradar ao seu

publico majoritario — a classe média — 0 que ndo passou sem a critica de Tinhoréo:
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Ora, como o publico potencialmente comprador de discos era a classe média,
foi o gosto alienado que se imp6s ao gosto geral e, assim, todos os meios de
divulgacdo — o disco, o radio e depois a televisdo — foram postos a servico da
masica norte-americana e, no campo da musica brasileira, da que mais se
parecesse com essa mdsica dominante. (TINHORAO, 1969, p. 54-55).

As criticas de Tinhordo também se dirigem as escolas de samba, as quais ele
igualmente apontava sua “interpretagdo pioneira do papel corruptor da classe média” (1969, p.
90). Para o jornalista, a transformacdo do desfile em espetaculo marcava a desagregacdo das
escolas como fendmeno historico, originarias que eram dos ranchos de reis paganizados no
carnaval carioca. Sendo originalmente baseadas na solidariedade entre seus membros
provenientes das camadas baixas, de maioria negra, € com a entrada da classe média nas
escolas de samba que se iniciam a profissionalizacdo, a mercantilizacdo e a descaracterizacao,

com a consequente alienacdo daqueles setores do seu lugar proprio.

Os humildes tomaram afinal conhecimento dos milhdes pagos a toda aquela
gente de fora que veio ensinar passos diferentes, modelar alegorias e
desenhar estandartes e fantasias. Eis por que os humildes serdo forcados a
lembrar que, para eles, os crioulos, ficou apenas o suor, 0 longo jejum a
espera da hora de desfilar e a gléria minima de um sorriso sem dentes diante
de outros estranhos — o0s da comissdo julgadora. Descobrem assim que, da
sua antiga festa, sé participam pelo esfor¢o fisico da caminhada e do
trabalho bracal de empurrar carretas. (TINHORAO, 1969, p. 86-87).

Deste trecho bastante dramatico, € triste ter que concordar com Tinhorao. Isso porque,
quando se trata das escolas de samba, nossa perspectiva € um pouco diferente quanto ao
mercado musical. Esse, em muitos momentos realmente alijou 0 samba, que passava a Ser raro
na producdo industrial, mas sempre pdde viver nas rodas, nos botequins e aonde mais 0s que
prezam por ele podem lhe cultuar. Sendo assim, eventualmente, o samba esta de volta na
industria fonografica e nas paradas de sucesso das radios e da TV. Mas, com as escolas de
samba o processo é diferente. 1sso porque, ali era um espacgo do samba e para o samba, que foi
bastante corrompido — para usar o termo de Tinhordo — pela classe média, pelo mercado e até
pelo Estado, que as utilizam como atrativos turisticos>. E, nesse percurso, 0s negros e pobres
perderam o controle de sua prépria invencdo, ndo intervindo mais nos rumos das escolas

contemporaneas, a ndo ser como mao de obra ou como componente.

%% Ao focar sua analise no papel corruptor da classe média, Tinhordo acaba deixando em segundo plano a quest&o
de que é a burguesia a proprietaria dos meios de producio e serd ela, em Gltima instancia, quem vai dirigir os
processos de massificacdo e pasteurizagdo da cultura popular, visando os lucros arrecadados pela industria
cultural, com a anuéncia da politica oficial.
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E nesse momento do livro Musica popular: um tema em debate (1969) que Tinhoréo
faz sua Gnica mencdo a roda de samba. Ao constatar a interferéncia de pessoas de fora do
meio das escolas, a profissionalizagdo dos compositores e passistas e a exigéncia do luxo que
transformaram os desfiles em “supercampeonatos” que o jornalista escreve, lamentando o
possivel fim do carnaval de rua (ja que, nessa época, os desfiles ainda se realizavam na

Avenida Presidente Vargas):

Essa constatacdo, realizada entre os participantes e frequentadores mais
antigos das rodas de samba, reflete a ameaca de repeticdo do fendbmeno
verificado na gafieira Estudantina Musical — velho reduto tradicional da
noite carioca — que perdeu todas as suas caracteristicas depois de ter sido
invadida e abandonada por grupos estranhos as suas origens, quando a
“moda passou”. (TINHORAO, 1969, p. 88, grifo nosso).

Ja passamos da primeira década do século XXI e a “moda nao passou”, mas o carnaval
de rua, esse sim foi abalado com a construcdo do sambodromo que praticamente isolou os
desfavorecidos economicamente desta festa que sempre foi popular. Mas nem tudo esta
perdido, pois, desde o inicio dos anos 2000, os blocos e corddes voltaram ao carnaval de rua
carioca para a alegria dos desafortunados. E se tratando das rodas de samba, estas estdo mais
vivas do que nunca, reascendendo aquele tipo de intimidade dos frequentadores antigos que
deixa transparecer Tinhorao.

Voltando-se para outro livro do nosso jornalista em questdo, Pequena historia da
musica popular (1974), também ndo conseguimos extrair informac6es sobre a roda de samba.
Neste, Tinhorao realiza uma sistematizacdo dos géneros musicais brasileiros desde a modinha
até as cancOes de protesto, sempre com um rigor esquematico que nos parece bastante
aprisionador. Em relacdo ao ritmo que nos interessa temos as seguintes seces: marcha e
samba®*, marcha-rancho, samba-cangdo, samba-choro, samba de breque e samba enredo. Para
além das caracteristicas e minucias de cada género, as principais informacgdes obtidas sao
basicamente as mesmas do livro anteriormente analisado e, por isso, passaremos para 0 seu
proximo trabalho, Os sons dos negros do Brasil (1988), em busca de referéncias sobre o
nosso tema de andlise, a roda de samba.

Iniciando a segunda parte da supracitada obra, que trata dos primeiros sons de negros

desenvolvidos no Brasil — os batuques e calundus dos séculos XVII e XVIII — Tinhoréo ja

> Apesar de se referir a0 samba como musica conscientemente produzida para animar o carnaval, mas nao
detalhar seu processo de gestagdo a partir dos terreiros de candomblé e das casas das tias baianas, Tinhordo faz
mencao ao surgimento da composicéo Pelo Telefone, que, segundo ele, “foi o primeiro samba com ritmo de
samba [surgido] na casa da Tia Ciata, como obra coletiva de um grupo de velhos folides baianos e de gente da
moderna baixa classe média carioca” (TINHORAO, 1974, p. 123).
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destaca a formacdo da roda, associando-a aos ritmos e dancas africanas e aos rituais
religiosos. Sob a designacdo de batuques estavam genericamente enquadradas pelos
colonizadores portugueses as manifestagdes de ritmos e dancas a base de percussdo (e
provavelmente, de forma dissimulada, também as ceriménias religiosas africanas). Ja o termo
calundus era mais utilizado quando do reconhecimento do carater litdrgico dos batuques.
Nesse cenario, a adesao cada vez maior de mesticos e brancos de baixa renda aos batuques de
negros, inclusive no meio urbano, fez com que a perseguicéo policial a essas manifestacGes se
iniciasse ainda na primeira metade do século XVIII. Sendo assim, desde os batuques até a
fixagdo do samba como género musical, muito de resisténcia cultural tém na histdria das
praticas africanas em solo brasileiro. E, entendemos que, é a partir da diversidade e riqueza
dessas préaticas que 0s escravos e seus descendentes podiam se desprender, mesmo que
efemeramente, do jugo do trabalho pesado e gozar alguns prazeres da vida através da
afirmac@o de uma forma propria de sociabilidade e entendimento do mundo, dando algum

sentido para sua existéncia.

O fato de os batugues constituirem para os escravos africanos, desde o
século XVI, um dos raros momentos de livre exercicio de seus costumes
originais, ia garantir a esses encontros uma riqueza de expressdes de que 0s
colonizadores [...] jamais poderiam imaginar a extensdo. Na verdade, tal
como o0 exame mais atento das raras informacBes sobre essas ruidosas
reunides de africanos e seus descendentes crioulos deixa antever, o que 0s
portugueses chamaram de batuques ndo configurava um baile ou um
folguedo, em si, mas uma diversidade de praticas religiosas, dancas, rituais e
formas de lazer. (TINHORAO, 1974, p. 45).

Ainda na segunda parte de Os sons dos negros no Brasil (1974), Tinhordo segue com
sua investigacao histérica, abordando as dancas e cantos do samba herdeiros dos batuques dos
séculos XIX e XX. Ele destaca a palavra samba como termo descendente das rodas de
batuques africanos identificadas com a coreografia da umbigada ou semba (aproximacao
frontal brusca ou simplesmente insinuada dos corpos dos dancarinos, que batem palmas ou
fazem uma vénia). E sob o nome de sambas que se daria, ainda no século XIX, a
“transformacdo dos batuques caoticos dos primeiros tempos da colonizagdo em rodas de
dangas com alguma ordem coreografica” (1974, p. 72). Nesse sentido, se 0 samba enquanto
género musical obviamente ainda ndo tinha surgido, € certo que ele é herdeiro direto desses
batuques, ndo sendo a toa que seus maiores cultores estdo até hoje na roda, forma associada as

praticas culturais negras de uma maneira geral.
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E evidente que o género de mdsica urbana cantada aparecido nas primeiras
décadas do século XX com o nome de samba ainda estava longe de ganhar a
estrutura com que viria a ser conhecido, mas seus elementos basicos ja
integravam, por certo, as varias dancas saidas desses batuques de samba: o
ritmo em 2/4 da percussdo que acompanhava os estribilhos fixos, de um ou
dois versos, e 0s improvisos construidos sobre eles geralmente em quadras
[...]. (TINHORAO, 1974, p. 69-70).

No término da segunda parte do trabalho em questdo, Tinhoréo finaliza enfatizando o
que ja € de praxe em seu trabalho: a estratificacdo socioeconémica em correspondéncia com a
producdo e o consumo cultural. Sendo assim, no fim do século XIX, a constatacdo da
diferenciacdo classista no campo cultural se da entre as dancas de terreiro, ligadas as raizes
negro-africanas das camadas baixas; e as dancas de saldo, voltadas para os desejos de
modernizacdo da burguesia, dos latifundiarios e da classe média. Indo somente até o inicio
dos anos 1900 neste trabalho, o jornalista ndo chegou a abordar profundamente nesse livro o
samba mercantilizado, o que ja realizou em outros estudos. Em sua breve passagem sobre o

século XX, eis sua elucidacéo:

Assim, quando, pelo despontar do século XX, a aceleracdo da diversificacdo
social, decorrente da nova divisdo do trabalho estabelecida pela producédo
urbano-industrial, aprofundou essas diferencas no campo cultural, a
dicotomia se consolidou: os brancos das camadas média e alta passaram a
contar com formas préprias de lazer (bailes, festas de clubes, teatros,
espetaculos musicados, discos, fitas e videos); 0s negros, mesticos e brancos
das classes mais baixas continuaram herdeiros dos batuques [...]. Inclusive o
préprio samba e o velho partido alto, ainda tdo populares e tdo cheios de
sabor que a prépria indastria de massa ndo hesitaria em revivé-los
comercialmente na década de 1980 sob o nome de pagode. (TINHORAO,
1988, p. 85).

Apesar de seu esquema muitas vezes reducionista, ndo podemos negar que existe uma
equivaléncia, embora dialética, entre as classes sociais e a producdo/consumo cultural, pois
envolvem poder econdmico, nivel de estudo, ambiéncia social, etc. Contudo, essas
categorizacOes ndo tém fixidez e se esbarram permanentemente gerando novas praticas, novas
manifestacdes e novos produtos culturais. Ndo é por menos que o proprio Tinhordo escreve
sobre o poder degenerador da classe média sobre a verdadeira cultura popular. No entanto, a
industria ndo se apropriou do samba unicamente pela intermediacdo de uma classe estranha a
ele (seja a classe média ou as elites intelectuais, no caso de Hermano Vianna). A capitalizacéo
do samba pela inddstria € uma reposta no plano econémico a sua prépria existéncia e forca no
cenario cultural. E, vampirizacbes do mercado a parte, nem mesmo as classes populares

querem (ou mesmo podem) viver isoladas do restante do mundo e sua cultura também reflete
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essa necessidade concreta. E € por isso que, ja no século XXI, o samba continua a ser popular,
mas 0s morros também estdo produzindo funk e tem muito jovem de classe média querendo

tocar o samba tradicional. Sdo as varias facetas da totalidade social de nosso mundo.

2.3.7 — Sérgio Cabral nas escolas de samba do Rio de Janeiro

De todos os jornalistas que escrevem sobre musica popular aqui retratados, Sérgio
Cabral® certamente é o mais ativo e reconhecido nos dias de hoje, sendo muito respeitado
pelos seus conhecimentos sobre o samba. Atualmente apresenta um programa musical na
Radio Roquette Pinto (94.1 FM) denominado Eles tem historia para contar, onde apresenta
artistas e obras que marcaram a musica brasileira®. Dos inimeros livros que langou sobre o
tema, aqui abordaremos As escolas de samba do Rio de Janeiro (1996b), que veio como nova
versdo do seu trabalho inicial As escolas de samba — o qué, quem, como, quando e por qué,
lancado originalmente no ano de 1974.

E realmente impressionante que, em tantos livros dedicados ao samba, a roda muitas
vezes ndo aparece ou sua presenca € como mera figurante, sem maiores explicacGes ou
aprofundamentos sobre sua organizagdo e importancia no universo desse ritmo. Com Sérgio
Cabral ndo é diferente. Tendo escrito um livro de mais de quatrocentas paginas sobre as
escolas de samba cariocas, 0 jornalista ndo faz alusdo as rodas nem mesmo nos capitulos
introdutorios Antes das escolas (1996b, p. 19-26) e Surge o samba carioca (1996b, p. 59-94).
A roda de samba somente seré referida no capitulo Os personagens (1996b, p. 237-378), no
qual figuram entrevistas de varios sambistas a exemplo de Ismael Silva (Estacio), Cartola
(Mangueira), Mano Décio da Viola (Imperio Serrano) e Candeia (Portela/ GRANES
Quilombo). Enfim, o pesquisador ndo abordou a roda do samba, mas para o sambista é quase

inevitavel ser entrevistado sem cita-la, conforme destacamos abaixo:

ISMAEL — Quando sai do Catumbi, ja era mais ou menos sambista. Com 16
anos, por incrivel que pareca, eu era necessario naquelas rodas de samba
que se faziam nas ruas, nas calcadas, de noite, durante o periodo
carnavalesco. (CABRAL, 1996b, p. 240, grifo nosso).

*® Sérgio Cabral é jornalista, critico musical, produtor musical, pesquisador e escritor, tendo se aventurado
também como compositor. Nasceu no Rio de Janeiro no ano de 1937, iniciando sua carreira jornalistica em 1957.
Passou a atuar no campo especializado em mdsica popular a partir de 1961, tendo langado varios livros sobre o
tema. Disponivel em: <http://www.dicionariompb.com.br/sergio-cabral>. Acesso em: 14 jan. 2014.

% Sérgio Cabral apresenta o programa toda sexta feira as 15h, revezando com o sambista mangueirense Nelson
Sargento, que realiza a apresentacéo nas quartas feiras, no mesmo horario.


http://www.dicionariompb.com.br/sergio-cabral
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CARTOLA - Esse negocio de concurso de samba quem inventou foi ele [Zé
Espinguela]. Era macumbeiro e fazia todos os anos na casa dele, no Engenho
de Dentro, uma festa no dia de S&o Sebastido. Misturava roda de samba
com macumba, tinha comida, bebida, aquela coisa toda. (CABRAL, 1996b,
p. 277, grifo nosso).

MANO DECIO — Até ai ndo. Até ai, acompanhei aquelas rodas de samba
que o Cartola dava no Buraco Quente, no Morro do Faria. (CABRAL,
1996b, p. 309, grifo nosso).

CANDEIA — Para mim, [Dona Ester] é uma espécie de tia Ciata da minha
época. A casa dela era um casardo enorme em Osvaldo Cruz, onde ela
abrigava todo mundo e dava seus pagodes. Era baile de regional e roda de
samba. (CABRAL, 1996b, p. 344, grifo nosso).

Sendo assim, sdo 0s proprios sambistas que aqui vém reinterar algumas das
caracteristicas da roda de samba explanadas ao longo deste capitulo: a informalidade dos
espacos em que a roda se forma tais como as ruas, as calgadas, 0 ambiente domestico, etc.; a
importéncia da figura feminina e matriarcal como Tia Ciata e Dona Ester, a ligagdo com as
religides afro-brasileiras e com os morros e sublrbios cariocas como Oswaldo Cruz®’ e o
Buraco Quente, localizado no alto do morro da Mangueira; e, por fim, o ambiente festivo que
além da musica envolve comes e bebes.

Contudo, mesmo ndo se referindo diretamente as rodas de samba, Sérgio Cabral vai
afirmar a primazia da comunidade negra carioca do centro da cidade na gestacdo deste ritmo,
destacando a intransponivel casa da Tia Ciata como um centro de musica e de candomblé,
importante na solidificacdo do samba como género musical, a partir da gravacdo de Pelo
Telefone. Em relacdo ao samba do Estacio, aponta as novidades em matéria de percussao
como o surdo e a cuica. O jornalista ressalta também o papel das casas festeiras e da Festa da
Penha na divulgacdo dos primeiros tempos do samba e, por mais que ndo cite as rodas,
sabemos implicitamente que esses eram seus espacgos por exceléncia, o que corrobora com a

nossa hipotese desta pratica como via da tradicao.

Para o carnaval, os compositores ainda ndao dispunham das emissoras de
radio como veiculos de divulgacao, tdo primitivo era o radio até a entrada da
década de 30. Na propaganda de suas musicas, 0s compositores utilizavam-
se do teatro de revista (mlsica em peca teatral bem sucedida era meio
caminho andado para o sucesso), das casas festeiras (a de tia Ciata era uma
delas) e da festa da Penha, nos domingos de outubro, com a presenca de

" A grafia correta é com a letra w, assim como 0 nome do famoso sanitarista Oswaldo Cruz, que nomeia o
bairro.
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grupos musicais e de quase todos os grandes nomes da musica popular de
entdo. (CABRAL, 1996b, p. 34).

A partir dai, o livro de Sérgio Cabral vai mergulhar na historia das escolas de samba
cariocas, sendo a primeira delas a Deixa Falar, do Estacio, fundada em 1928, que apesar do
nome tinha o funcionamento de bloco carnavalesco e, em seguida, de rancho. Depois vieram a
Estacdo Primeira de Mangueira, com fundacdo em 1929 e a Vai como Pode, futura Portela,
em 1931. O primeiro desfile oficial foi idealizado pelo jornalista Mario Filho, do periédico
Mundo Sportivo, sendo realizado na Praga Onze, no carnaval de 1932. Como este jornal foi
fechado, no ano seguinte a promocdo do concurso ficou a cargo de O Globo, que ndo por
acaso € o grupo de comunicacdo que monopoliza as imagens do grupo especial até os dias de
hoje. No ano de 1935, a prefeitura do Rio de Janeiro passou entdo a subvencionar o desfile, a
partir da pressdo da Unido das Escolas de Samba, entidade fundada em 1934, que agregou as
escolas da época em busca de organizacao e reconhecimento oficial como meio de afirmacéo.
Em 1943, o desfile foi transferido para Avenida Rio Branco, e depois passou por diversos
pontos do Centro da cidade, como a Avenida Presidente Vargas e a Rua Marqués de Sapucai,
até chegar ao sambddromo, quando ja ndo era mais uma manifestacdo de cunho popular, mas

uma grande peca de espetaculo.

2.3.8 — No principio da roda com Roberto M. Moura

Roberto M. Moura® é o Gltimo da série de jornalistas dedicados & cultura popular
brasileira, especialmente a musica e ao samba, que iremos abordar neste capitulo.
Realizaremos um estudo mais aprofundado do seu trabalho, pois, assim como Vagalume, uma
de suas publicacbes se debruca especificamente sobre a tematica da roda, sendo a mais
recente de todas aqui abordadas. Seu livro No principio, era a roda: um estudo sobre samba,
partido-alto e outros pagodes (2004) tem como proposta revisar a historia do samba a partir
do prisma da sua pratica sociocultural em questdo. Sua tese é a de que a roda antecede o
proprio samba, diferenciando assim género musical, escola e roda. Para alcancar tal objetivo
ele investiga os pioneiros da pesquisa sobre o tema, como o proprio Vagalume e Jota Efegé, e

se debruca também sobre autores mais recentes como Hermano Vianna e Carlos Sandroni.

%8 Roberto M. Moura, além de jornalista, foi critico musical, produtor, diretor e professor. Nasceu no Rio de
Janeiro no ano de 1947, sendo criado na Praca Onze. Faleceu nesta mesma cidade em 2005. Cf. Dicionério
Cravo Albin da Musica Popular Brasileira. Disponivel em: <http://www.dicionariompb.com.br/roberto-m-
moura>. Acesso em: 19 dez. 2013.


http://www.dicionariompb.com.br/roberto-m-moura
http://www.dicionariompb.com.br/roberto-m-moura
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Ao situar a roda entre as matrizes do samba, o que se pretende afirmar é que
os tipos de musica acima [polca, maxixe, lundu, habanera, tango e ritmos
batucados] foram as suas raizes estéticas — enquanto a roda foi sua origem
fisica. Foi na roda que aqueles géneros se fundiram até produzirem uma
outra forma musical [...]. A roda de samba é anterior ao samba porgue € a
ambiéncia que favorece e proporciona o seu aparecimento. (MOURA, 2004,
p. 34-36).

O norte de todo o trabalho de Moura se d& pela dicotomia casa e rua, chave tedrica do
antropélogo Roberto da Matta para explicar a sociabilidade brasileira. Deste modo, a roda
seria casa, ambiente familiar que acolhe os sambistas desde as festas na Praga XI, a exemplo
daquelas na Casa da Tia Ciata, passando pelo Zicartola, e se mantendo até os dias de hoje com
o Candongueiro, o Pagode da Tia Surica, entre outros. A escola de samba, que a principio
também era casa, tornou-se rua ao se transformar em peca de espetaculo, ao se inserir no
mundo da inddstria fonografica e do show business. O autor ressalta, ainda, certa repeticdo
deste movimento de génese de novos ritmos a partir da roda, citando o exemplo do Bloco
Cacique de Ramos, que inclui novos instrumentos e nova sonoridade ao samba nos anos de
1970, desembocando na explosdo do pagode na industria fonogréafica e nas radios a partir da
década de 1980.

Nesse contexto, sua defesa de que a roda de samba é que gera 0 género musical é
assertiva, o que nas entrelinhas fica também demonstrado no trabalho de Vagalume, que
escreveu que o samba nasce na roda e morre na vitrola (1978). Entretanto, ponderacfes
devem ser feitas a este seu livro, que foi originalmente escrito como tese de doutorado em
Musica para a Unirio®®. Primeiro, em relacdo ao seu quadro tedrico, que submete conceitos
importantes como tradicdo e identidade aos de casa e rua, sem maiores desdobramentos.
Segundo, problematizaces como a questdo racial e de classe poderiam ter sido mais
exploradas num universo em que se trata substancialmente da cultura negra e subalterna, em
um pais que proclama a democracia racial, mas que tem na parcela de afrodescendentes o
grosso da populacdo pobre e marginalizada. Por ultimo, no século XXI, ha rodas e rodas, e
talvez ndo seja o caso dos sambistas se sentirem em casa em todas elas, como no caso de tocar
horas a fio por um reduzido caché numa casa de show da Lapa.

Feitas essas ressalvas, vamos as intersecfes. Apesar de ndo se debrucar sobre o

conceito de tradigdo, a perspectiva de Moura é semelhante a de nosso trabalho no sentido da

% Nesse sentido, a abordagem que Roberto M. Moura faz da roda de samba é mais parecida com a nossa que a
de Vagalume, por se tratar de um trabalho académico, e ndo de carater jornalistico.
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roda de samba como pratica de comunicagdo intertemporal, ou seja, como “veiculo da

permanéncia ¢ da mudanca” (MOURA, 2004, p. 24). Ainda que ndo tratemos a roda

exatamente como um ritual, o trecho a seguir destaca a questdo da materialidade e da

ancestralidade que Ihes sdo inerentes.

E ainda:

Como em qualquer ritual, a roda preserva e atualiza 0 que estd em sua
origem. Nela, o que é tradicdo dialoga com o presente no curso da histdria.
Tudo ocorre a partir das condi¢cbes materiais possiveis, mas € imprescindivel
que os fundamentos sejam respeitados. Quer dizer, os participantes nao
esperam condicdes ideais para agir, mas jamais agem contrariando 0s
canones consagrados pela comunidade [...]. (MOURA, 2004, p. 23).

Bem, se 0 samba e 0s sambistas interagiam com outros meios, influenciando
e sendo influenciados, e ndo havia radio e nem escola de samba, parece licito
concluir que esse milagre deve-se a roda — através do ja tantas vezes descrito
fendmeno da transmisséo oral. (MOURA, 2004, p. 32).

Corroborando esta ideia, ao se referir as funcGes da roda de samba, Moura ainda

afirma o seu papel de meio de comunicacao da propria cultura do samba e destaca como esta

forma de organizac&o e sociabilidade tem carater de resisténcia frente a industrializacéo.

Pensemos, entdo, quantas funcBes tem uma roda de samba — se ela € ao
mesmo tempo geradora de musica, ponto de encontro, alavanca da danca e
tantas outras coisas. N&o serd exagero, insisto, admitir que a roda de samba
assemelha-se aos meios de comunicacao [...]. A fungdo priméaria do meio de
comunicacao é informar. A da roda de samba é estabelecer o ambiente onde
0 samba se d&. Em suma: através do meio de comunicagdo eu me informo,
me divirto, vivo em grupo e reforco a minha afinidade com esse grupo. Na
roda de samba, numa analogia, a fungdo principal é cantar, tocar e dangar um
tipo especifico de masica. [...] E observe-se que, na fun¢do principal,
também reside uma dose considerdvel de informagédo, tanto através das
melodias, como dos versos dos sambas. [...] [Entretanto, hd] uma diferenca:
ao contrario do caréater obrigatoriamente industrial do meio de comunicacao,
a roda é sempre artesanal — um gueto de resisténcia, portanto — tanto faz que
seja de samba, de choro ou em torno de um chimarrdo num longinquo CTG
(os famosos centros de tradicdo gaucha que se espalham pelo mundo [...]).
Mas, do ponto de vista da sociabilidade, produz o mesmo efeito. (MOURA,
2004, p. 53-54).

Roberto M. Moura, assim como nds, entende a roda de samba para além de uma

simples manifestacdo musical ou forma de lazer, mas como um fazer sociocultural.

Elaborando suas reflex6es ndo somente a partir do trabalho tedrico, mas também do empirico,
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o jornalista realizou uma pesquisa de campo® para melhor se debrucar sobre a roda
contemporanea, reafirmando muitas das caracteristicas ja levantadas pelos seus antecessores
que descrevem as rodas pioneiras como a improvisagdo, a competicdo amistosa, a questdo da
aprovacdo dos pares, a frequente presenca de uma figura matriarcal, a sensacdo de
pertencimento comunal e, principalmente, a alacridade®. A partir das entrevistas realizadas
por Moura, podemos destacar as seguintes caracteristicas citadas pelos frequentadores quando
se referem a roda de samba: lugar de emocdo compartilhada, magia, memdria, tradicdo e
identidade; ambiente familiar e de musica boa; espaco de socializacdo, de resisténcia e de
divulgacéo de velhos e novos sambas.

Ainda se tratando dos que frequentam o samba, o autor ainda destaca o lugar das
palmas, do canto e da danca, atestando que nem s6 de musicos se forma a roda, mas que todos

estdo sujeitos a algumas regras de convivéncia nesses espacos®.

Como se vé, ha formas e formas de ser aceito no universo da roda. A mais
natural delas é cantando e tocando — mas essas formas ndo sdo exclusivas.
H& quem figue apenas no coro e nas palmas e mesmo assim seja considerado
“do ramo”. [...] Como em qualquer pratica social semelhante, a roda também
tem uma espécie de “regulamento interno”: ndo se pode ousar manejar um
instrumento sem competéncia, falar mais alto que o som que vem da roda
(um papo discreto, no canto, mesmo uma paquera, nenhum problema),
interromper quem esta puxando o samba e, pecado venial quando o sujeito
esta se aproximando mas suportavel quando ele ja pertence ao grupo, puxar
um samba e esquecer a letra pela metade. (MOURA, 2004, p. 27-28).

Com o objetivo de marcar o lugar da roda no universo do samba, Moura traca um
pequeno historico do ritmo que vai das suas origens, desde os batuques, até a transformacéo
do samba em género musical no inicio do século XX, com a possibilidade de
profissionalizacdo dos sambistas. Assim, como € de praxe nesse tipo de estudo, retorna a

Praca Onze e adjacéncias, passando pela festa da Penha, até a afirmacdo do samba do Estacio

% Sya pesquisa de campo foi feita principalmente na roda de samba do Bar da D. Maria, na Muda, que se
realizava em torno dos compositores da area, Moacyr Luz e Aldir Blanc; e nas rodas do Candongueiro, famoso e
ja tradicional espaco dedicado ao samba, situado em Pendotiba, na cidade de Niteroi.

81 Apesar de ndo usar especificamente este termo, é este o sentimento descrito pelo autor quando se refere as
sensacOes vivenciadas pelos integrantes da roda de samba: a experiéncia de viver intensamente aquele momento
ludico de prazer e alegria proporcionados pelo ritmo em comunh&o. Inimeros foram os depoimentos de
sambistas e frequentadores colhidos pelo autor que enfatizam esse vivenciar da roda, que também foram
observados na nossa pesquisa de campo e em nossas proprias entrevistas.

62 Regras estas que foram verificadas também em nossa pesquisa de campo na Roda de Samba da Pedra do Sal,
se bem que vivenciadas de maneira menos rigida do que a descrita pelo autor, j& que esta alcangou um tamanho
de publico que ocupa um espaco bem maior que o subsequente a prépria roda. Sdo os frequentadores mais
assiduos e localizados proximos & roda os que se envolvem com este “regulamento interno”.
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com a valorizacao da sincopa — formato que se mantém desde a década de 1930 até os dias de
hoje. Ele segue com a questdo da oficializagdo do samba, da sua mercantilizagédo e da

institucionalizagdo das escolas, travando uma diferenciagéo entre essas e as rodas.

Percebe-se na roda de samba uma manifestacio que se esquiva
historicamente de qualquer tentativa de institucionalizagdo. Nao obstante,
desde suas origens, até onde se pode vasculha-las nas sombras da cultura
oral, coincidiu de o samba ter sido utilizado como mercadoria pela indUstria
do entretenimento. Isso se deveu ao impulso que tiveram entre nds, nas
primeiras décadas do século passado, a industria fonografica [...] e a
radiofonia. [...] H& um consenso de que a escola de samba, sim, representou
a institucionalizagdo do samba. Nesse caso, a roda de samba deve ser vista
como a matriz ritual que lhe deu origem, ndo como uma instituicdo.
(MOURA, 2004, p. 86-87).

E nesse contexto de institucionalizacdo que no final da década de 1960 e inicio da de
1970 — quando as escolas de samba assumem o papel social de principal atracdo do carnaval,
inclusive para fins turisticos — que 0s compositores perdem espaco para 0s carnavalescos,
patrocinadores, meios de comunicacao®, industria fonografica® e burocracia. Em detrimento
do samba de quadra®™, o samba enredo passa a ser hegemonico e quase que exclusivo nas
escolas. Todo esse movimento acabou por revitalizar a roda, ja& que, os sambistas foram
buscar espacos alternativos para viver o samba na sua plenitude. Portanto, “a roda, como se
deduz, repunha o papel e a posicao social que eles [0s sambistas] estavam perdendo para a
nova estrutura da escola” (MOURA, 2004, p. 95), organizando-se como novos ‘“‘contra-
espacos”, termo que Moura tomou emprestado de Muniz Sodré (1988).

E nesse cenario que compositores de renome como Candeia, Paulinho da Viola, Nei
Lopes, dentre outros, fundaram o Grémio Recreativo de Arte Negra Quilombo®, que

promovia rodas de samba e desfilava extraoficialmente. O ambiente das rodas também foi

% No desfile de 1965, ainda na Av. Presidente Vargas, foi construida pela primeira vez uma ponte para as
camaras das emissoras de televisao.

% O primeiro LP oficial dos sambas-enredo foi langado em 1968.

% O samba de quadra ou de terreiro (quando o chao ainda era de terra batida) é a prépria materializacdo da roda
de samba vivida dentro da escola. E aquele samba feito livremente pelos compositores das escolas, tocados e
cantados na quadra ao longo de todo o ano, diferenciando-se do samba enredo encomendado para o desfile de
carnaval.

% O GRANES Quilombo foi fundado em 8 de dezembro de 1975, no subtrbio da cidade do Rio de Janeiro,
tendo por finalidade “resgatar a cultura afro brasileira, preservando suas tradi¢des fundamentais”. Disponivel
em: <http://granesquilombo.spaceblog.com.br/p/perfil/>. Acesso em: 27 dez. 2013.


http://granesquilombo.spaceblog.com.br/p/perfil/
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retomado no restaurante Zicartola®’, no espetaculo Rosa de Ouro® e nas Noitadas de Samba
do Teatro Opini&o®. De grande expressdo também foram as rodas do bloco Cacique de
Ramos, com a introducdo de novos instrumentos, o uso de amplificadores e o
desenvolvimento de uma nova geracdo de sambistas, desenvolvendo, na década de 1980, o
que Moura denominou de neopagode.

Em meados dos anos 70, o surgimento de um bloco no suburbio de Ramos
iria implementar uma nova forma de roda de samba, a que se agregaram o
banjo, o tantd e o repique de méo. Dificil imaginar, naqueles dias de sufoco
do bloco da Rua Uranos, que o0 movimento das rodas de samba ganharia uma
progressao geométrica, materializada nos dias que correm ndo apenas nas
infinitas rodas que se espalham por todo o estado, mas — 0 que é muito mais
relevante — por uma nova geracdo de sambistas (compositores, ritmistas,
passistas e cantores) com uma identificacdo com o samba, que é visceral por
um lado, mas se apoia numa consciéncia ideol6gica com relacdo ao seu
papel que talvez seja inédita na histéria do género. E uma relacdo que
também prescinde da adesdo as escolas de samba. (MOURA, 2004, p. 165).

Ainda sobre as inovagdes do Cacique de Ramos, Moura destaca as estruturas desse
novo padrdo de samba, contrastando-as com o samba do inicio do século XX, que em geral

possuia uma primeira parte fixa com improvisagdes sobre a segunda parte.

Composicdes gque nasceram daquele grupo em que se destacavam Almir
Guineto, Zeca Pagodinho [...], Jovelina Pérola Negra, Arlindo Cruz, Leci
Branddo, Milton Manhdes, Sombrinha, Luiz Carlos da Vila, Neoci e os
integrantes do Fundo de Quintal, além do proprio Jorge [Aragdo], traziam
um desenho novo: eram sambas prontos e acabados, com primeira e segunda
partes, mas sobre 0s quais era possivel improvisar como nos velhos tempos.

87 Zicartola era 0 nome do restaurante de Cartola e sua mulher, D. Zica, aberto no ano de 1963 no centro do Rio
de Janeiro. “A iniciativa contou com o apoio financeiro de empreendedores considerados ‘mangueirenses de
cora¢do’, como o empresario Renato Augustini. A receita para o sucesso do estabelecimento, que se tornaria uma
pagina importante na historia da musica popular brasileira, era das mais simples e saborosas. Na cozinha, D. Zica
comandava o tempero do feijdo que lhe tornou famosa, enquanto ele fazia as vezes de mestre de ceriménias,
propiciando 0 encontro entre sambistas do morro e compositores e musicos de classe média”. Disponivel em:
<http://www.dicionariompb.com.br/cartola/biografia>. Acesso em: 27 dez. 2013.

88 O espetaculo Rosa de Ouro foi um musical apresentado no Teatro Jovem do Rio de Janeiro, no ano de 1964,
dirigido por Herminio Bello de Carvalho e Kleber Santos, que contou com as participacdes de Clementina de
Jesus, Anescarzinho do Salgueiro, Paulinho da Viola, Elton Medeiros, Jair do Cavaquinho, Araci Cortes e
Nelson Sargento. Disponivel em: <http://granesquilombo.spaceblog.com.br/p/perfil/>. Acesso em: 27 dez. 2013.

% As Noitadas de Samba do Teatro Opinido, na zona sul do Rio de Janeiro, se iniciaram em 1971 e tiveram a
duracdo de treze anos. O movimento, realizado todas as segundas-feiras, contou com importantes nomes do
mundo do samba como Cartola, Candeia, Paulinho da Viola, D. Ivone Lara, dentre outros sambistas dos morros
e do subdrbio. Disponivel em: < http://noitadadesambafilme.blogspot.com.br/>. Acesso em: 27 dez. 2013.

" 0 uso de microfones e amplificadores s6 foi introduzido quando as rodas do Cacique de Ramos passaram a
aglutinar muitos frequentadores.


http://www.dicionariompb.com.br/cartola/biografia
http://granesquilombo.spaceblog.com.br/p/perfil/
http://noitadadesambafilme.blogspot.com.br/
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Ha, neles, repeti¢do e improvisagao, “os dois tragos basicos da musicalidade
africana”. (MOURA, 2004, p. 205).

Sendo assim, mesmo com as inovagOes trazidas por essa geracdo de sambistas, a
tradicdo estd sempre presente, sendo referéncia para as inovagdes. Nao é a toa que uma das
maiores figuras do partido alto contemporéaneo, Renatinho Partideiro, falecido precocemente
aos cinquenta anos em 2013, é cria do Cacique de Ramos. Foi ele um dos responsaveis pela
recente revitalizacdo deste bloco, onde tornou-se diretor e lider das rodas de samba semanais,
ndo mais realizadas as quartas feiras, mas sim aos domingos.

Nesse sentido, é como heranca dos diversos movimentos citados acima que Moura
descreve a retomada das rodas de samba no final dos anos 1990. Espalhadas pela cidade com
a conotacdo de samba de raiz, agregando o tantd e o repique de méo introduzidos pelos
caciqueanos aos instrumentos classicos como o pandeiro e o cavaquinho, as rodas de samba
tomaram novo vigor. Trouxeram novamente o samba tradicional para o circuito cultural
carioca, independentemente dos meios de comunicacéo e do mercado fonografico, que nessa
época direcionavam seus investimentos prioritariamente para 0 pagode mais comercial. E é
assim que da zona norte a zona sul da cidade se firmaram rodas como as do Bip Bip em
Copacabana (iniciadas ainda na década de 1980), da Comuna do Semente na Lapa, as
reunides de Doca e Surica em Oswaldo Cruz — as tias do século XXI —, e ainda o
Candongueiro em Niter6i, do outro lado da ponte.

Obviamente, essa movimentacdo em torno do samba despertou o interesse da industria
fonografica, como também aconteceu com os sambistas da Praca Onze, do Estacio e do
Cacique de Ramos, que fundaram o Grupo Fundo de Quintal, em 1980. Esta trajetdria circular
do samba das rodas ao disco e ao showbiz ndo é novidade e s6 demonstra o retorno constante
do samba as suas matrizes culturais. Assim, persiste a dialética da sociedade do espetaculo,
conforme nos aponta Moura: “E como se [o samba] enfrentasse o dilema de ser reverenciado

por muitos ou continuar sendo privilégio de poucos” (2004, p. 242).

Ja ha quem acredite, alias, com as lentes do ano de 2004, que as rodas de
samba cresceram demais. Uma neoinvasdo como ocorreu com as escolas a
partir de meados dos anos 60? O modismo em torno das novas rodas implica
riscos de gigantismo e descaracterizacdo. Em suma, aquilo que é casa, pode
gradativamente ir caminhando para a rua. Mas nada que impega o verdadeiro
sambista de um drible de corpo na direcdo de um outro cantinho que lhe seja
familiar e fiel ao desenho (musical e fisico) que ele herdou de seus
ancestrais. Os musicos e compositores de samba, de modo geral, sabem
perfeitamente 0 que essas novas plateias colaboraram para que as rodas
tenham a visibilidade que tém hoje. Para que se espalnem em latitude e
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longitudes nunca imaginadas pelos festeiros da Tia Ciata, pelos sambistas do
Estécio, pelas familias de Oswaldo Cruz ou as que criaram o Cacique de
Ramos. Esse crescimento trouxe uma possibilidade realista de sobrevivéncia
profissional para musicos e autores semi-amadores, contrariando todas as
estratégias da industria fonografica e do showbiz. (MOURA, 2004, p. 248-
249).

Mas isso é assunto que abordaremos mais adiante... O que nos interessa agora é a sua
conclusao de que a “roda muda, em aspectos musicais, para permanecer a mesma, nos
aspectos rituais”. Ela ja ndo é mais aquela amadora das festas nas casas das tias baianas da
Praca Onze, ndo é mais aquela do fundo de quintal de terra do Cacique de Ramos dos anos
1970, tem até casa de show dedicada somente para ela, como o Carioca da Gema, mas
continua mantendo a sua ambiéncia agregadora em torno de um ritmo que mexe com corpo e
alma. E que, mesmo profissional, ndo € um mero show de masicos e publico, mas uma forma
de sociabilidade, um fazer sociocultural de resgate de raizes e afirmagdo da cultura afro-

brasileira, que vive burlando as interferéncias do mercado.

2.4 — As vias da contra-hegemonia e as vias do mercado

Apos o levantamento das inUmeras caracteristicas tradicionais da roda de samba, a
pergunta a ser feita € como esta pratica se relaciona com o mercado. Nesse sentido, o samba
como materializacdo e praxis da cultura afro-brasileira ora é perseguido, ora é incentivado
pelo aparato oficial e pela elite intelectual; ora é valorizado pela midia, ora cai no ostracismo
da sociedade do espetaculo (DEBORD, 1997), mas nunca esteve totalmente fora da vida
cultural brasileira. Foi e continua sendo atraves da comunicacdo oral, intertemporal, que o
samba se divulga e se afirma independentemente do mercado fonografico e das redes de
comunicacdo oficiais, mesmo na contemporaneidade.

A conversdo de uma simbologia popular e étnica em nacional acaba por velar a
dominacdo social da classe hegeménica. Foi no contexto politico-cultural dos anos 1930 que a
industria fonografica transformou o samba em produto rentavel, mas que sofre desde entdo,
até os dias de hoje, discriminacdo justamente por afirmar simbolos da cultura negra
subalterna.

Nesse contexto é que podemos avaliar a questdo da comunicacédo e sua relacdo com o
universo do samba. Dependendo do momento historico, a indlstria fonografica e a midia
estdo mais ou menos interessados em veicular este género musical. Isto pode estar ligado a

razdes sociopoliticas, como no caso do populismo Getulista iniciado em 1930, ou por
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demandas sociais, como foi 0 caso do retorno das rodas de samba de rua no centro da cidade e
nos subdrbios do Rio de Janeiro, e da revitalizacdo da Lapa com suas casas de show que se
dedicam ao género.

O que se pode observar a priori é que, dependendo do movimento espago-temporal das
praticas associadas ao samba, a grande midia ird ou ndo acompanha-lo. Temos como exemplo
uma intensa cobertura midiatica dos desfiles das escolas de samba, enquanto os sambistas
foram perdendo prestigio e poder nessas organizagdes, que se transformaram em uma espécie
de negdcio institucionalizado. Organizando-se historicamente em torno de outros espacos que
ndo possuem tamanha atencdo dos meios de comunicacdo, muitos dos compositores que ndo
mais possuem (ou nunca possuiram) ligacdo com as quadras se dirigem para os fundos de
quintais, botequins, blocos carnavalescos e pequenos centros culturais, na busca da afirmacéo
de sua cultura tradicional. Isto significa que os meios de comunicacdo, em geral, dao
cobertura ao samba quando este esta essencialmente ligado a industria cultural musical.

A fundacdo do GRANES Quilombo por Candeia, em 1975, no bairro de Coelho Neto,
foi um marco desses novos espagos ndo hegemonizados, que era frequentado por outros
grandes sambistas como Paulinho da Viola, Elton Medeiros, Wilson Moreira, Nei Lopes e
Jodo Nogueira. Estando localizado, desde 1978, no bairro da Fazenda Botafogo, ainda
mantém suas atividades, que foram intensificadas com o retorno da familia Candeia a sede.
Outro exemplo sdo as rodas do Pagode da Tamarineira’®, nas décadas de 1970 e 1980,
realizadas as quartas feiras na sede do bloco Cacique de Ramos, que reunia diversos sambistas
que, posteriormente, se tornaram artistas reconhecidos no mercado musical, tais como Jorge
Aragao, Almir Guineto, Zeca Pagodinho, Luiz Carlos da Vila, Arlindo Cruz, Sombrinha e
Jovelina Pérola Negra. Podemos mencionar ainda o Clube do Samba, fundado em 1979 por
Jodo Nogueira, no Meéier, bairro da zona norte carioca, com o intuito de organizar 0s
sambistas em prol de seus direitos como artistas e da defesa da cultura original do samba,
contando com animadas rodas com parceiros como Martinho da Vila, Dona lvone Lara, Beth
Carvalho e Roberto Ribeiro.

Nesse cenario, mais uma vez as rodas de samba sdo fontes para a industria cultural, até
porque, é nesse espaco em geral que estdo os mais entendidos desta forma musical. Ja era
assim em relacdo as rodas da festa da Penha e das baianas da Praca Onze, ndo sendo a toa que

0 primeiro samba gravado é fruto das festas na casa da Tia Ciata. Em todos os exemplos

™ Nesta época o termo pagode ndo se referenciava ao estilo musical comercializado pela industria fonografica,
mas sim a uma reunido informal de sambistas, muito associada aos fundos de quintal, que se juntavam para
tocar, cantar e versar sempre acompanhados de comes e bebes. Na verdade, € o tipo de ambiéncia da roda de
samba, que mais tarde desembocaré no pagode comercial.
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citados acima, no Cacique de Ramos, no GRANES Quilombo e no Clube do Samba, podemos
notar que os mais destacados compositores e intérpretes, mesmo 0s que estdo presentes na
industria fonogréfica e na grande midia, mantém um sentimento de preservacao da tradicdo da
cultura do samba. Muitos deles sdo frutos da roda e/ou se mantiveram a ela ligados ao longo
de sua carreira, sempre referenciando os velhos sambistas e 0s antigos espacos do samba. E €
por isso que a roda de samba é pratica de comunicacdo intertemporal, porque é a
materializacdo da prépria tradicdo, conforme nos referencia a obra de Eduardo Coutinho
(2011).

Essa perspectiva de manutencdo da tradicdo, ou seja, do resgate da memoria
contextualizada com o tempo presente, muitas vezes acaba por gerar uma demanda de publico
que o mercado se interessa. E o interesse do mercado também nédo pode ser visto somente pelo
seu lado negativo, porque lanca luz no samba, e faz com que novos grupos sociais e novas
geracOes possam se identificar com uma manifestacédo cultural subalterna. Hobsbawm, em seu
livro Historia social do jazz (2007) ja apontava que esse ritmo, apesar de ser uma musica de
pobres urbanos, também era uma forma de fazer lucros, e o grande problema disso nédo era a
visibilidade proporcionada ou a profissionalizacdo dos musicos populares, mas sim a

alteracdo do conteudo desta arte em prol do maior alcance mercadolégico.

Essa criacdo da industria do entretenimento moderna, a partir do antigo show
business foi, em alguns aspectos, positiva para a musica popular, ainda que
lesasse, exigisse muito e explorasse 0s musicos. Na medida em que
transformou a musica local em nacional — como fez com o jazz — levou
grandes artistas a um vasto publico, assegurou o estimulo de estilos e ideias.
Nessa medida, isto é, enquanto ndo se meteu no contelido da arte mas apenas
com a sua distribuicdo, apenas 0s esnobes ou 0s saudosistas romanticos terdo
algo em contrario. [...] O grande problema ¢ que a “revolucao industrial” no
entretenimento inevitavelmente revoluciona a produgéo, além da distribuicdo
da arte. [...] Formalmente a cangdo pop € retrabalhada para producdo em
massa e posteriormente transformada na linha de montagem. Ao mesmo
tempo, seu contetdo é pré-selecionado e modificado para torna-la adequada
a venda mais ampla possivel do produto. (HOBSBAWN, 2007, 179-180).

Assim, a divulgacdo e a distribuicdo efetuada pela industria e pelos meios de
comunicacdo € um dos grandes impulsos para a visibilidade e nacionalizacdo do samba, o que
permite que a tradicdo possa se apresentar também como produto mercadoldgico.
Inevitavelmente haverd momentos em que a tradicdo vai obter espaco no mercado, apesar dos

riscos de certa degeneracdo do género, no sentido de esvaziamento de seu contedo original
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de cultura de arkhé negro-brasileira’®. No entanto, a mercantilizacdo n&o exclui do samba seu
carater popular, pelo contrario. Acreditamos que a industrializagdo acabou por auxiliar no
processo de construcdo do samba como cultura nacional-popular, nos moldes gramscianos do
termo.

Uma cultura nacional-popular para o pensador italiano € aquela de carater humanista,
sendo a expressao de uma relacdo de aproximacdo com o universo popular. Deve traduzir
dialeticamente as condigdes de vida do povo e conter a possibilidade de se reformular a
memoria do povo-nacdo em uma perspectiva contra-hegemonica, elevando a consciéncia das
massas. Gramsci desenvolveu este conceito a partir da literatura, mas também o estende as
demais manifestacGes da esfera artistico-cultural. Se tratando da musica, ele afirma que ao
lado (ou mesmo abaixo) do carater cosmopolita da linguagem musical “existe uma profunda
substancia cultural, mais restrita, mais nacional-popular” (GRAMSCI, 1968, p. 28). A musica,
entdo, seria dialeticamente universal e particular.

Em se tratando do samba, vimos que varios foram os fatores responsaveis pela sua
disseminacdo pelo vasto territorio brasileiro. A mercantilizacdo e a eleicdo como parte da
simbologia nacional oficial certamente sdo faces importantes deste processo, mas
provavelmente ndo seriam suficientes se ndo fossem o seu apelo popular, sua originalidade e
suas qualidades estéticas. O samba, apesar das diferencas socioculturais regionais de um pais
tdo amplo e diverso como o Brasil, consegue ter carater nacional porque dialoga com o povo,
traz a tona as contradi¢Ges do seu mundo.

Encaramos entdo o samba como uma manifestacdo da cultura nacional-popular
brasileira, ja que, existe uma identificacdo de concep¢do de mundo entre 0s sambistas e 0
povo, até porque, neste caso, a maioria deles de fato provém deste segmento populacional,
como ja dito anteriormente. Para além da identidade de classes, ocorre uma identidade
ideoldgica, e une-se também razdo e paixao. Assim, este género se fixou historicamente como
uma forma de organizacdo da cultura nacional e por isso é importante destacar sua

historicidade para dar conta de sua popularidade.

A obra de arte é tdo mais artisticamente popular quanto mais seu contetido
moral, cultural e sentimental for aderente a moralidade, a cultura, aos

"2 E nesse sentido que ocorre a discussdo nunca acabada sobre o pagode como género musical associado ao
samba. Para muitos, esse ritmo ndo atende as demandas da tradicdo, ja que apresenta alteracdes ndo so relativas
ao contetido, mas também a forma. A divisdo de opinifes ndo se da somente entre os experts, criticos e
académicos, mas inclusive entre os proprios sambistas e amantes (frequentadores e ouvintes) do género. Mas
esta questdo ndo serd aprofundada aqui e é tema suficiente para um novo trabalho.
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sentimentos nacionais, e ndo entendido como algo estatico, mas sim como
atividade em continuo desenvolvimento. (GRAMSCI, 1968, pp. 26-27).

E se sua popularidade pousa sobre a continua atualizacéo historica, esta se materializa

também no campo da relacdo dialética entre contetdo e forma:

Vé-se entdo que contetido e forma, além de um significado estético, possuem
também um significado histérico. Forma historica significa uma determinada
linguagem, assim como contetdo indica um determinado modo de pensar
ndo apenas historico, mas sobrio, expressivo (...), passional. (GRAMSCI,
1968, p. 66).

Assim, o samba pode ser visto como uma materializacdo musical da dialética entre o
nacional e o popular, razdo e paixao, conteudo e forma. Isto porque, até os dias de hoje, € um
dos géneros presentes no universo musical e simbdlico popular em suas diversas

manifestacdes — samba tradicional, samba enredo, pagode, partido alto, etc.
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3 — A roda de samba do século XXI

Abre essa roda que eu vou

Nao deixe a roda fechar

vou devagarinho, vou bem miudinho
gue eu quero sambar

Abre essa roda que eu vou
N&o deixe a roda fechar
Meu samba na roda t4 sempre na moda e ndo vai acabar

Vovo ja dizia que o samba mexia com gente de todo lugar
gue tia Maria de noite fugia e ia seu ponto marcar

e 0 couro comia virando mania o povo curtia a sambar
abre que a roda de samba ndo pode parar

Na palma da mao ou no rala pé

no atabaque ou batendo coité

na boca do vento esse canto de axé
veio além do mar

Samba na roda de samba quem quer

samba Maria, Jodo e José

abre que a roda de samba ndo pode fechar

guem samba, bate palma gue na palma vou sambar

vou devagarinho, vou bem miudinho

que eu quero sambar

dou um boi pra ndo sair, e uma boiada para entrar

meu samba na roda ta sempre na moda e ndo vai acabar

Vou pisar de mansinho que é pra ndo me machucar
vou devagarinho, vou bem miudinho

que eu quero sambar

0 meu samba é a voz que Deus criou pra ndo calar

meu samba na roda ta sempre na moda e ndo vai acabar

73

(Roda de Samba — Efson/ Marquinhos Pgd/Franco)

No primeiro capitulo desenvolvemos uma conceituacdo da roda de samba em seu
momento originario, considerando-a entdo como cultura de arkhé, comunicacdo intertemporal
e tradicdo contra-hegemonica. No segundo capitulo, percorremos as vias da contra-hegemonia
e as vias do mercado através da revisdo bibliografica sobre o samba, tendo sempre a roda
como perspectiva. A partir deste entendimento tedrico e deste levantamento bibliografico,
neste terceiro capitulo, iremos analisar as rodas de samba contemporaneas visando retratar as

continuidades e as inovacOes que podem nos evidenciar se ela ainda carrega em si 0s

"3 Disponivel em: <http://www.vagalume.com.br/roberto-ribeiro/roda-de-samba.html>. Acesso em: 06 maio.
2014.
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elementos da tradigdo iniciada no século passado. A principal questdo deste capitulo é entdo: a

roda de samba do século XXI ainda comunica a arkhé afro-brasileira?

3.1 — Reinventando a tradigdo

Como enunciado ao longo deste trabalho, temos uma concepgdo dialética de tradicao.
Isto significa que a referéncia ao passado ndo constitui estagnacao, pelo contrario. O passado
é retomado a partir das questdes do presente, com vistas para o futuro, como nos aponta
Eduardo Coutinho (2011). E nesse sentido que a roda de samba € via de transmiss&o da arkhé
afro-brasileira, pois comunica as formas da ancestralidade, ndo sendo somente uma pratica
sociocultural, mas também praxis comunicativa entre geracGes que cultivam a cultura do
samba desde os tempos pioneiros. As rodas de samba contemporaneas também fazem parte
desta cultura de arkhe, pois mesmo no seu formato mais comercial, sdo apresentacdes de
musica ao vivo diferenciada dos shows das casas de espetaculo, trazendo sempre consigo um
referencial da cultura negro-brasileira.

A organizacdo dos sambistas em forma de roda, em volta de uma mesa, em geral
regada a cerveja e cachaca; a utilizacdo de instrumentos tradicionais como o pandeiro, a cuica,
0 reco-reco, 0 cavaquinho, etc.; a interacdo dos musicos com aqueles que se posicionam em
volta da roda, que participam com canto, danca e palmas, ndo sendo meros expectadores; sao
continuidades das rodas de samba desde o tempo das tias baianas.

A maleabilidade do repertorio também € outra caracteristica que se mantém, pois a
sequéncia de sambas numa roda é realizada de forma mais relaxada, sem um roteiro fixo e
ensaiado como nos shows. Ainda hoje, quando observamos 0s musicos das rodas de samba,
percebemos os sinais™ que eles vdo passando uns aos outros para 0 encadeamento do
repertorio. Um sambista de fora que chega ao local ou um frequentador mais assiduo também
interferem nessa dinamica. O que acontece é que, em geral, cada roda vai ter um repertério
amplo — uma espécie de universo tematico que envolve compositores e vertentes do samba
que sdo preferidas, tal como privilegiar os sambas de Cartola e Nelson Cavaquinho ou a turma
do Cacigue de Ramos.

A improvisacdo também tem lugar nas rodas contemporaneas, apesar da composicao

coletiva, durante a roda em si, ndo ser uma pratica muito comum. Entretanto, o samba de

" Esses sinais podem ser o canto que aproveita a batida de um samba que se finaliza para dar sequéncia a outro
similar, os sinais com as méos que pedem pelo tom da préxima musica (por exemplo, o dedo indicador levantado
significa d6 maior) ou até mesmo uma conversa de canto de ouvido.
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partido alto ainda pode ser visto, principalmente naquelas rodas que tem como organizadores
ou convidados os sambistas que prezam por esse estilo, como Tantinho da Mangueira,
Marquinho China e, até pouco tempo atras, o falecido Renatinho Partideiro, que retomou as
rodas de samba do Cacique de Ramos, se guiando pelo extinto Pagode da Tamarineira. Foi no
também j& extinto Samba na Feira da Gléria™ que pudemos presenciar Tantinho versando
lindamente antes de seu compromisso profissional na Casa Rosa. Marquinho China, que faz
parte do Grupo Tempero Carioca, atracdo fixa da casa Carioca da Gema, na Lapa, sempre que
tem oportunidade esta versando pelas rodas de samba da cidade.

Sendo assim, temos que a roda de samba é o espaco privilegiado para os sambistas
exercitarem a tradicdo e, por isso, algumas delas foram criadas para deleite deles préprios, a
exemplo do Samba do Trabalhador e da Roda de Samba da Pedra do Sal, ambas ndo por acaso
as segundas feiras. O Samba do Trabalhador iniciou no ano de 2005, no Clube Renascenca,
localizado no Andarai, zona norte da cidade do Rio de Janeiro. O trabalhador que da titulo ao
evento, no caso, é o proprio sambista, ja que, segunda é um dia em que 0s masicos, em geral,
ndo tem local para tocar’®. A Roda de Samba da Pedra do Sal, na Sadde, surgiu dois anos
depois com uma proposta semelhante, e a escolha da segunda é pelo mesmo motivo, ja que, 0s
musicos queriam um dia para tocar o seu repertorio predileto, livre das demandas das
apresentacdes profissionais, sendo um momento em que assumidamente celebram a tradicéo.

E claro que ndo é s6 de continuidades que vivem as rodas de samba atuais, a comecar
pela questdo coreografica. As rodas de samba pioneiras, diferente da atualidade, estavam
totalmente ligadas a danca, como visto nos trabalhos de Vagalume e Jota Efegé. As
umbigadas, o samba miudinho e outros passos tipicos ja ndo fazem parte das rodas como
antes, apesar de ndo ser impossivel se ver algo do tipo em algumas delas. Entretanto, a danca

de hoje, em geral, ndo esta ligada as coreografias especificas executadas no centro da roda

™ O Samba na Feira da Gloria era realizado ao ar livre, aos domingos, no dia da feira do bairro. Tinha como
objetivo principal a divulgacéo de jovens promessas e grandes mestres do samba como Wilson Moreira,
Tantinho da Mangueira e Waldir 59, que participaram como convidados. O evento era uma espécie de polo
cultural para o bairro, uma vez que apresentava outras formas de arte como samba de roda (no estilo do
Recdncavo Baiano), jongo, literatura de cordel e forré. Organizado pela iniciativa da Associagdo de Moradores
da Gléria (AMA-Gléria), com a mudanca da diretoria que retirou seu apoio, foi extinto por problemas com a
autorizacdo pela prefeitura.

"® Veja a descricio do evento em sua pagina do facebook: “O Samba do Trabalhador, que surgiu de uma ideia do
cantor e compositor Moacyr Luz, como uma reunido de musicos as segundas-feiras no Clube Renascenca, em
Vila Isabel, aproveitando o dia em que os musicos normalmente nado trabalham, virou uma festa para um publico
cada vez mais crescente e interessado no verdadeiro samba da cidade. A roda se transformou numa febre carioca
reunindo centenas de pessoas a cada semana, em média 1000 pessoas. O projeto cresceu com os lancamentos do
CD e DVD Renascenca Samba Clube, gravados ao vivo e que a Lua Music colocou no mercado. Em setembro de
2012 foi gravado ao vivo mais um cd e dvd com mdsicas do Moacyr Luz, novamente pela Lua Music”.
Disponivel em: <https://www.facebook.com/MoacyrLuzESambaDoTrabalhador/info>. Acesso em: 05 de fev.
2014.
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como antigamente. Cada um danca no seu lugar, no entorno, balangando ou sambando
livremente.

Com o passar do tempo, algumas inovacdes da roda de samba ndo sé foram bem
vindas, como também necessarias, tais como a introducdo de novos instrumentos e a
amplificagdo. A aquisicdo de novos instrumentos para o samba € um daqueles casos em que a
novidade vira tradigdo. Foi assim com a utilizacdo de objetos comuns como o chapéu de
palha, a caixa de fosforos e o prato e faca pelos sambistas do inicio do século passado. O
surdo e a cuica foram novidades em termos de percussdo dos sambistas do Estacio e a turma
do Cacique de Ramos agregou o tantd, o banjo e o repique de m&o. Em maior ou menor grau,
estas foram inovacgOes que permaneceram no universo do samba e, provavelmente, outras
viréo.

Em se tratando da amplificacéo, essa € uma das modernidades tecnologicas que a roda
foi assumindo ao longo dos tempos. Se ela ja era utilizada no samba em sua face de género
musical, ficou cada vez mais necessaria também na sua versdo de pratica sociocultural. 1sso
porque, se a roda de samba ainda mantém um ambiente de confraternizacao, é certo que elas
ndo se resumem aos espacgos estritamente domeésticos. Elas sempre estiveram nas ruas, nas
pragas, mas ndo com a dimensdo que se tem atualmente. A cada ano que passa aumenta o
namero de frequentadores e o tamanho das rodas atuais € de calibre muito maior se
comparado as de antigamente, e o uso de amplificadores se tornou indispensavel se 0s
musicos pretendem que a roda tenha um grande alcance de publico. Foi assim, por exemplo,
com o Samba do Trabalhador, que comecou sem amplificacdo até que a roda se tornou grande
demais para o gogé dos msicos’’.

Visto isso, é certo que a roda de samba de hoje é também uma forma de
entretenimento. Desde o inicio dos anos 2000, tornou-se fortemente mais uma opc¢éo de lazer
para o carioca, tendo a Lapa como foco de irradiacdo. O samba nunca desapareceu totalmente
do cenario musical brasileiro, mas teve seus momentos de ostracismo. Entretanto, depois de
momentos de crise, ha sempre aqueles movimentos de resgate, e ndo foi diferente no fim do
século passado, que teve a Lapa como carro-chefe para a revalorizacdo do ritmo. Ja no fim
dos anos 1980 e inicio dos 1990, sambistas como Marquinhos de Oswaldo Cruz, lvan
Milanez, Bira da Vila e Eduardo Gallotti comecaram a formar rodas de samba informais nas

ruas, nos botequins e nos largos da regido. Antes desse momento, a Lapa ndo era um local

" Mesmo com namero considerével de frequentadores, ainda temos rodas que dispensam a amplificacdo. Para
dar apenas alguns exemplos, temos as Tercas Desamplificadas no Beco do Rato, na Lapa, Samba d’Iraja e a
Roda de Samba da Pedra do Sal, na Satde, que tem amplificadores apenas para os instrumentos de corda.
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tradicional de samba. No entanto, com essa paulatina ocupagéo, o samba inicialmente dela se
apropriou para, em seguida, as casas de show se apropriarem do samba.

Em Lapa, cidade da Musica: desafios e perspectivas para o crescimento do Rio de
Janeiro e da inddstria da mdsica independente nacional, Micael Herschmann (2007) nos
informa que foi no meado dos anos 1990 que pequenos e médios empresarios comegaram a
capitalizar a nova verve sambista da regido, que desencadeou um processo de revitalizacéo da
Lapa, culminando na supervalorizacdo dos iméveis e na sua demarcacdo como bairro’® pela
prefeitura, em maio de 2012. O marco inicial desta trajetdria empresarial foi o Empério 100,
fundado em 1997, na Rua do Lavradio, modelo que foi se espalhando rapidamente para o
restante daquela area. Para os empresarios, 0s elementos do sucesso ja estavam ali, foi s
investir na tradicdo de boemia e boa musica, mas sem poder contar muito com o poder
publico, bastante criticado por eles.

Ao contrario do Pelourinho baiano, que foi revitalizado pelo Estado, a Lapa teve seu
processo espontaneamente, a partir da atuacdo de atores sociais privados, inicialmente os
sambistas, seguidos pelos empresarios. Por conta disso foi fundada a ACCRA — Associagédo
de Comerciantes do Centro do Rio Antigo —, que passou a ser um centro de reivindicacao
junto ao poder publico para a melhoria da regido, colhendo frutos como a obra de restauracéo
da Rua do Lavradio. Entretanto, as medidas tomadas até entdo estdo longe de resolver os
problemas de urbanizacédo do bairro, que sofre com falta de limpeza, calcamento e iluminacéo
adequados para a quantidade de pessoas que transitam no local.

Apesar de ser considerada um espaco plural, que pode atender as demandas das
diferentes “tribos” cariocas e também dos turistas, a Lapa sofre um processo gritante de
elitizacdo. Ndo sendo mais um bairro focado somente no samba e no choro, como no inicio
dos anos 2000, ela atualmente conta com espacos para o rap, o forrd, o rock, franquias de
bares famosos e boa gastronomia, além de shows de artistas renomados no Circo Voador e na
Fundicdo Progresso. No entanto, paradoxalmente, isso abrandou a tradicional pluralidade do
bairro porque diminuiu 0 espago para 0s estratos sociais de baixa renda, contrariando a sua
historia marcada pela diversidade socioecondmica e cultural de seus frequentadores’®. Um dos
marcos deste processo de elitizacdo foi a construcdo do condominio Cores da Lapa, nos

moldes do isolamento e fornecimento de servicos dos prédios da Barra da Tijuca. A partir dai,

"8 Antes, a Lapa era somente uma parte do Centro da cidade do Rio de Janeiro.

" E 0 poder publico ndo somente deixa de intervir no processo de elitizagdo, como, no nosso entendimento, o
endossa. Um exemplo: como explicar a destruicdo do anfiteatro que se localizava no largo em frente aos arcos,
que ja foi palco gratuito de grandes artistas brasileiros, a ndo ser pela politica de privatizac8o da Lapa e a
diminuicdo dos seus espacos publicos utilizados para o lazer, principalmente dos pobres?
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se intensificou a elevagdo dos valores cobrados para moradia, alimentacdo e, principalmente,
para 0 entretenimento no bairro, simbolizado pelo valor absurdo cobrado pela tdo apreciada
cerveja gelada. E com o samba n&o foi diferente...

As famosas casas de show da Lapa especializadas em samba como o Rio Scenarium e
0 Carioca da Gema cobram entradas caras, além dos altos precos de bebidas e comidas.
Apreciar um samba de qualidade, de graga, num boteco “pé sujo” como o do Seu Claudio, que
funcionava na Rua Joaquim Silva, ja ndo é mais comum. Talvez o Botequim Vaca Atolada
seja 0 Unico bar que ainda segue essa logica de atrair os populares oferecendo sambas
gratuitos ou a pre¢cos modicos. Com isso, ndo queremos dizer que 0s musicos das rodas de
samba n&o devem receber remuneragédo, mas claramente néo séo eles os maiores privilegiados
com os altos valores cobrados. Apesar das benesses da revitalizacdo, como algumas obras de
infraestrutura e a geracdo de empregos, inclusive para 0s musicos, 0s maiores beneficiados
desse processo certamente foram os empresarios e 0s especuladores.

Embora o circuito de samba da Lapa preze pela qualidade musical, sendo suas rodas
de samba compostas por sambistas de alta estirpe, que inclusive sdo portadores da tradicéo,
ndo podemos deixar de levar em conta as diferencas entre a pratica das casas de show e das
rodas mais espontaneas, que sdo organizadas pelos proprios sambistas e ndo pelos
empresarios. Para além da pressdo sobre a escolha do repertorio, que deve atender ao
requisitado pelos contratantes e pelo pablico alvo das casas de show, temos a questdo da
cobranca de ingresso ou couvert artistico. As rodas de samba das ruas, pracas e botequins séo
gratuitas e o ganho dos musicos e a propria manutencdo da roda, em geral, é proveniente da
associacdo com o comércio local, da venda de bebidas ou da passagem do chapéu entre os
frequentadores, que colaboram espontaneamente. Nas casas de show mais famosas da Lapa, a
entrada pode chegar a R$ 50,00 nos fins de semana e feriados. Mesmo nos clubes e centro
culturais que cobram entrada, os valores utilizados sdo bem mais baixos, a exemplo do
Renascenca Clube, que tem seu ingresso mais caro no valor de R$ 20,00 e do Centro Cultural
Solar Wilson Moreira, onde a entrada custa R$ 15,00, o que nos leva a pensar para onde vai 0
dinheiro arrecadado nas casas de show. Quem nos responde muito bem a essa indagacdo é
Luciana Requido, instrumentista, arranjadora e doutora em Educacdo, que nos informa que
apesar da aura romantica, a profissionalizacdo dos mdusicos das casas de show esta

subordinada as contraditérias relac6es de trabalho do capitalismo tardio.

Nesses ambientes de trabalho as relagdes informais predominam e mesmo
sendo a mdsica ao vivo a mola mestra que impulsiona a agitacdo das casas
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de shows, o musico é frequentemente sujeito a condi¢Ges cada vez mais
precarizadas de trabalho. [...] Como forma de ocultar a manipulacdo do
preco da forga de trabalho do musico e, por consequéncia, a exploracao
desse trabalhador, a maioria das casas observadas em nosso trabalho
empirico utiliza o que eles entendem como uma “parceria” entre empresarios
e musicos, através da divisdo do “lucro” obtido com a cobranga do couvert
artistico. [...] O que ocorre é que independente de haver ou ndo publico
pagante ao menos as duas primeiras etapas do processo de trabalho sdo
cumpridas [elaboracdo de repertério e passagem de som], porém nao pagas.
Das casas de show observadas, apenas duas pagam uma quantia fixa aos
grupos que ali se apresentam: o Rio Scenarium e o Teatro Odisseia. N&o
seria uma coincidéncia que essas casas que trabalham com um prego fixo
tém uma alta circulacdo de publico pagante, ao contrario das que trabalham
com couvert. No caso do preco fixo, a diferenca entre o que é cobrado pelo
ingresso ao publico e o que é pago aos musicos fica como lucro para a casa,
podendo chegar a diferencas exorbitantes [...]. Em suma, temos uma situacéo
que corresponde as expectativas capitalistas de acimulo de capital, onde a
forma de pagamento e o preco do trabalho do musico sdo determinados pelo
contratante, assim como o que sera trabalho pago e o que seré trabalho nao
pago. Se 0 pagamento por couvert é conveniente ao empregador quando a
frequéncia do publico é incerta, por outro lado se torna extremamente
inconveniente quando a casa atrai grande nimero de publico pagante, o que
consequentemente aumentaria a remuneracdo do musico. Isso porque para o
capital o preco do trabalho do musico tem um limite, mas o lucro néo.
(REQUIAO, 2009, p. 10-18).

Todo esse passeio pelo cenario musical lapiano e sua acumulacédo capitalista se iniciou
para abordarmos a questdo do samba como forma de entretenimento. O carioca, em geral, €
muito afeito aos programas musicais, principalmente gratuitos e ao ar livre e, em se tratando
de samba, ndo seria diferente. Por isso, ndo sdo somente as rodas das casas de shows que tém
publico garantido. Pelo contrario, as rodas dos espacos mais informais, em geral, possuem
frequentadores assiduos, que as procuram pela dupla questdo da possibilidade de baixos
custos (o que permite o acesso das camadas populares) e/ou pela busca de um samba menos
formatado, com maior liberdade de repertdrio e do proprio espaco a ser ocupado®. Muitos
também estdo a procura de locais considerados de resisténcia cultural, como citado pelos
diversos frequentadores entrevistados durante o trabalho de campo na Roda de Samba da
Pedra do Sal. Apesar de muitas rodas de samba acabarem funcionando como uma espécie de
musica ambiente para um publico disperso, o entorno da roda em si nunca esta vazio, pelo

contrario, nem sempre € facil chegar bem pertinho das mesas onde estdo 0s musicos. Sempre

8 por exemplo, nas casas de show mais famosas da Lapa — Carioca da Gema e Rio Scenarium — 0s msicos
estdo posicionados num pequeno palco e, apesar do grau de formalidade ndo ser o mesmo de um show numa
grande casa de espetaculos, a intimidade procurada numa roda de samba fica um pouco comprometida. Mas nem
todos os locais de samba sdo assim. O Trapiche Gamboa, por exemplo, situado fora do circuito lapiano, ndo
possui palco e o valor das entradas é mais acessivel.
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ha aqueles que procuram as rodas realmente para usufruir do samba, portanto, o carater de
entretenimento ndo esta necessariamente desvinculado da funcéo de praxis de comunicacdo da
cultura de arkhé, pois quem estd a procura de uma roda de samba mais desvinculada do
mercado est& buscando um modelo mais aproximado com a cultura afro-brasileira tradicional,
ndo sendo a toa o grande volume de negros que frequentam estas rodas, certamente em
ndmero maior que 0s pagantes das casas de shows da Lapa.

E certo que, por se tratar de uma forma de entretenimento, as rodas de samba
acabaram por adquirir um carater de evento, o que, alids, esta em alta na cidade do Rio de
Janeiro. Este é um modelo que tem sido bastante utilizado pelas festas organizadas, a exemplo
da Festa Maracangalha, que se realiza mensalmente passando por determinadas casas
noturnas ou espagos culturais. Temos, inclusive, algumas rodas de samba desse tipo, como o
maravilhoso Pagode do Arruda, que se apresenta como grupo de samba no formato de roda ou
0 Samba no Castelo, que acontece uma vez por més em um bar dessa regido do Centro da
cidade. Obviamente este modelo propagado trouxe um puablico para as rodas de samba que
nao ¢ necessariamente do “mundo do samba” e, durante a pesquisa de campo, pude ouvir
algumas reclamac6es de alguns sambistas a respeito da falta de fidelidade dos frequentadores
e do barulho que as pessoas podem fazer durante as masicas, principalmente quando a roda é
sem microfone. Entretanto, apesar das intempéries, ainda € grande o niUmero de interessados
nas rodas de samba para além de puro entretenimento. Principalmente no caso das rodas
semanais, € possivel notar a presenca de um publico assiduo, que busca se conectar realmente
com o universo simbolico do samba.

Nesse cenario, é facil entender a migracdo que vem ocorrendo do antigo publico da
Lapa para a zona portuaria do Rio de Janeiro que, inclusive, ja foi matéria do jornal O Dia
com o titulo Depois da Lapa, Gamboa vira mania entre os cariocas®’. E para la que tém se
direcionado muitos universitdrios e turistas que desejam conhecer as “raizes” da cultura
carioca. E € 14 que podemos ver uma grande quantidade de afrodescendentes que procuram se
reconectar as matrizes culturais negro-brasileiras, buscando construir e valorizar um perfil de
identidade negra, o que nos aprofundaremos mais adiante, quando abordaremos as

reterritorializac@es de alguns espacos cariocas pela via do samba.

8 Ha controvérsias se a area da Pedra do Sal esté localizada no bairro da Satde ou da Gamboa. As delimitages
s80 um pouco imprecisas e, aqui, adotamos a localizacdo dada pela prefeitura. Disponivel em:
http://odia.ig.com.br/diversao/2013-05-17/depois-da-lapa-gamboa-vira-mania-entre-os-cariocas.html. Acesso
em: 10 fev. 2014.


http://odia.ig.com.br/diversao/2013-05-17/depois-da-lapa-gamboa-vira-mania-entre-os-cariocas.html
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3.2 — As rodas de samba na cidade do Rio de Janeiro dos anos 2000

A prética da roda de samba nunca deixou de existir, mesmo nos periodos em que 0 seu
género musical estava em baixa no mercado. Sempre houve um recanto para manter acesa a
chama do samba e abrigar aqueles que Ihes cultuam. Nesses momentos, em geral, sdo 0s
préprios sambistas que arranjam um quintal, uma praca, um botequim, um clube ou outro
espaco para a perpetuacdo do ritmo, independente se estdo atuando profissionalmente como
musicos ou ndo. Seus eternos ouvintes apaixonados estdo constantemente a procura desses
locais e, assim, as rodas vao tomando corpo e aquisicdes de novos apaixonados vdo sendo
feitas na divulgacdo informal e no boca a boca do dia a dia.

Foi esse constante movimento de retorno a roda de samba que fez com que a
qualificassemos de forma social negro-brasileira, de cultura de arkhé. E o seu constante
cultivo eventualmente rende bons frutos. Esse foi o caso do movimento de valorizacdo do
denominado samba de raiz a partir dos anos 2000. Como visto, foi 0 boom das rodas de samba
na Lapa e no Centro da cidade que propiciou a revalorizacdo do samba tradicional pela
industria cultural. Entretanto, mais do que o langcamento de novos albuns ou novos artistas,
foram as rodas de samba que se espalharam pela cidade como uma boa epidemia. Mesmo
locais ndo tradicionais do samba atualmente contam com esses eventos tais como
Jacarepagua, Vila Valqueire e Barra da Tijuca, que, inclusive, tem uma casa de show
dedicada as rodas, 0 Bom Sujeito, que tem como slogan “os arcos da Lapa chegaram a Barra”.

As rodas foram substituindo as escolas como espacos privilegiados do samba, até
porque essas estdo mais focadas no carnaval e funcionam praticamente como empresas, ao
contrario daquelas, que cultivam o ritmo o ano inteiro e ndo sao institucionalizadas. Nos dias
de hoje, quando se fala em apreciacdo do bom e velho samba, fala-se em roda. E isso ndo fica
restrito aos seus consumidores, mas se estende principalmente aos proprios sambistas. Apesar
de muitos ainda terem ligagdo com as escolas, ou, a0 menos, terem uma escola “de cora¢do”,
n3o é mais esse o espaco onde se cultua a tradicdo. E por isso que, atualmente, contamos com
um time de sambistas de primeira espalhados pelas rodas, sejam eles da nova geracao ou
mestres consagrados como Wilson Moreira, Monarco, Tantinho da Mangueira e Moacyr Luz.

Em se tratando da nova geracdo de sambistas, esta certamente se criou e formou nas
rodas. Muitos dos novos icones deste género musical passaram por ela: Teresa Cristina, por
exemplo, comegou cantando no quintal da Tia Surica, em Madureira, depois passou a se
apresentar na Comuna do Semente, na Lapa, sendo uma das que participou do movimento de

revigoragdo musical do bairro e, mesmo hoje, com sua carreira consolidada, ainda se
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apresenta no Carioca da Gema. Até mesmo Diogo Nogueira, que deslanchou sua carreira
muito rapidamente impulsionada pelos sambas de seu falecido pai — o0 saudoso Jodo Nogueira
— transitou pelas rodas do Rio no inicio dos anos 2000.

Os masicos do samba, entretanto, ndo estdo somente no universo da grande midia e
das grandes gravadoras. Podemos até dizer que a maioria deles ndo esta. Eles estdo nas rodas,
na midia alternativa, nas gravadoras independentes, na internet, etc. E verdade que muitos s&o
amadores ou possuem profissdes paralelas para prover o sustento financeiro. No entanto,
grande parte dos sambistas das rodas atuais sdo profissionais que transitam entre essas e 0
mercado, sendo musicos das bandas de artistas de renome e/ou mantendo sua propria carreira
de menores proporgdes. Nesse caso, a organizagéo e participacdo nas rodas de samba incluem
uma série de motivacdes: muitos sendo cria da roda, possuem uma ligacdo de afeto e de
cultivo dessa pratica, interessados na conexd com a tradicdo. Além disso, por ser a roda um
espaco de maior liberdade musical, ali podem selecionar mais livremente seu repertorio,
inclusive, com a oportunidade de divulgar sua propria producéo. Pelo duplo carater de arkhé e
evento, 0 espaco mais receptivo pelo publico para o trabalho autoral das novas geracdes séo
as rodas de samba que, inclusive, sdo espacos onde se pode comprar os CDs dos sambistas
independentes a precos modicos. O post do percussionista Pipa Vieira em sua pagina do

facebook nos da uma bela amostra desse movimento:

Reconhecendo a importancia do novo e respeitando todo tipo de mutacéo
gue possa Vvir a existir com o samba ou a misica popular brasileira, somos
musicos, cantores, compositores e artistas em geral que reconhecem a
musica como uma férmula magica que cura e transforma a tudo que toca.
Cada qual com sua veia, ou sem ela ramificada, nos dividimos pra carregar a
bandeira do samba que onde passa deixa sua raiz!
E na terca 28/01 colocamos o Bloco na rua! Agradeco a todos que
compareceram na terca ao Beco do Rato e ajudaram a fomentar aquela festa
linda de se ver! Ja vendendo meu peixe que foi exposto na terca deixo aqui
junto com um OBRIGADO maior pela atencdo de todos diante da letra, o
audio de Moeda Motriz - parceria minha com Alessandro Monteiro e Inacio
Rios!

https://soundcloud.com/pipavieira.t?

Varios nomes dessa nova geracdo que esta no cenario de rodas de samba da cidade do
Rio de Janeiro, como organizadores ou convidados, podem ser citados: Jodo Martins, Renato

Milagres, Inacio Rios, Lula Matos, Gabriel da Muda, Luciano Bom Cabelo, Marcelo Amaro,

8 Disponivel em: <https://www.facebook.com/felipe.vieira.5872682/posts/591408487605093?stream_ref=10>.
Acesso em: 17 fev. 2014.


https://www.facebook.com/alessandro.monteiro.31
https://www.facebook.com/inaciorios
https://www.facebook.com/inaciorios
https://soundcloud.com/pipavieira
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Raul DiCaprio, os grupos Underground Samba Lapa, Batuque na Cozinha, Galocanto,
ExQuadrilha da Fumacga, entre outros. A carreira de todos esses artistas passa pelas rodas de
samba, por projetos culturais e por pequenas casas de shows, a exemplo do Teatro Rival ou
das casas de samba da Lapa, mas também como parceiros, compositores ou musicos nas
bandas de sambistas reconhecidos como Zeca Pagodinho, Beth Carvalho, Martinho da Vila,
Moacyr Luz, Nelson Sargento, Monarco, Arlindo Cruz e Sombrinha. Nesta pesquisa, dentre
outros que poderiamos destacar, vamos dar énfase aos trabalhos do sambista Jodo Martins e
do grupo Underground Samba Lapa, pelo cultivo da tradicdo nas suas trajetorias musicais.

Durante as entrevistas realizadas com sambistas e frequentadores das rodas para essa
pesquisa, quando a pergunta era quais 0s compositores da nova geracdo que se destacam no
cendrio atual do samba, o banjoista Jodo Martins foi citado quase como unanimidade. Ele é
filho de Wanderson Martins®, instrumentista, compositor e produtor criado no bairro de
Quintino, frequentador das rodas de samba da Vila da Penha e integrante dos grupos N6 em
Pingo D’4gua, Chorando Baixinho e¢ Toque de Prima. Seu filho, Jodo Martins®, nascido no
ano de 1984, ¢ carioca criado no bairro do Catete e, aos 14 anos, ja tocava em seu colégio.
Estreou profissionalmente, aos 19 anos, na banda de Tunico Ferreira, filho de Martinho da
Vila, quando teve a oportunidade de acompanhar sambistas como o proprio Martinho,
Paulinho da Viola, Dona lvone Lara e Mart'ndlia, em uma temporada no Teatro Rival. Foi
integrante do Batuque na Cozinha, quando esse grupo se apresentava no Bar do Juarez, em
Santa Teresa. Sua carreira solo inclui dois CDs independentes e autorais, Juizo que da samba,
de 2009 e Receita pra amar, de 2012. Sua madrinha musical € Dona lvone Lara, com quem
tem a parceria em Amor de Madeira, do seu primeiro album, e na faixa titulo do seu segundo
trabalho.

Entretanto, ndo é s6 de palco e estudio que vive Jodo Martins. Ele é figura marcante
em diversas rodas de samba do Rio de Janeiro. Ja fez parte das rodas do Cacique de Ramos,
do Pagode da Tia Cica (em lIraja), do Centro Cultural Lapa e do Samba Luzia (no Centro).
Atualmente participa das Tercas Desamplificadas, roda semanal do Botequim Beco do Rato,
na Lapa; do Encontro de Bambas, roda realizada todo sadbado no Clube Renascenca, no
Andarai, com Renato Milagres e o grupo ExQuadrilha da Fumagca; e do Samba 2 Amigos,
roda também semanal realizada na Galeria do Comeércio, no Centro. As rodas que tem Jodo

Martins como integrante tém sempre um repertorio de alto nivel do samba tradicional, mas

8 Disponivel em: <http://www.dicionariompb.com.br/wanderson-martins>. Acesso em: 17 fev. 2014.

8 Disponivel em: <http://www.dicionariompb.com.br/joao-marcelo-diniz-martins>. Acesso em: 17 fev. 2014.


http://www.dicionariompb.com.br/joao-marcelo-diniz-martins
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também conta com espago para novas composi¢des. Foi o cultivo dessa pratica sociocultural
que proporcionou que uma de suas musicas virasse uma espécie de hit de algumas rodas de
samba, e ndo somente daquelas em que ele participa. Trata-se de Lendas da Mata, de seu
primeiro album, parceria com Raul DiCaprio, que simboliza toda a ligacdo de Jodo Martins
com a tradicdo do samba, porque é carregada de arkhé, tendo referéncias explicitas ao
candomblé e ao palavreado da cultura afro-brasileira, alem do tradicional coro e dos
instrumentos tipicos do samba, o0 que, alias, perpassa todo o album.

(Quem manda na mata é Oxossi
Oxossi é cacador
Oxossi é cacador)

O saci rodopiou
Ventania na palhoca
Sinhazinha bambeou
Deu mironga |4 na roga

Coisas que o olho ndo vé

E que a alma pode enxergar
Zombeteiro, é caxambul!
Toque no pé do Jua

E mistério a forca de crer
Fundamentos que vem de la
Bicho do mato some do breu
Se escondeu no Jurema

O saci rodopiou
Ventania na palhoca
Sinhazinha bambeou
Deu mironga la na roca

Caboclo sabe as lendas da mata
Caboclo traz a bala de prata
Pro uivar da meia noite

Lua cheia, madrugada

De feitico e pajelanca

Faz-se a lenda encantada

(Lendas da mata — Jodo Martins/ Raul DiCaprio)®

Lendas da mata é sempre um ponto alto das rodas de sambas, sendo entoada com

8 Quando postou a musica em seu blog, Jodo Martins escreveu: “Bem amigos, ¢4 estou, cumprindo a promessa e
ta ai LENDAS DA MATA (também muito conhecida como SACI; ‘Canta o Saci, Jodo!, canta o Saci!’). Mais
uma parceria com Dicaprinho Alma-grande. E muito legal o astral dessa mdsica, pois por onde eu canto é um tal
de nego se arrepiar, que é uma maravilha! Disponivel em:
<http://sambajoaomartins.blogspot.com.br/2008/07/lendas-da-mata-segura-o-cavalo.html>. Acesso em: 17 fev.
2014.
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bastante gas pelos seus frequentadores. E um momento de canto, danca e muitas palmas,
quando fica evidente o sentimento de alacridade que envolve em comunhdo o0s que estdo
presentes. Parece que 0 tempo para por um momento para uma espécie de alegria e comocao
coletiva. Tudo isso porque Jodo Martins tem uma relagdo com o samba que ultrapassa a
questdo profissional. Ele carrega consigo a arkhé, e mesmo lancando albuns autorais com
sambas inteiramente novos, a tradicio esta ali presente como nos sambistas das antigas. E
verdadeiramente a forca do passado revitalizando o presente, deixando um legado para o
futuro, o que perpassa as composi¢cdes do seu album, mas também sua atuacdo na roda de
samba, como via de comunicacdo da ancestralidade. Por isso, podemos dizer que Jo&o
Martins € um agente da tradicdo, o que fica claro no seu entendimento do papel da roda no
universo do samba, evidente no sentimento que perpassa a composi¢cdo Galocantar, feita para

a roda do Terreiro do Galo.

Domingo é dia de samba

E o fim de semana mereco esticar

Eu rapidamente me mando pros lados de 14 (pra onde que eu vou?)
Terreiro que acolhe o bamba, "Sambista de fé" e quem quiser chegar
Vambora gue ja ta na hora de "Galocantar"!

- REFRAO -

E diferente, tem gente de todo lugar

E a gente sente, o clima no ar

E "Fina essa Batucada", é "P&o que Alimenta" o nosso sonhar
Vambora que ja ta na hora de "Galocantar"!

Perto de verdade, o canto da cidade ¢é quintal de casa, tdo facil de achar
Vambora gue ja ta na hora de "Galocantar"!

- REFRAO -

E diferente, é "Elo da Corrente", é a nossa oracao

e a gente se sente contente e feliz por essa comunhao

Sambou "Miudinho" "Pra la de legal", o terreiro pede "Pra vocé voltar
Vambora que ja ta na hora de "Galocantar"!

E meu compromisso com a felicidade, me bate a saudade se vai terminar
Vambora gue ja ta na hora de "Galocantar"!

(Galocantar — Jodo Martins)®

8 Galocantar foi a composicdo ganhadora do concurso promovido para a escolha do hino do Terreiro do Galo,
roda de samba semanal j& extinta do grupo Galocantd, que se realizou na quadra do Santa Marta, no Clube
Renascenca, na quadra da Sdo Clemente e, finalmente, no Grajat Ténis Clube. Apesar de certa informalidade da
competi¢do, na qual o prémio era somente um troféu, além, é claro, da honra de se ter a musica escolhida, contou
com muita gente boa como Wanderley Monteiro, Baiaco, Wantuir, entre outros, mas foi Jodo quem saiu
vitorioso e orgulhoso. Disponivel em: <http://sambajoaomartins.blogspot.com.br/2008/02/galocantemos.htmi>.
Acesso em: 14 fev. 2014.
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O Underground Samba Lapa é um grupo recorrente do Batuqueiros da Lapa, bloco de
sambistas que tinha como finalidade o resgate de um desfile de outrora, como 0s antigos
blocos, com diminui¢do no andamento da bateria, sem microfones e validando os sambas de
terreiro. Sem autorizacdo da prefeitura, um primeiro desfile foi feito na Rua Joaquim Silva,
em 2008, e apos seis anos estagnado, voltou a desfilar no carnaval de 2014. Sendo fruto desse
movimento, o Underground Samba Lapa surgiu em 2012 e foi inicialmente formado por Luiz
Henrique Faria, Jorge Alexandre, Marcelo Amaro e Pipa Vieira®’, contando com um belo
arsenal de coro e percussdo. Eles surgiram de um processo inverso ao que se costuma
observar no mundo do samba: se formaram no estidio para entdo partirem para as rodas,
apesar de, anteriormente, seus integrantes individualmente ja tocarem nestes eventos. A ideia
de transformar o projeto inicial em grupo foi de Luis Henrique Faria, dono do intimista Apé
Estudio, situado na Lapa, que se trata mais de um espago para registro dos compositores do
que de uma gravadora em si. Mesmo apos a saida de Pipa Vieira e Marcelo Amaro do grupo,
0 Underground Samba Lapa continua tocando em casas de show da Lapa e outras rodas da
cidade, e ja fizeram ate turné internacional pela Argentina, contando com a participacdo de
sambistas convidados. A descricdo do grupo em sua pagina do facebook nos informa o

espirito em que ele foi criado:

Salve 0 samba, este género musical de semente fértil, que germina onde
menos se imagina. Que desperta no individuo o poder da criacéo, inspirando
musicos, compositores e todos o0s batugueiros que movimentam este
universo.

Acompanhando o atual panorama do mercado fonografico, os artistas
independentes ganham espaco aproveitando os recursos disponiveis pela
tecnologia vigente, desenvolvendo assim suas capacidades criativas de forma
continua. Neste caminho nasce 0o UNDERGROUND SAMBA LAPA, projeto
que idealizei [Luiz Henrique Faria] aparado nos projetos produzidos em meu
home estudio (APE ESTUDIO), localizado na Lapa, bairro boémio da cidade
do Rio de Janeiro. Um projeto que une amigos, samba e uma energia que
faz remeter aos velhos terreiros por onde a poesia e a inspiracdo
impulsionaram o0s sambistas que outrora foram marginalizados pela
sociedade brasileira. Surgido dos encontros e gravacdes no APE ESTUDIO,
0 UNDERGROUND SAMBA LAPA tem como objetivo dar continuidade e
difusdo a0 movimento alternativo de sambistas independentes de diversas
geracBes. O primeiro registro traz composi¢des inéditas com participaces

8 Pipa Vieira ndo faz mais parte do grupo, mas toca em diversas rodas de samba, se dedicando agora com mais
exclusividade ao ExQuadrilha da Fumaca, que toca semanalmente na roda Encontro de Bambas, comandada por
Renato Milagres, aos sabados, no Clube Renascenca. O grupo esta preparando um CD independente que sera
langado em breve, tendo a percussdo como um de seus pontos fortes. Marcelo Amaro também néo faz mais parte
do grupo, mas continua sua carreira como musico freelance, com participacao intensa nas rodas de samba.
Atualmente o Underground Samba Lapa s6 conta com dois componentes: Luiz Henrique Faria e Jorge
Alexandre, mas permanece se apresentando e vendendo seus CDs na internet e nas rodas de samba.
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especiais, e regravacOes cantadas em coro, sendo que todas as composicdes
sdo difundidas nas rodas de samba da cidade do RJ.%

No CD do Underground Samba Lapa, lancado pelo Apé Estudio e posteriormente
encampado pela Atracdo Fonografica, consta mais uma composicdo que ja se espalhou pelas
rodas de samba do Rio de Janeiro. Trata-se de Nossa Escola, de Ronaldo Camargo, Pipa
Vieira, Bom Cabelo, Gaby, Vinicius Manga e Alex Kilombo, que traduz como a nova geragéo
do samba esta no caminho da tradi¢do. E aqui ndo nos referimos somente aos compositores,
mas também aos frequentadores das rodas, que entoam a musica de cor, com muitas palmas e

empolgacéo, fazendo escola.

Como toda a bola é de pele

A flauta de Altamiro é

Violao Baden pegou

Todo o cavaquinho é de Azevedo
A voz é Roberto Ribeiro

E Almir compositor

Lalaia la

Dona Ivone Lara
Uma joia rara
Jovelina Pérola

Vai vadiar

Junto com a Clementina
E a fineza quem ensina
E Paulinho da Viola
Genial mestre Cartola
Martinho, José Ferreira
Candeia, tamarineira
Essa é a nossa escola

(Nossa Escola - Ronaldo Camargo/ Pipa Vieira/ Bom Cabelo/ Gaby/
Vinicius Manga/ Alex Kilombo)®

Para endossar o caminho da tradicdo dos sambistas independentes da atualidade,

vamos citar mais uma composicdo do Underground Samba Lapa, que ainda ndo ganhou as

8 Disponivel em: <https://www.facebook.com/UnderG.Samba.Lapa/info>. Acesso em: 20 fev. 2014.

8 Nossa Escola possui um clipe que esta disponivel no You Tube, no canal Atracdodivulga, que além das
participacdes especiais de Almir Guineto e Carica, conta também com um time de sambistas de primeira: Jodo
Martins, Lula Matos, Adalto Magalha, Paulinho Bicolor, Makley Matos, Anderson Baiaco, Ronaldo Camargo,
Luciano Bom Cabelo, Chacrinha, Ciraninho, Andre Lara, Adilson Bispo, Toninho Gerais e Peterson

Vieira. Disponivel em:<http://www.youtube.com/watch?v=KbbjvTRY5FY>. Acesso em: 20 fev. 2012.


https://www.facebook.com/UnderG.Samba.Lapa/info
http://www.youtube.com/watch?v=KbbjvTRY5FY
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rodas como as outras masicas citadas, mas que deixa claro o sentimento de continuidade que

estes artistas tém em relacéo a cultura do samba tradicional.

Cantei plantei semente
Germinou nova raiz
O Samba faz a gente mais feliz

Sou elo da corrente
Moldado da matriz
O Samba é quem da a diretriz

Sé e Samba de roda ... Girou
Sé e gira da vida... Girei

Se ouvir a cuica roncar

Vou pro Samba até amanhecer

Cultura de valor

Germina em qualquer lugar
Com/ Tem sofrimento e amor
Meu Samba é Canto Popular

Sé e Samba de roda... Girou
Sé e gira da vida... Girei

Se ouvir a cuica roncar

Vou pro Samba até amanhecer

(Corrente — Canto Popular - Luiz Henrique Faria/ Jorge Alexandre/ Dhonny
Cunha)®
Por fim, poderiamos ter citado outros trabalhos, outros sambistas e outras composicoes
no universo da producdo da nova geragdo que certamente escaparam ao nosso estudo, mas, ao
menos, temos a conviccdo de que os aqui referenciados sdo emblematicos no cultivo da
tradicdo, ndo somente pela tentativa de trajetorias profissionais mais autdbnomas, menos
subjugadas pelas leis do mercado e da grande midia, mas também pela pratica da roda de

samba, comunicando a arkhé e sua forca para a continuidade do bom samba.

3.2.1 — Mapeamento das rodas de samba da cidade do Rio de Janeiro

Se eu vou na Mangueira, ela vai
Se eu vou na Portela, ela esta
Ela vai no Cacique de Ramos
Ela vai no Estacio de Sa

Ela vai no pagode em Xerém
Ela vai no pagode em Iraja

% Disponivel em:<http://www.youtube.com/watch?v=U7tiUm3vzZI>. Acesso em: 20 fev. 2012.


http://www.youtube.com/watch?v=U7tiUm3vzZI
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(Quem é ela? — Zeca Pagodinho/ Dudu Nobre)™

Neste topico, realizaremos um breve mapeamento das rodas de samba da cidade do
Rio de Janeiro. Nao temos pretensdo de dar conta de cada roda que existe cidade afora, até
porque esse € um trabalho de campo &rduo que necessitaria de mais tempo e de uma equipe de
pesquisadores que uma dissertacdo de mestrado ndo contempla. Portanto, ao constatarmos que
todo o universo das rodas de samba cariocas certamente ndo foi alcancado em sua plenitude
pela nossa pesquisa, dado a quantidade e variadas localizagGes na cidade, vamos recorrer a
sites especializados na programacédo cultural carioca, principalmente o samba. Sdo eles a
pioneira Agenda do Samba e Choro®, guia iniciado no ano de 1996, que é referéncia para a
maioria daqueles que frequentam as rodas da cidade; o Guia da Boa®, que cobre uma vasta
programacédo em todo o estado do Rio e ainda apresenta fotos e videos dos eventos; Rodas de
Samba®, canal de divulgacdo onde os préprios sambistas podem enviar sua producdo e
cadastrar seus eventos, desde que aprovados pela chefia da redagéo; e, por altimo, L& na
Lapa®, site dedicado exclusivamente aos estabelecimentos e programacéo desse bairro e do
Centro do Rio.

Ha, inclusive, que se destacar a intensa presenca do samba na rede, ndo somente na
forma de divulgacdo de seus eventos, nem sempre destacados na grande midia, mas também
com um conteddo enorme de suas musicas. A comunicacdo contemporanea, fruto de
profundas modernizacdes devido ao desenvolvimento tecnoldgico informacional, acabou
acarretando na conformacdo de novos contextos culturais e instituicbes sociais. As redes
sociais virtuais, blogs e todo o teor de informacdo que se pode inserir ou adquirir na web
desencadeiam novas maneiras de se comunicar, de se fazer propaganda e de se conectar com
o resto do mundo. Portanto, além de sites como o Samba de Raiz*®, onde se pode ouvir on line

muitos albuns antigos que ndo se encontram mais no mercado, ha também um conteudo

°! Disponivel em: <http://mww.vagalume.com.br/zeca-pagodinho/quem-e-ela.html>. Acesso em: 24 fev. 2014.
%2 Disponivel em: <http://www.samba-choro.com.br/>. Acesso em: 24 fev. 2014.

% Apesar do nome do site — Guia da Boa — remeter a memoria & cerveja Antartica, patrocinadora do carnaval
carioca que tem como slogan a Boa do Samba, ndo ha no site nenhum indicio que o ligue a marca. Disponivel
em: <http://www.guiadaboa.com.br/>. Acesso em: 24 fev. 2014.

° Disponivel em: <http://rodasdesamba.com.br/>. Acesso em: 24 fev. 2014.

% Disponivel em: <http:/lanalapa.com.br/>. Acesso em: 24 fev. 2014.

% Disponivel em: <http://www.sambaderaiz.net/>. Acesso em: 24 fev. 2014.


http://www.vagalume.com.br/zeca-pagodinho/quem-e-ela.html
http://www.samba-choro.com.br/
http://lanalapa.com.br/
http://www.sambaderaiz.net/
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inédito disponibilizado pelos novos artistas independentes (a exemplo de Jodo Martins e Pipa
Vieira) que divulgam seus trabalhos em espagos como My Space, Sound Cloud, Facebook etc.

Voltando para 0 nosso mapeamento, abaixo listaremos os locais e/ou eventos em que
se realizam as principais rodas de samba do Rio de Janeiro, baseados na informacéo
disponivel nos referidos sites e na pesquisa de campo realizada para este trabalho, separando-
as conforme a sua localizacdo nas zonas da cidade. Serdo listados os estabelecimentos,
quando estes forem casas de samba ou quando este ritmo faz parte permanente das atracdes do
lugar. Serdo listados os nomes das rodas e eventos, quando estes se utilizam de determinado
local para sua realizacdo, que ndo é necessariamente um espago do samba.

Os critérios utilizados para a inclusdo das rodas na lista foi a sua propria
autodenominagdo como tal, a disposi¢cdo dos musicos em torno de mesas, 0 repertorio e a
utilizacdo de instrumentos tipicos (os de percussdo em geral, cavaquinho, banjo e violdo).
Vale ressaltar que, por ser um trabalho um tanto subjetivo, optamos por abrir m&o da rigidez
de classificacdo ao incluir eventos neste mapeamento, o que nos leva a encontrar rodas que
sdo feitas em pequenos palcos ou repertorios que incluem o género musical conhecido como
pagode®’. O objetivo deste feito é demonstrar a amplitude das rodas de samba na cultura
contemporanea carioca e a forca que este ritmo ainda possui, mesmo com tanta diversidade de
estilos musicais e de entretenimento disponiveis em uma grande cidade como o Rio de

Janeiro.

Figura 1 — Quadro de mapeamento das rodas de samba da cidade do Rio de Janeiro

CENTRO

Antigamente Bar e Restaurante - Centro
Armazém do Senado - Lapa

Bar Badalado - Lapa

Bar da Boa - Lapa

Bar do Ernesto - Lapa

Bar da Nalva - Lapa

Boteco da Gafieira (Gafieira Estudantina) - Praga Tiradentes
Botequim Vaca Atolada - Lapa
Butequim Beco do Rato - Lapa

Carioca da Gema - Lapa

Casa da Mée Joana - Lapa

°7 Aqui ndo entraremos no mérito da discussdo se pagode é ou ndo é samba. Este é um debate sem consenso que
perpassa ndo somente 0s sambistas, mas também os amantes do samba e os académicos. Uns encaram o pagode
como mais uma das inimeras variagdes do samba, enquanto outros acham que é até ofensa fazer tal declaracao.
Preconceitos a parte, 0 que ndo se pode negar é que ambos 0s universos possuem intersec¢des, contando com
artistas que transitam entre eles. E ndo sdo raras as rodas de samba que véo tocar um pagode ou outro. Para
maiores informaces sobre o pagode, veja TROTTA, Felipe. O Samba e suas fronteiras. “Pagode romdntico” e
“samba de raiz” nos anos 1990. Rio de Janeiro: UFRJ, 2011.



124

Centro Cultural Carioca - Praga Tiradentes

Centro Cultural Cordédo da Bola Preta - Lapa

Centro Cultural Memérias do Rio - Lapa

Clube dos Democraticos - Lapa

Comuna do Semente - Lapa

Escravos da Maua (Largo Séo Francisco da Prainha) - Saude
Leviano Bar - Lapa

Mangue Seco Cachagaria - Lapa

Mistura Carioca - Lapa

Mofo - Lapa

Pagode do Ledo (quadra da G.R.E.S. Estacio de S&) - Estacio
Parada da Lapa - Lapa

Pedra do Sal (Lgo. Jodo da Baiana) - Satde

Quintal Carioca - Lapa

Rio Scenarium - Lapa

Roda de Samba do Fala Meu Louro (quadra do bloco carnavalesco) - Santo Cristo
Rodas de Samba da Maua (Largo S&o Francisco da Prainha) - Satde
Sacrilégio — Lapa

Samba 2 Amigos (Associacdo dos Empregados do Comércio) - Centro
Samba da Ouvidor - Centro

Samba da Salde (Largo Sao Francisco da Prainha) - Satde

Samba de Bamba (Gafieira Moderna) - Praga XV

Samba do Castelo (Av. Churchill) - Castelo

Samba do Bigode (Bar Vila Rica) - Lapa

Samba, Luzia! (Clube Santa Luzia) - Centro

Sambinha na Guanabara (Espaco Marina) - Centro

Trapiche Gamboa - Gamboa

ZONA NORTE

e Bonsucesso Samba Clube (Clube do Bonsucesso F. C.) - Bonsucesso

e Bohémios de Iraja (sede do bloco carnavalesco) - Iraja

e Botequim do Sargento (Clube dos Subtenentes e Sargentos do Exército) - Rocha

e Buraco do Galo (espaco proximo ao conjunto residencial da CEHAB) - Oswaldo Cruz

e Cacique de Ramos (sede do bloco carnavalesco) - Ramos

e Centro Cultural Meu Kantinho - Penha

e Centro Cultural Solar Wilson Moreira - Praga da Bandeira

e Centro Cultural Tia Doca - Madureira

e Clube dos Suboficiais e Sargentos da Aerondutica - Cascadura

e Clube 4 Linhas - Bento Ribeiro

e Espaco Cultural Calca Larga - Salgueiro

e Espaco Marretdo - Olaria

e Espaco Point 631 - Aboligdo

e Feijoada do Salgueiro (quadra da G.R.E.S. Académicos do Salgueiro) - Andarai

e G.R.E.S. Arrastdo de Cascadura - Cascadura

e Pagode da Familia Imperiana (quadra da G.R.E.S. Império Serrano) - Madureira

e Pagode da Familia Mangueirense (quadra da G.R.E.S. Estacdo Primeira de Mangueira) -
Mangueira

e Pagode da Familia Portelense (quadra da G.R.E.S. Portela) - Madureira

e Pagode da Noémia (Espaco Noémia) - Olaria

e Pagode do América (América F. C.) - Tijuca

e Projeto Samba do Nosso Jeito (saldo de festas, Rua Ararapira, 65) - Bento Ribeiro

e Provisorio Club - Ilha do Governador
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Renascenca Clube - Andarai

Roda de Samba d’Quinta (quadra da G.R.E.S. Dificil ¢ o Nome) - Pilares
Roda de Samba do Bar&o (Praca Bardo de Drummond) - Vila Isabel
Roda de Samba do Boteco Junior’s - Penha Circular

Roda de Samba do Bar Café com Gelo (Bar Café com Gelo) - Méier
Roda de Samba do Valqueire (quadra da G.R.E.S. Tradi¢&o) - Campinho
Roda de Samba Sexta Firme (Associacdo de Moradores) - Rocha Miranda
Roda de Sambas de Enredo (Tijuca Ténis Clube) - Tijuca

Samba da Amendoeira (Bar do Juca) - Oswaldo Cruz

Samba da Chaleira (quintal do Gil, Rua Miguel Angelo, 557) - Cachambi
Samba da Gameleira (Rua Afonso Ribeiro, 421) - Penha

Samba da Lona (Lona Cultural Jodo Bosco) - Vista Alegre

Samba das Rosas (Bar Gracioso) - Saude

Samba de Benfica (Bar Té a Toa) - Benfica

Samba D’Iraja (Rua Lima Sucupira, 135) - Iraja

Samba do Guerreiro (Recanto do Guerreiro) - Cascadura

Samba do P.E.C.A.D.O. (Casa de Cultura Berco de Noel) - Vila Isabel
Samba na Praca (Praca Rio Grande do Norte) - Engenho de Dentro
Samba no Quintal (Olaria Atlético Clube) - Olaria

Samba Expresso 222 (Condominio Jardim das Rosas) - Vila Kosmos

ZONA SUL

Bar Bip Bip - Copacabana

Bar do Juarez - Santa Teresa

Bar do Marcd - Santa Teresa

Bar Godofredo Rio - Botafogo

Boteco Salvacéo - Botafogo

Botequim Bate Papo (Cobal do Leblon) - Leblon

Cariocando Restaurante - Catete

Casardo Ameno Reseda - Catete

Casa Rosa - Laranjeiras

Clube de Regatas Guanabara - Botafogo

Escola Portatil de Mdsica - Urca

Gldria do Catete Restaurante & Boemia - Gloria

Grupo Quitandeiro (Quiosque Chopp da Brahma) - Copacabana
Mercado das Pulgas - Santa Teresa

Movimento Artistico da Praia Vermelha (calcaddo da Praia Vermelha) - Urca
Ocupasamba (Espago Cultural Olho da Rua) - Botafogo

Restaurante Jardim Leblon - Leblon

Restaurante Severyna de Laranjeiras - Laranjeiras

Roda de Samba Parada Certa (Quadra do Chapéu Mangueira) - Leme
Sambastido (Praca Luiz de Camdes) - Gldria

Sambaterapia (Centro Cultural Municipal Laurinda Santos Lobo)) - Santa Teresa
Samba Marina (Quiosque do Bispo) - Aterro do Flamengo/ Gléria

ZONA OESTE

Barraco do Samba - Vargem Pequena

Bom Sujeito Casa de Samba- Barra

Bossa Nossa Bar e Restaurante - Barra

Clube do Vasquinho - Freguesia/ Jacarepagué

Espacgo Laduma - Anil/ Jacarepagué

Feijoada do Batuque na Cozinha (Na Pressdo Chopperia) - Barra
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e Jacarepagua Ténis Clube - Praca Seca

e Pagode do Galo (Bar do Galo) - Curicica/ Jacarepagua

e Pagode do Rei (Espago Taquara Show) - Taquara/ Jacarepagua

e Roda de Samba Carioca (Jacarepagua Country Clube) - Praca Seca/ Jacarepagua

e Roda de Samba de Raiz do Movimento Popular Bloco Carnavalesco S6 Sei que Nada Sei
(Clube Touring) - Valqueire

e Roda de Samba Quintal do Galo (espa¢o Mix) - Taquara/ Jacarepagua

e Samba da Cabeca Branca (quintal do Produto/ Praca Guilherme da Silveira) - Bangu

e Samba da Casinha (Casa Verde) - Pechincha

e Samba do Souto (Café Etilico) - Recreio

e Samba na Praia com Renato Milagres (Quiosque Pesqueiro) - Barra da Tijuca

e Samba pra Domingo (Casa de Festas Zé Rigueira) - Realengo

¢ Resenha de Domingo (Campo do Piriquito) - Realengo

e Roda de Samba da Pedra de Guaratiba (Espaco Apicum) - Pedra de Guaratiba

e Roda de Samba do Kacgua (Kagua Bar e Restaurante) — Recreio

e Roda de Samba Vou pro Sereno (Capadécia Show) - Bangu

e Samba d’Dois (Castelo Sport Music Bar) - Realengo

e Samba d’Bohemios (Saldo Lunar) - Padre Miguel

e Samba de Buteco (Rua Ati, 100) - Tanque/ Jacarepagua

e Samba no Sitio (Estrada do Pau Ferro, 747) - Freguesia/ Jacarepagua

e Terreiro de Crioulo (Espago Imperador) - Realengo

Fontes: Agenda do Samba e Choro, Guia da Boa, Rodas de Samba, L& na Lapa e pesquisa de campo.

A partir desse quadro, podemos chegar a algumas generaliza¢cdes que implicam numa
tipificacdo das rodas de samba, seguindo os critérios de localizacdo e profissionalizacéo, aos
quais agregaremos a questdo da cobranca de entrada ou couvert artistico. Ndo pretendemos
aqui classificar roda por roda, mas sim evidenciar algumas observacfes de acordo com tais
critérios. De uma maneira geral, as casas de samba como Rio Scenarium e Carioca da Gema
predominam na regido central do Rio de Janeiro, s@o as que cobram entrada de valores mais
altos (podem chegar a R$ 50,00, dependendo da atragdo), contam com musicos profissionais e
possuem um ambiente mais formal, com pequenos palcos e menor interacdo entre 0s
sambistas e os frequentadores. Os centros/espagos/casas culturais estdo espalhados por toda a
cidade, podendo ou nédo cobrar ingressos ou couvert, mas geralmente apresentam valores mais
acessiveis, sao menos formais e a maioria dos sambistas é profissional. Os clubes, em geral,
acompanham a mesma localizacdo e ldgica dos centros de cultura e, assim como aqueles,
também sdo espacos para rodas semiprofissionais ou amadoras, principalmente quando a
organizacdo € iniciativa dos proprios musicos. As quadras das escolas de samba e blocos,
principalmente apos a revalorizacdo do género a partir dos anos 2000, também se tornaram
espacos para a realizagdo de rodas de samba, em geral, em um evento mensal com feijoada e

cobranca de ingresso a pre¢os madicos.
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No caso de bares e restaurantes, ha uma diferenciacdo a ser feita: os restaurantes e
bares mais sofisticados, localizados preferencialmente na zona sul e Centro, em geral, cobram
couvert e contratam musicos profissionais, enquanto o0s pequenos bares e botequins
espalhados pela cidade geralmente ndo cobram ingresso, focando seu lucro na venda de
comida e, principalmente, de bebida. Suas rodas sdo mais informais e podem ser formadas por
musicos profissionais ou ndo. Ainda temos as rodas de espago publico, realizadas em pracas,
largos, ruas e esquinas, como 0 Samba da Ouvidor e a Roda de Samba do Barédo, que podem
ser encontradas em diversas localizagGes cariocas, mas se concentram principalmente na zona
norte e Centro da cidade. Em geral, sdo organizadas pela iniciativa dos proprios sambistas e
seus parceiros ou do comércio local. Este é o tipo de roda que mais agrega amadores, apesar
da maioria dos sambistas envolvidos também serem musicos profissionais. Elas sdo sempre
gratuitas e, de uma maneira geral, quando ha algum tipo de arrecadacéo, esta vem da venda de
bebidas ou passagem do chapéu. S&o as rodas de espaco publico as que possuem maior
quantidade de publico, ndo somente pelo baixo custo que propicia aos frequentadores, mas
também pela maior informalidade e maior interacdo entre aqueles e 0s musicos,
principalmente porgue, neste caso, 0s sambistas tém uma imensa satisfacdo de tocar por ndo
estarem comprometidos com pressdes comerciais de quando sdo contratados. Por fim, temos
as rodas no estilo fundo de quintal, a exemplo do Samba da Chaleira e do Samba da
Gameleira, que muitos achavam ja estarem extintas. Elas s&o em menor nidmero (a0 menos no
que alcanca 0 nosso conhecimento) e acontecem em quintais, salées de festas e garagens com
toldos e bares improvisados, se localizando basicamente na zona norte do Rio de Janeiro, sem
cobranca de entrada e congregando sambistas profissionais e amadores.

Vale ressaltar também uma diferenciacdo das rodas de samba da zona norte em
comparacdo com as da zona sul. De uma maneira geral, as rodas da zona norte sdo mais
calorosas no que concerne a interacdo dos sambistas com os participantes, e de ambos com o
samba. S8o nestas que a dindmica requerida por essa pratica social € alcancada com mais
vigor, razdo pela qual a alacridade fica mais evidente. Na zona norte, além da maior
informalidade dos espacos em que a roda se realiza, ha também uma maior flexibilidade em
relacdo ao repertdrio, que puxa muito mais pela memoria do que pela pesquisa e, em geral, é a
regido que mais incorpora 0 género pagode em suas rodas. Nas rodas de samba da zona sul,
em geral, os frequentadores e até os musicos estdo mais contidos. Isso pode se dar por conta
da maior formalidade dos locais das rodas e/ou por uma simples questdo de diferenciagdo com
a cultura suburbana. O repertério costuma ser riquissimo, com sambas nem sempre

conhecidos, mas compartilhados em uma espécie de devocdo, de apreciagdo. J& na regido
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central, ponto de convergéncia da cidade, as duas tendéncias de roda podem ser encontradas,
assim como aquelas que sdo uma espécie de mistura de ambas, com repertério menos
disseminado, mas com o calor do subdrbio.

Obviamente essa distin¢do aqui apresentada ndo se trata de uma regra e as diferentes
formas de se envolver com a roda de samba se fazem presentes por toda a cidade. O canto, a
danca, as palmas e a alegria sdo caracteristicas fundamentais de todas as rodas de samba. No
entanto, pela prépria experiéncia sociocultural desses diferentes segmentos populacionais, a
predominancia da estesia do corpo é mais gritante nos participantes suburbanos, o que ndo
significa dizer que os frequentadores da zona sul sejam frios, porém, sdo certamente mais
comedidos corporalmente e se relacionam com a roda de maneira mais reverencial, embora

também lidica.

3.3 — Estratégias de reterritorializagdo: Pedra do Sal e Oswaldo Cruz

Como visto no primeiro capitulo, a partir das consideracdes de Muniz Sodré (1988,
2012), entendemos a nocao de territério como uma forma de ordem existencial, isto é, como
“espaco afetado pela presenga humana, portanto, um lugar da a¢do humana” (SODRE, 2012,
p. 74). No caso dos povos africanos vindos para o Brasil, a perda de seu territério com a
diaspora forcada teve como reacdo a reterritorializacdo no terreiro, tanto uma forma social
quanto um lugar onde esse coletivo socialmente marginalizado p6de vivenciar sua diversidade
cultural e existencial independente (mas nao isoladamente) do sistema hegeménico branco.

Neste tdpico, trataremos das estratégias contemporaneas de reterritorializacdo da
cultura negro-brasileira, que consideramos atualmente mais ancoradas na musica do que na
liturgia. 1sso ndo significa desassociar a religido e a masica de matriz africana, entretanto, nos
dias de hoje, pode-se notar certa inversdo na predominancia de uma sobre a outra. Ao longo
do tempo, os terreiros de umbanda e candomblé foram sendo apartados juntamente com a
populacdo de baixa renda para as areas mais afastadas do Rio de Janeiro e para outras cidades
do Grande Rio, principalmente por conta das reformas urbanas em conjunto com a
especulacdo imobiliaria. Em contrapartida, os espacos dedicados ao samba na forma de rodas
se multiplicam a cada dia no territério carioca, como apontamos no quadro 1. S8o esses
espacos que acabam por trazer para a convivéncia de diversos extratos da populacdo dessa
cidade algumas faces do universo das religibes afro-brasileiras tal como o ritmo de seus
instrumentos percussivos, a referéncia aos orixas, terreiros e palavreados africanos, além de

uma estética afro para cabelos, acessdrios e vestuario. E muito comum uma estatua de S&o
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Jorge®® presente nas mesas das rodas de samba e, algumas delas, ja fazem referéncia explicita
a esse universo liturgico somente pelo seu nome, a exemplo do Samba da Cabeca Branca e do
Terreiro de Crioulo. Yad, uma composicdo de Pixinguinha e Gastéo Viana bastante tocada nas
rodas cariocas € um bom exemplo de como o samba aproxima as pessoas do universo das

liturgias afro-brasileiras, da cultura de arkhé.

Aqui c6 no terreiro

Pel( adié

Faz inveja pra gente

Que ndo tem mulher (Bis)

No jacuta de preto velho
Ha uma festa de yao (Bis)

Oi tem néga de Ogum

De Oxala, de lemanja
Mucama de Oxossi é cacador
Ora viva Nand

Nana buruku (Bis)

Y6 y6o

Y6 y6oo

No terreiro de preto velho iaia
Vamos sarava (a quem meu pai?)
Xango!

(Yad - Pixinguinha/ Gastdo Viana)®

Nesse sentido, esta parte de nosso trabalho tem como objetivo abordar a questdo da
territorialidade associada a musicabilidade através do samba que certos lugares da cidade do
Rio de Janeiro, outrora ligados a este ritmo, resgataram como identidade e forma de ocupacéo
e valorizacdo do espaco urbano contempordneo, num processo que denominaremos de
reterritorializacdo. Desde seus primdrdios, o samba enquanto pratica cultural esta associado a
determinadas localidades da cidade como a regi&o conhecida como Pequena Africa (na zona
central), os morros e 0s suburbios. Assim, a partir do conceito de territorialidade acustica de
La Belle (2010) e dos sentidos de desterritorializacdo e reterritorializacdo, analisaremos
especificamente a regido da Pedra do Sal, na Salde, considerada um dos centros simbdlicos
da Pequena Africa; e o bairro de Oswaldo Cruz, localizado no subtrbio carioca as margens da

linha férrea. O mote dessa abordagem serd a semanal Roda de Samba da Pedra do Sal e o

% 330 Jorge ¢ Ogum no Rio de Janeiro e Oxossi na Bahia.

% Disponivel em: <http://letras.mus.br/pixinguinha/396867/>. Acesso em: 17 mar. 2014.
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evento anual conhecido como Trem do Samba (ou Pagode do Trem), que parte da estacdo
Central do Brasil e termina com uma grande festa em Oswaldo Cruz.

Partindo de La Belle (2010) temos que o conceito de territorialidade acustica ou
paisagem sonora se aplica as espacialidades que sdo desintegradas e reconfiguradas pelo som.
Elas criam-se no tempo, sdo multiplas, itinerérias e nos informam sobre a geografia urbana a
partir de sua sonoridade. N&o remetem a um espaco territorial fixo, concreto, mas a uma
geografia relacional que é emocional, contenciosa e fluida. Um significado para explorar as
multiplas perspectivas do presente, ja que, espacos urbanos fracionados tém sido
reconfigurados pelas sonoridades, inclusive (re)constituindo identidades e vinculos
comunitarios contemporaneos.

Micael Herschmann (2011b) considera que as paisagens sonoras que Vvao se
estabelecendo ou, em nosso caso, se reestabelecendo, possuem uma capacidade mobilizadora
que esta revitalizando certos espagos e reconstruindo o imaginario urbano, tendo a musica
como liga de sociabilidade. Em sua pesquisa em conjunto com Cintia Fernandes sobre
algumas regides revitalizadas no Centro do Rio de Janeiro, eis sua constatacdo quanto a
reversdo da decadéncia socioeconémica, politica e cultural da cidade, desde que deixou de ser

capital federal até os meados dos anos 1990:

Parte-se do pressuposto de que, se por um lado, os investimentos publicos e
privados que vém sendo direcionados a cidade por conta da realizagcdo de
megaeventos (nacionais e internacionais) esportivos e de entretenimento
(tais como: os Jogos Pan-Americanos, a Copa das Confederagdes, a Copa do
Mundo, o Rock in Rio, a Olimpiada, entre outros) tém um significativo papel
para a reversdo desse quadro; por outro lado, as atividades musicais vem
também desempenhando um relevante papel na re-significacdo da urbe, tal
como pode ser constatado pelo crescente éxito de algumas areas do Centro —
como Lapa e Praga XV — que passaram nos ultimos anos a gravitar em torno
das atividades musicais e gastronémicas. (HERSCHMANN, FERNANDES,
2011b, p. 7).

Para Herschmann e Fernandes, esse processo de resignificacdo de areas anteriormente
degradadas, em geral, se deu a partir das insurgéncias das ruas e ndo do planejamento publico,

gerando processos de reterritorializacao identificados como ativismo musical:

[...] na Gltima década, surgem praticas espontaneas “engajadas”, formas de
“ativismo musical” ou de “comunidades sénicas” (HERSCHMANN, 2011,
OBICI, 2010) — ndo necessariamente organizadas por profissionais do
mainstream ou do chamado setor independente da mdsica, que dinamizam e
re-potencializam a sociabilidade destes territdrios estratégicos do Centro do
Rio de Janeiro, os quais correm os riscos de, ciclicamente, “desvitalizar-se”,
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como sugere a histéria dessa cidade. (HERSCHMANN, FERNANDES,
2011b, p. 7).

Conforme veremos adiante, foi este o tipo de processo vivido pelo bairro de Oswaldo
Cruz e pela regido da Pedra do Sal, mas que, no entanto, estdo atualmente na mira das
ambiguas politicas estatais, principalmente aquela situada na zona portuéria, canteiro de obras
da prefeitura e fonte de especulagdo imobiliaria.

3.3.1 — Trem do Samba: da Central do Brasil a Oswaldo Cruz*®

Gente boa, onde Aniceto esta?

Foi pra bem longe

Quero ver quem vai dizer em versos
Onde se esconde

Vou sair mas volto ja, meu bem
Eu ndo demoro

Vou pegar um parador ali

Em Deodoro

[.]

Vou pra terra de Candeia

Onde o samba me seduz

Pois lugar de gente bamba, onde €?
Oswaldo Cruz

L& na Portela, ninguém fica de bobeira
Mas o Império Serrano também é
Em Madureira

[.]

Vou seguindo a trajetéria

Mas o trem t& muito lento

E a parada obrigatoria, onde é?
No Engenho de Dentro

Méier, Engenho Novo, Sampaio, Rocha
Que canseira

Riachuelo, Sao Francisco, até que enfim
Minha Mangueira

190 parte da pesquisa e texto apresentados nesse topico foram expostos no XXXVI Congresso Brasileiro de
Ciéncias da Comunicagédo, no DT 6 - GP Comunicacdo, Musica e Entretenimento — Juventude, Musica e
Entretenimento: contestacdo, afetos, participacéo e performances, com o trabalho Trem do Samba: paisagem
sonora da Central do Brasil a Oswaldo Cruz. Disponivel em:
<http://www.intercom.org.br/papers/nacionais/2013/resumos/r8-0199-1.pdf>. Acesso em: 17 mar. 2014
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Maracand, S&o Cristévao
Lindo bairro imperial

S6 depois de Lauro Muller
Amor cheguei I& na Central

(Geografia Popular — Edinho de Oliveira/ Arlindo Cruz/ Marquinhos de
Oswaldo Cruz)™

O Trem do Samba é um evento realizado anualmente para comemorar o dia nacional
do samba, na data de 02 de dezembro, e esta na sua 182 edicdo. Nos anos de 1920 o percurso
de trem da Central a Oswaldo Cruz ja era feito pelo Conjunto Carnavalesco de Oswaldo Cruz
— embrido da escola de samba Portela — que utilizava o vagdo Deodoro como sede mdvel,
capitaneados por Paulo Benjamim de Oliveira (posteriormente conhecido como Paulo da
Portela). O trem era uma especie de quadra na auséncia de uma sede fixa e meio de fuga da
repressdo policial sofrida pelo samba naqueles tempos.

Nos anos de 1990, o sambista Marquinhos de Oswaldo Cruz idealizou um movimento
denominado Acorda Oswaldo Cruz, visando resgatar e valorizar a origem sambista do bairro.
E nesse contexto que, em 1995, é realizada a primeira edicdo do Trem do Samba (ou Pagode
do Trem, como é conhecido originalmente). Uma das principais motivacdes para a sua
concretizacdo era a possibilidade do resgate das memorias da cultura do samba e, nesse
sentido, da importancia histérica do bairro de Oswaldo Cruz. N&o sendo a toa que 0 Seu
slogan ¢ “Nos trilhos da tradi¢do carioca” ¢ sua realizacdo tem como pretexto a comemoracao

do dia nacional do samba. No site do evento Marquinhos explicita a sua finalidade:

O Trem do Samba nasceu com o objetivo de promover a interacdo entre 0s
grandes nomes do samba e o publico, além de levar conhecimento por meio
do resgate dessa cultura. O que nos estamos fazendo é uma recriacdo das
rodas de samba tradicionais.'®

A pesquisa de campo feita para este trabalho englobou a 172 e 182 edi¢cdes do Trem do
Samba, realizadas respectivamente nos anos de 2012 e 2013, embora seja valido ressaltar a
participacdo no evento desde 2004, o que proporciona um acimulo de conhecimento anterior
a pesquisa, auxiliando no estudo de um acontecimento anual em apenas dois anos

conseguintes.

191 Disponivel em: <http://letras.mus.br/beth-carvalho/44513/>. Acesso em: 18 mar. 2014.

192 Disponivel em: <http://www.tremdosamba.com/2013/sobre/>. Acesso em: 18 mar. 2014.
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As atracOes do ano de 2012 se sucederam por trés dias consecutivos, de 29 de
novembro a 01 de dezembro (de quinta a sabado). Nos dois primeiros dias realizaram-se
shows nos 04 palcos localizados em Oswaldo Cruz. J& no dia 01/12, auge do evento, além dos
shows nesse bairro, também houve apresentacdes no palco da Central do Brasil, de onde
partiram 32 vag@es de trem com sambistas e seu publico em dire¢do a Oswaldo Cruz, onde 0s
musicos se organizaram em 15 rodas de samba. A inovacao desta edicdo foi a estreia da Lona
do Conhecimento, que contou com debates e palestras com especialistas e sambistas,
afirmando a necessidade do resgate da memoria e da reflexdo dos novos rumos da cultura do
samba.

No ano de 2013, as atragOes ocorreram por seis dias seguidos, de 02 a 07 de dezembro
(de segunda a sébado) e a estrutura do ano anterior foi incrementada. Durante a semana, além
dos shows realizados nos 06 palcos em Oswaldo Cruz, realizaram-se também os debates na
Tenda do Saber — ampliacdo da Lona do Conhecimento da edicdo prévia — que incluiu a
Estacdo Samba Cine, oficinas de musica, danca, confecgdo de instrumentos e outros saberes
ligados a cultura afro-brasileira, além de um tour histérico por Oswaldo Cruz, tendo como
prisma o seu passado de bairro ligado ao samba. O auge da festa, no dia 07/12, contou com
shows nos palcos deste bairro, no palco da Central do Brasil e com a partida de 36 vagdes de
trem com o samba rolando rumo a Oswaldo Cruz, onde se instalaram as 13 rodas de samba do
evento.

Nas duas edi¢bes pesquisadas, como se da em geral em todos os anos, as atragdes
englobaram os velhos mestres sambistas (desde os mais populares até os reconhecidos
somente no universo do género) e as novas geracdes, 0 que demonstra a preocupacdo dos
organizadores do evento com o binbmio memoria e atualizacdo. Incluem artistas de menor
peso e profissionais famosos com espaco na midia e no mercado musical, sendo estes 0s que
obtém a maior visibilidade no marketing oficial do evento. Em geral, sdo estes os sambistas
que irdo apresentar os shows nos palcos, a exemplo de Paulinho da Viola, Arlindo Cruz e
Martn’alia.

Apesar de um dos objetivos do evento, conforme sua pagina oficial'*®

, ser de recriacdo
das rodas de samba tradicionais, estas sdo as atracdes de menor destaque em toda a
programacdo, ndo havendo muita énfase na sua publicidade, o que nos leva a conclusdo de
que os palcos estdo dirigidos ao grande publico e as rodas para aqueles mais ligados a cultura

do samba. E interessante ressaltar que, a cada ano que passa, 0 evento vem crescendo e apesar

193 Disponivel em: <http://www.tremdosamba.com/2013/sobre/>. Acesso em: 18 mar. 2014.
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da edigdo de 2013 ter superado a de 2012 com mais 02 palcos, 04 vagdes de trem, além das
novas atividades da Tendo do Saber, as rodas de samba foram a Unica atragdo que teve seu
namero diminuido, indo de 15 para 13. Isso demonstra que, ao longo dos anos, provavelmente
pela influéncia dos patrocinadores e do poder publico que abragcou o projeto, o Trem do
Samba tém se tornado cada vez mais uma peca de espetéaculo, privilegiando os artistas mais
inseridos no mercado musical em detrimento das rodas de samba tradicionais com sambistas
desconhecidos do grande pubico.

Os patrocinadores do Trem do Samba séo a Secretaria de Estado e de Cultura do RJ, a
Prefeitura do Rio de Janeiro, a Ambev (Companhia de Bebidas das Américas), a Petrobras e a
Caixa Econdmica Federal. Apesar da maior parte deles ser ligada ao Estado, a presenca que
se destaca no evento € a da cerveja Antartica, da empresa Ambev, que ndo por acaso também
é patrocinadora do carnaval carioca.

Na Central do Brasil, até porque a estacdo e os trens da Supervia servem como espacos
do evento, o patrocinio publico fica mais evidente, mas em Oswaldo Cruz ¢ a “Boa do

que marca presenca hegemdnica. 1sso se nota ndo sé pela decoracdo do evento
como também pela exclusividade de venda da marca de cerveja Antartica.

A promoc¢do do Trem do Samba é realizada pela Radio MPB FM 90.3 MHz e pela
Globo Rio, aléem da propaganda intensa nos meios digitais, possuindo pagina propria na

internet'®®

e no facebook'®, com muitos compartilhamentos do seu contetido pelos usuérios
da rede. Ao longo do tempo, sua pagina oficial foi ficando cada vez mais interativa, contando
com espago para comentarios, mapas da distribuicdo da programacdo no bairro e fotos do
evento, além de disponibilizar aplicativo para celular na sua ultima edicdo, em 2013. E
importante ressaltar que a divulgacdo oficial, tanto nos meios ja citados como em alguns
outdoors espalhados pela cidade, é essencialmente dedicada aos shows dos palcos com
artistas renomados para atrair maior pablico.

O Trem do Samba é um evento basicamente direcionado para os cariocas e moradores
do estado do Rio de Janeiro, diferente do carnaval que é uma atracdo voltada para todo o pais
e para o exterior, apesar da Riotur também estar envolvida em sua realizacdo. Endossa essa

posicdo os destaques das noticias no site do evento, em 2012, serem do Portal G1, Jornal O

104 Slogan da Cerveja Antértica, que tem a associagio com o samba e o carnaval carioca como estratégia de
promogé&o.

195 Disponivel em: <http://tremdosamba.com/>. Acesso em: 18 mar. 2014.

1% Disponivel em: <https://www.facebook.com/tremdosamba>. Acesso em: 18 mar. 2014.
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Fluminense e Jornal O Globo — Rio, todos veiculos da midia local®’. E, no ano de 2013, Site
Carnavalesco, Manchete On Line, Portal Gle Site Papo de Samba, também voltados para as

noticias locais.

3.3.1.1 — Oswaldo Cruz, paisagem sonora do samba carioca

A festa do dia nacional do samba comega na Central do Brasil, pega o trem e termina
em Oswaldo Cruz justamente por sua tradicdo como bairro ligado as raizes do samba carioca.
E foi através do samba que este local pdde se reinventar e abrigar por tantos anos um evento
do porte do Trem do Samba.

Cortado pela linha férrea, Oswaldo Cruz € um bairro tipicamente residencial. Fez parte
da freguesia de Iraja, criada em 1644, mas em fins do século XIX e inicios do XX a economia
da regido, amparada pelo trabalho escravo, entrou em crise. Os antigos latifundios entéo
comegaram a ser repartidos pela populacdo pobre, em sua grande parte formada por pessoas
marginalizadas pelas reformas urbanas realizadas no centro da cidade, na gestdo do prefeito
Pereira Passos, no inicio dos anos de 1900.

Em 1890 é inaugurada a estacdo de trens Dona Clara, que daria nome aquela area de
limites ainda indefinidos. Em 1917, com a morte do médico e sanitarista Oswaldo Cruz, a
estacao de trem local é renomeada em sua homenagem e com o tempo este home acaba sendo
atribuido também ao bairro.

A tradicdo do bairro esta ligada ao samba, conhecido por ser o berco da Portela, pois
era la que estavam os blocos que a originaram. Tanto que o primeiro nome da agremiacao
era Conjunto Carnavalesco de Oswaldo Cruz. O proprio legendario sambista Paulo da Portela,
fundador desta escola de samba, na realidade era morador do bairro.

A regido de Oswaldo Cruz e Madureira pode ser considerada uma paisagem sonora do
samba carioca. Estes bairros estdo ligados ao samba desde os seus primordios, sendo sua
ocupacdo residencial acompanhada da disseminacdo desta cultura. Este género musical fez
parte do desenvolvimento desta area tanto quanto as construcdes que la se fixaram.

A presenca do samba, portanto, ndo sé gera uma identidade para estes bairros, mas
para o suburbio carioca de uma maneira geral. Uma espécie de cultura do subdrbio na qual

est4 presente o samba (musica e danca), o pagode, o boteco, a cerveja, o churrasquinho, etc. E

197 Na TV a divulgagdo principal se da pelo telejornal RITV.
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no subdrbio (e nas favelas) que se concentram a maior parte dos afrodescendentes e a cultura
do samba remete, valoriza e (re)significa este estar no mundo.

Madureira historicamente nunca se dissociou desse status de bergo do samba, mesmo
quando do ostracismo comercial do género, até porque l& estdo localizadas duas das escolas
mais tradicionais do Rio de Janeiro: Portela e Império Serrano. Mas essa ndo é a histéria de
Oswaldo Cruz.

Desterritorializacdo e reterritorializacdo é entdo a dupla chave tedrica para pensar
Oswaldo Cruz como paisagem sonora do samba carioca e marcar sua diferenca com
Madureira, voltando-se para as rupturas e continuidades que fazem com que esse bairro possa
ser assim representado nos dias de hoje.

A reterritorializacdo do bairro de Oswaldo Cruz como paisagem sonora do samba
carioca contemporaneo se deu a partir dos anos 1990, com o engajamento de atores sociais
(com destaque para Marquinhos de Oswaldo Cruz) ligados ao bairro e/ou ao samba, visando o
resgate de suas origens historicas. Foram movimentos como Acorda Oswaldo Cruz,
Quilombos do Samba, Semana Paulo da Portela, Feira das Yabas'® e a reativacdo do Pagode
do Trem que possibilitaram o processo de reapropriacdo e resignificacdo do bairro a partir da
musicalidade, forma de superacdo de uma visdo instrumental ou meramente mercadoldgica
das préticas culturais.

Tais movimentos e eventos musicais que constituem essa territorialidade acustica
resgatam ndo s elementos da cultura negra, mas também da cultura suburbana carioca. O
Trem do Samba, por exemplo, ndo se sustenta somente pela musica, mas também pela
gastronomia e pelo grande apelo popular. A presenca hegemdnica das classes populares se da
na forma de publico e como comerciantes (barraqueiros) de bebidas (cerveja, caipirinha,
caipifruta, etc.) e comidas tipicas (caldos, angu, churrasquinho, etc.), sendo um dos poucos
eventos de grande porte direcionado prioritariamente para o povo, realizado no suburbio e ndo
no Centro e na Zona Sul, como de costume.

O evento para comemorar 0 dia nacional do samba ocupa todo o bairro de Oswaldo
Cruz. Se os palcos com as grandes atrac6es estdo localizados nas pracgas e ruas principais, sao
as rodas de samba que agitam as ruelas e os botequins. O repertério da maioria delas é de
samba tradicional, mas algumas sd@o mais direcionadas para o pagode, tal como o Grupo RJ

Samba. A amplificacdo também é presente na maioria das rodas, no entanto, também

198 Dentre estes eventos destacaremos a Feira das Yabas, que acontece mensalmente em Oswaldo Cruz reunindo
musica e gastronomia negro-carioca tipicas e ja entrou para a programacao cultural da cidade, recebendo pessoas
de todas as partes do Rio de Janeiro.
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participam do evento aquelas sem microfone e aparelhagem de som (em geral, disponivel sé
para os instrumentos de corda como violdo, cavaquinho e banjo), como é o caso do Grupo
Parados na Ponte. Muitas das rodas se repetem ao longo dos anos e ja sdo tradicionais no
evento, a exemplo da Roda da Analimar. De 2012 para 2013, nove grupos permaneceram na
programacéo'®®, na maioria das vezes se apresentando no mesmo local''®, formando um
pequeno publico anual em Oswaldo Cruz para suas rodas de samba, como mostra 0s mapas
abaixo referentes as duas Gltimas edigdes.

Figura 2 — Mapa das atracGes da 172 edi¢do do Trem do Samba (2012) em Oswaldo Cruz
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Fonte: Pgina oficial do Trem do Samba

109 Blocos dos Cachagas, Bloco Manga Preta, Clube do Samba, Democréticos de Guadalupe, Grupo da Analimar,
Grupo Regente, Pagode do Nelsinho e Vilma, Parados na Ponte e Renascenca Clube.

119 Bloco Manga Preta, Clube do Samba, Grupo da Analimar, Grupo Regente e Pagode do Nelsinho e Vilma.

111 Disponivel em: <http://www.tremdosamba.com/2012/mapa/>. Disponivel em: 10 jan. 2013.
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Figura 3 — Mapa das atracdes da 182 edi¢do do Trem do Samba (2013) em Oswaldo Cruz
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12 Disponivel em: <http://www.tremdosamba.com/2013/mapa/>. Disponivel em: 19 mar. 2014.
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Mesmo integradas a um evento do porte do Trem do Samba, as rodas que ali estdo
presentes apresentam a dindmica usual desta pratica sociocultural. O que se pode
experimentar nas rodas de samba em Oswaldo Cruz e dentro dos vagdes de trem esta alem da
estesia da masica ao vivo. Nelas, artistas e publico estdo mesclados e ndo ha separacao rigida
entre 0s sambistas e 0s que se colocam proximamente a sua volta para cantar, bater palmas,
dancar ou puxar uma musica. Os masicos e ritmistas vao se alternando entre eles, dando
espaco para 0s que chegam também participar. Existe uma reciproca entre quem assiste e
quem toca.

Uma distincdo que se pode fazer entre o publico maior concentrado nos shows dos
palcos e 0s que seguem para explorar as diversas rodas é a propria ligacdo com a cultura do
samba. A preferéncia por acompanhar repertorios menos massificados e muasicos fora do
mainstream pede uma identificagdo com o universo do samba fora dos grandes eventos e do
carnaval. Ndo é a toa que essas pessoas de fato interagem com a roda da maneira que ela
convida: dancando, cantando, puxando um samba. Além de alternativa de diversdo para quem
quer fugir da multiddo que lotam os shows, as rodas sdo para quem demanda uma experiéncia

menos formatada que a oferecida pelos palcos.

Figura 4 — Fotografia do Palco Mestre Candeia durante show do Sombrinha (182 edicdo - 2013)

o i

Fonte: Pagina oficial do Trem do Samba®*?

— Crédito: Branka Freitas

13 Todas as fotos do Trem do Samba aqui apresentadas esto disponibilizadas em sua péagina oficial. Disponivel
em: <http://www.tremdosamba.com/2013/07-12-13/>. Acesso em: 19 mar. 2014,
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Figura 5 — Fotografia da roda do Clube do Samba (182 edi¢éo - 2013)

Fonte: Pagina oficial do Trem do Samba — Crédito: Rafael Novaes

Figura 6 — Fotografia do samba em vagéo de trem rumo a Oswaldo Cruz (182 edi¢do - 2013)

Fonte: Pagina oficial do Trem do Samba — Crédito: Raphaela Aleixo

3.3.1.2 — Politicas publicas e institucionaliza¢éo

Partindo do estudo de Herschmann sobre desenvolvimento local sustentavel e

diversidade cultural, temos que, “a partir de 1990, as estratégias de desenvolvimento local
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foram se afirmando, cada vez mais, como uma alternativa para a reconstituicdo dos vinculos
produtivos entre agentes, comunidades e instituicdes do governo” (2009). Esse é o contexto
no qual os ja citados movimentos de revitalizacdo de Oswaldo Cruz se inserem, visto que, a
partir da atuacdo de atores sociais envolvidos com o bairro comegcam a se desenvolver
projetos com apoio do Estado e de empresas publicas.

Nesse sentido é interessante o aprofundamento da questdo das politicas publicas para
nos esclarecer sobre a atuacdo governamental frente as demandas sociais. O conceito aqui
utilizado sera o desenvolvido por José Luis Exeni Rodriguez, autor cujo trabalho Politicas de
comunicacion: retos y sefiales para no renunciar a la utopia (1998) se dedica a analisar a

relacdo entre o Estado, o sistema midiatico e as industrias culturais.

[Politicas publicas sdo um] conjunto de principios, normas, aspiracdes e
respostas deliberadamente adotadas no marco de um ou mais objetivos
previamente estabelecidos de predicdo, decisdo e acdo para enfrentar
situacOes e/ou problemas socialmente considerados, em um momento e lugar
determinados, mediante processos de estimulacdo positiva — fomento, apoio,
recompensa — ou negativa — inibicdo, proibicdo, sancdo - de
comportamentos individuais, grupais, institucionais e/ou sociais, cuja fonte
principal pode ser o Estado, a sociedade ou ambos, mas cuja forma final é
sempre definida pela estrutura estatal que estabelece os mecanismos e
instrumentos necessarios para seu cumprimento. (EXENI, 1998, p. 92,
traducdo nossa).

Vale ressaltar que seu entendimento sobre as politicas publicas abarca a perspectiva de
uma planificagdo racional e intencional, atendendo prioritariamente aos ‘“problemas
socialmente considerados” (EXENI, 1998, p. 91), colocando a abstencdo do Estado como
posicao por omissdo. Alem disso, amplia a definicdo deste termo no que concerne a iniciativa
da formulacdo da politica ao incluir também o ambito social como proponente (atores/grupos
sociais como grupos de pressdo) para além da atuacdo unicamente estatal.

O evento do Trem do Samba pode ser entendido dentro desta concepcao de politicas
publicas, ja que, tem como proponente de realizacdo e organizador o sambista Marquinhos de
Oswaldo Cruz em colaboracdo com a Secretaria de Estado de Cultura do RJ, que tem como

assumida a seguinte missao:

Formular, implantar e gerir, através do didlogo com a sociedade, politicas
publicas para democratizar 0 acesso a cultura e garantir a diversidade
cultural, considerando a riqueza do patrimonio cultural do Estado, a sua
vocacdo para as industrias culturais e o ambiente de transformagao
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tecnoldgica e digital. (transcricdo do site institucional do Governo do Rio de
Janeiro/ secio da Secretaria de Estado de Cultura).™™

Sendo assim, o Trem do Samba é a concretizacdo de um projeto cuja demanda social
foi atendida pelo poder publico estadual. Esta colaborago fica clara no trecho da matéria
Samba sobre Trilhos, divulgada no site do referido 6rgéo:

Uma novidade da edicdo desse ano [2012] é a Lona do Conhecimento,
erguida na Rua Atila da Silveira, esquina com a Rua Carolina Machado, em
Oswaldo Cruz. Segundo Marquinhos [de Oswaldo Cruz], a ideia inicial era
fazer o Trem do Samba se espalhar pela cidade. “Mas a Secretaria de Estado
de Cultura, Adriana Rattes, me chamou atencado para nao pulverizar demais a
festa. O bacana do Trem do Samba é Oswaldo Cruz, entdo as pessoas tém
que ir 14 conferir o que est4 acontecendo”, explica.'™

Assim como o Pagode do Trem e outros eventos ja citados como a Feira das Yabas, o
abarcamento de Oswaldo Cruz no projeto da prefeitura Bairro Maravilha afirma a inclusdo do
bairro nos marcos das politicas publicas em &mbito local. Esses programas, entretanto, sdo em
geral limitados e muitas vezes realizam obras de infraestrutura que removem moradores e
alteram areas historicas. E facil notar a exploracéo cultural de Oswaldo Cruz sem a realizacio
de importantes obras de infraestrutura como rampas para atravessar a estacdo de trem e a
despoluicéo do fétido rio que atravessa o bairro.

Certamente a concretizacdo de projetos como o Trem do Samba com apoio estatal é
uma Vitoria, principalmente porque é afirmacéo e visibilidade de uma cultura popular atraves
de um evento gratuito em um bairro do subdrbio. E a realizacdo de um projeto que nasce de
atores sociais engajados na afirmacdo do samba e de um bairro da zona norte, demonstrando a
necessidade de mobilizacdo por parte da sociedade civil.

Entretanto, a institucionalizacdo também acarreta alguns revezes que vdo contra a sua
proposta inicial: a cada ano que passa a comemoracdo do dia nacional do samba no Rio de
Janeiro vai se resumindo ao evento do trem em si, esvaziando seu significado simbolico.
Desde 2011 a festa principal que tem seu auge com a ocupacao dos vagdes nao se da mais no
dia 02 de dezembro e sim no sabado proximo. O que pode ser uma tentativa do governo do
Estado de organizar a festa fora dos dias uteis para ndo “afetar” a Supervia. Deste modo, o dia
do samba vira dia do Trem do Samba, sem ser levado em consideracdo que sdo 0s proprios

usuarios do trem os primeiros a encher os vagdes dedicados ao evento. Endossando essa

114 Disponivel em: <http://www.rj.gov.br/web/sec/exibeconteudo?article-id=140931>. Acesso em: 10 jan. 2013.

115 Disponivel em: <http://www.cultura.rj.gov.br/materias/samba-sobre-trilhos>. Acesso em: 10 jan. 2013.
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posicao, um frequentador da Pedra do Sal postou no facebook sobre o esvaziamento do dia 02

de dezembro, no ano de 2012, naquele espago:

Um dos problemas causados pela comemoragdo do “dia nacional do samba”
(02/12), no sabado dia 01/12 é o esvaziamento das comemoragdes na pedra
do sal... eles conseguiram, através da institucionalizagdo do dia, com o aval
de muita gente do mundo do samba, consciente ou inconscientemente!!! Ano
que vem temos que reverter isto!!! Antes reclamaram que quando caia dia de
semana "tumultuava™ a Central do Brasil, no domingo tumultuaria o que????
Dia 2 é dia 2... vocé ndo concorda?*'®

A realizacdo do Trem do Samba costumava ser integrada as outras celebracdes
tradicionais do dia nacional do samba no Rio de Janeiro, a exemplo da lavagem da Pedra do
Sal, seguida de samba e feijoada. Entretanto, a prefeitura, os patrocinadores e 0s promotores
divulgam o evento isolado, ndo acoplado as outras festas, o que se intensifica pela ja citada

alteracdo do dia da comemoracdo. E necessario que esta data continue asseverando seu
conteido simbdlico de afirmacdo de uma cultura subalterna e outrora marginalizada que,
depois de reprimida, teve de ser encampada pela politica oficial e apropriada pela inddstria
cultural, mas que, desde entdo, resiste a ser mero simbolo nacional ou mercadoria, mantendo

sua face popular tradicional.

3.3.2 — Roda de Samba da Pedra do Sal: de volta & Pequena Africa

A nega vai reclamar
Isso pra mim é normal
Toda segunda feira tem roda de samba na Pedra do Sal (bis)

Eu fui a primeira vez e gostei

e a rapaziada que la encontrei

sinceramente nao é de bobeira

me lembram Geraldo Pereira, Candeia e Cartola,
Baiaco, Ismael do Estacio com Bide e Marcal.

A nega esta sempre bicuda e eu ndo vejo razao

ficar com ciume de uma reunido

de bambas lembrando de seus ancestrais.

Hoje ela dorme na cama e eu durmo no chao

tem samba na pedra e eu ndo posso abrir mao

se ndo a semana comeca sem paz. (bis)

117

(Samba da Pedra do Sal — Marquinho Diniz, Mingo e Chiquinho Virgula)

118 Disponivel em: <https://www.facebook.com/wilson.guedes.35/posts/217300205>. Acesso em: 11 dez. 2012.

17 Disponivel em: <http://catarse.me/pt/pedradosal>. Acesso em: 02 abr. 2014.
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A Roda de Samba da Pedra do Sal se realiza toda segunda feira, iniciando as 19h e
finalizando por volta da meia noite, no Largo Jodo da Baiana, no bairro da Salde, zona
portuaria do Rio de Janeiro. Nesse espaco estd a Pedra do Sal, monumento histérico e
religioso que se trata de uma escadaria de pedra construida por escravos, que € uma das
subidas para o Morro da Conceigédo. Era ali que funcionava um grande mercado de escravos e
também o desembarque de carregamento de sal, dai 0 seu nome.

A Pedra do Sal foi tombada no ano de 1984 pelo Instituto Estadual do Patrimdnio
Cultural. Ela tem grande relevancia para a cultura negro-carioca porque, no inicio do século
XX, integrava e era um dos centros simbélicos da denominada Pequena Africa''®, regido do
centro do Rio habitada predominantemente por negros ex-escravos — a maioria de origem
baiana —, além de migrantes e imigrantes pobres. Ali se localizavam inimeros terreiros
afroreligiosos, sendo local privilegiado para os seus desdobramentos ladicos, tal como a
gestacdo do samba. Para além da sua importancia para a cultura negra, a Pequena Africa é
uma regido de grande valor historico para a definicdo sociocultural do Rio de Janeiro
moderno, como atesta Roberto Moura em seu livro Tia Ciata e a pequena Africa no Rio de
Janeiro (1983).

A modernizacdo da cidade e a situacdo de transicdo nacional faz com que
individuos de diversas experiéncias sociais, racas e culturas se encontrem
nas filas da estiva ou nos corredores das cabecas de porco, promovendo ja no
fim da Repuablica Velha a formagdo de uma verdadeira cultura popular
carioca definida por uma densa experiéncia sociocultural que, embora
subalternizada e guase que omitida pelos meios de informacao da época, se
mostraria, juntamente com o0s novos habitos civilizatérios das elites,
fundamental na redefinicdo do Rio de Janeiro e na formacdo de sua
personalidade moderna. [...] Da Pequena Africa no Rio de Janeiro, surgiriam
alternativas concretas de vizinhanca, vida religiosa, lazer, trabalho,
solidariedade e consciéncia, onde teria forte presenca o negro vindo da
experiéncia da escravatura, no encontro com o migrante nordestino de raizes
indigenas e ibéricas, e com o europeu, com quem partilharia os azares de
uma vida de sambista e trabalhador. (MOURA, 1983, p. 57-70).

Entretanto, ndo € sé de historia que vive a regido da Pedra do Sal. Depois de anos de
descaso do poder publico com a area, que permanece habitada por uma populacdo de maioria
pobre, por volta dos anos 2000 ela retoma seu passado ndo s6 como espaco privilegiado do
samba, mas também de afirmacdo da cultura negra em geral. Nos dias de hoje, somente no

Largo Jodo da Baiana esta localizada a Comunidade dos Remanescentes do Quilombo da

118 A Pequena Africa abrangia toda a regido da Satide, Santo Cristo e Gamboa (zona portuaria), grande parte da
atual Avenida Presidente Vargas e o Caju. Eram as antigas freguesias de Santa Rita e Santana.
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Pedra do Sal; se realizam duas rodas de samba fixas (uma segunda, outra sexta) e uma noite
de jazz (todo primeiro sdbado do més); além de outros eventos ligados a tradicdo da cultura
negro-brasileira, como a comemoracdo do dia nacional do samba, que se inicia com a
lavagem da Pedra pelas entidades religiosas, segue com uma feijoada e termina com capoeira,
samba, jongo e outros ritmos negros.

A localidade abriga ainda, em suas proximidades, uma roda de ljexa e Afoxé, que traz
ninguém menos que lvan Milanez''?, a casa de samba Trapiche Gamboa, os ensaios do bloco
Corddo do Prata Preta, na Praca da Harmonia, que homenageia Horéacio José da Silva,
capoeira da regido que se destacou na Revolta da Vacina, em 1904. E, desde 2012, se iniciou
o ritual candomblecista de lavagem simbdlica do cais do Valongo, em reveréncia ao mais de

meio milhdo de africanos escravizados que ali desembarcaram durante o século XIX*.

Figura 7 — Fotografia da lavagem simbdlica do Cais do Valongo

3 Yol v ‘
\ . ix N ‘Qﬁ 4
. X oD 3

Fonte: Manchete Atual*?! — Crédito: Tomaz Silva/ Abr

119 |van Milanez é integrante da Velha Guarda do Império Serrano, um sambista reconhecido e conhecido para
quem transita no mundo do samba, que se faz presente em muitas rodas que se dedicam & tradi¢do, como o
Samba do Buraco do Galo, em Oswaldo Cruz, sendo também um dos agentes da ocupacdo inicial da Lapa pelo
samba, ainda antes da disseminagdo das casas de show.

120 para maiores informacdes sobre o assunto, vide a matéria da EBC, disponivel em:
<http://www.ebc.com.br/noticias/brasil/2013/07/ritual-da-lavagem-do-cais-do-valongo-homenageia-escravos-
que-desembarcaram>. Acesso em: 02 abr. 2014.

121 Disponivel em: <http://mancheteatual.com.br/ritual-da-lavagem-do-cais-do-valongo-homenageia-escravos-
que-desembarcaram-no-porto-no-seculo-19>. Acesso em: 04 abr. 2014.
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http://www.ebc.com.br/noticias/brasil/2013/07/ritual-da-lavagem-do-cais-do-valongo-homenageia-escravos-que-desembarcaram
http://mancheteatual.com.br/ritual-da-lavagem-do-cais-do-valongo-homenageia-escravos-que-desembarcaram-no-porto-no-seculo-19
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146

Outro espaco de destaque na atual zona portuéria € o Largo do Sdo Francisco da
Prainha, que se situa ha alguns metros da Pedra do Sal, onde acontecem os ensaios do bloco
carnavalesco Escravos da Maud e inimeras rodas de samba, algumas fixas como o Samba da
Saude e outras itinerantes. Era ali que se situava a sede do Centro Cultural Pequena Africa,
que tem como principais organizadores o sambista e jornalista Rubem Confete e a méae Celina
de Xang0, que, no entanto, tiveram que deixar o local por falta de recursos e, apds algum
tempo sem abrigo, fixou-se na Rua Camerino, no Centro, proximo a Gamboa.

No ano de 2014, também foi no Largo Séo Francisco da Prainha que se encerraram as
festividades do dia de lemanja no Rio de Janeiro, apds a 492 edicdo de entrega das oferendas
organizada pelos Filhos de Gandhi, que em conjunto com algumas comunidades de umbanda
e candomblé, realizaram ali uma festa com a tradicional distribuicdo de peixe, a presenca de
maes e pais de santos e as apresentacdes dos blocos afros Agbara Dudu, Orummila, Ojuoba
Axé, Lemi Ayo, Arte Negra e Axé Quilombola, além de roda de capoeira e samba de roda.
Também foi no ano de 2014 que a comunidade quilombola local realizou nesse largo a

Alvorada para Sao Jorge, com direito a samba, afoxé, ijexa e feijoada.

Figura 8 — Fotografia da comemoragdo do Dia de lemanja no Lgo S. Fco. da Prainha

|

Fonte: Facebook de leré Ferreira'?? — Crédito: leré Ferreira

122 Disponivel em:
<https://www.facebook.com/iere.ferreira/media_set?set=a.10151990761915233.1073741834.595155232&type=
3>. Acesso em: 04 abr. 2014.
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Toda a revitalizacdo pelo qual passa a zona portuéria carioca se d& num processo
semelhante ao de Oswaldo Cruz, a partir da iniciativa de atores sociais interessados no resgate
de uma cultura realmente popular, trazendo a tona a histéria daquela regido tdo importante
para a formagdo sociocultural do Rio de Janeiro. Nesse sentido, podemos afirmar que essa
area também é uma paisagem sonora do samba carioca, tal qual aquele bairro. Entretanto, se é
certo que toda a zona portuaria, principalmente os bairros da Salde e Gamboa, tém seu
reflorescimento a partir da exaltacdo do samba, a sua reocupagdo ndo se da pautada somente
nos marcos musicais. Ndo que Oswaldo Cruz ndo valorize outros aspectos da cultura negra
para além do samba — a Feira das Yabas esta ai para atestar —, mas sua identidade de bairro
esta essencialmente ligada ao samba em si. O que acontece na regido da Pedra do Sal é um
pouco diferente: é afirmacdo do samba também, mas € principalmente afirmacdo da

negritude.

3.3.2.1 — A Pequena Africa e o Grande Estado

De acordo com Muniz Sodré (1988), o terreiro é uma forma social negro-brasileira
original, lugar de diversidade cultural e existencial para um coletivo historicamente
marginalizado. Com a diédspora forcada, o estabelecimento do terreiro como base fisico-
cultural da matriz simbolica africana no Brasil representou aqui a reterritorializacdo dos
africanos escravizados. Inicialmente desenvolvidos na Bahia, 0s primeiros terreiros cariocas
foram estabelecidos justamente na regido conhecida como Pequena Africa, a partir da
migracao dos ex-escravos baianos. Entretanto, ao longo da histéria, varias foram as tentativas
de nova desterritorializacdo dos negros, ja em terras brasileiras. No Rio de Janeiro, desde as
reformas urbanisticas de Pereira Passos até as remoc¢des do atual prefeito Eduardo Paes, esses
grupos vao sendo dispersos para as piores localidades da cidade, o que se comprova pela
maioria da populacdo das superlotadas favelas ser de afrodescendentes pobres.

Por volta dos anos 2000, ocorre um movimento que poderiamos chamar de re-
reterritorializacdo da regido da Pequena Africa, a partir de iniciativas que visam & afirmacéo
das manifestacGes artisticas e praticas culturais de matriz africana, principalmente em torno
do monumento simbdlico da Pedra do Sal. Atualmente, a Pedra € um dos principais palcos
cariocas da representacdo e afirmacdo da negritude, ndo sendo por menos que abriga um
quilombo, rituais de umbanda e candomblé, capoeira, samba, ljexa, Afoxé, Jongo, etc.. Sao as

vias de resgate e manutencdo de uma cultura e de uma identidade que, por mais que seja em
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parte apropriada pelo mercado e pela simbologia nacional, é até hoje motivo de preconceito
racial.

Segundo o antropélogo Kabengele Munanga, “A negritude e/ou a identidade negra se
referem a histéria comum que liga de uma maneira ou de outra todos 0s grupos humanos que
o olhar do mundo ocidental ‘branco’ reuniu sob o nome de negros” (2012, p. 20). Isto &, se a
cor da pele é um dos elementos que desencadeiam a negritude, ndo sdo as caracteristicas
bioldgicas que de fato a desenvolve como artificio de resisténcia, mas sim a tomada de
consciéncia da opresséo racista exercida pelo branco em condicdo hegeménica.

Na realidade, 0o que esses grupos humanos tém fundamentalmente em
comum nao € como parece indicar, o termo Negritude a cor da pele, mas sim
o fato de terem sido na histéria vitimas das piores tentativas de
desumanizacédo e de terem sido suas culturas ndo apenas objeto de politicas
sistematicas de destruicdo, mas, mais que isso, de ter sido simplesmente
negada a existéncia dessas culturas. [...] A negritude torna-se uma
convocacao permanente de todos os herdeiros dessa condicdo para que se
engajem no combate para reabilitar os valores de suas civiliza¢des destruidas
e de suas culturas negadas. (MUNANGA, 2012, p.20).

E nesse sentido que a reocupacio da regido que gravita em torno da Pedra do Sal pelas
manifestacbes e praticas da cultura negra tem um carater sociopolitico. E a afirmacéo
consciente e contra-hegemonica dos atores sociais envolvidos na retomada daquele espaco,
tendo como prisma a negritude que ¢ “parte de sua luta para reconstruir positivamente sua
identidade” (MUNANGA, 2012, p.20). E a luta politica que se traveste de luta cultural para a
retomada de um espaco na cidade do Rio de Janeiro, que foi desenvolvido a partir das
comunidades negras que primeiramente o habitaram. E a reivindicacdo do seu lugar, da sua
tradicdo, da sua identidade, enfim, da sua arkhé.

Entretanto, essa revitalizacdo da zona portuaria atraves da afirmacdo da arkhé negro-
brasileira estd sendo novamente ameacada pelos planos estatais em comunhdo com a
iniciativa privada. Sao as obras do Porto Maravilha que estdo causando grande impacto na
regido, mas que ainda ndo se sabe até que ponto vdo realmente beneficiar a populacao que ali
habita e as praticas da cultura negra que ali se reinstalaram. Apesar de melhoramentos na
infraestrutura da zona portuaria, ha muitas questdes pouco esclarecidas sobre as obras em
questdo, realizadas por conta dos grandes eventos que ocorrerdo no Rio de Janeiro. Remo¢des
injustificadas de moradores, aumento do valor dos imdveis e grande especulacdo sobre os
estabelecimentos comerciais sdo pontos obscuros que gravitam em torno do projeto, assim

como o destino final dos artefatos de cultura negra descobertos com as escavacoes.
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Atualmente, toda a atuacdo do Estado se orienta e se justifica para a realizacdo da
Copa e das Olimpiadas, e nos perguntamos se sobrard espaco para a cultura afro-brasileira
continuar ocupando essa regido sem sofrer algum tipo de retaliacdo. 1sso porque, a maioria
dessas iniciativas culturais é realizada nas ruas, nos largos e nas pragas, ou seja, nos espacgos
publicos, nos quais ndo temos a certeza que permanecerdo disponiveis apos a concretizacao
das obras e da ocupacéo pelos investimentos capitalistas.

A operacdo urbana Porto Maravilha'®

se inclui na tendéncia mundial de revitalizacdo
das zonas portuarias, visando enquadrar o Rio de Janeiro nos novos moldes das chamadas
cidades globais. Se na sua fase inicial ela contou com investimentos publicos, a sua segunda
etapa é marcada pelo capital privado. Ela é gestada pela Companhia de Desenvolvimento
Urbano da Regido do Porto do Rio de Janeiro — CDURP, que tem como uma de suas funcdes
a gestdo do contrato com a Concessionaria Porto Novo S/A, empresa da Construtora OAS
Ltda.,, da Construtora Norberto Odebrecht Brasil S/A e da Carioca Christiani-Nielsen
Engenharia S/A. Essa concessionaria ira administrar, por 15 anos e em regime de concessao
administrativa, os servi¢os publicos municipais de operacdo e manutencao, aléem das obras de
requalificacdo da regido do porto do Rio de Janeiro, que incluem obras de infraestrutura,
abertura de tuneis e vias expressas, alem da construcdo de museus e de arranha-ceus
modernos, que ndo parecem se integrar bem a fisionomia colonial da regido, apesar do projeto
afirmar o contrério.

Em relacdo as politicas socioculturais, a Lei Complementar 101/2009, que criou 0
Porto Maravilha, prevé acdes que integrem e promovam o desenvolvimento social e
econémico da populacdo que habita a regido. Nesse sentido, foram instituidos os Programas
Porto Maravilha Cidaddo e Porto Maravilha Cultural. Segundo o site oficial da Operacdo,
“eles tém a fungdo de articular a¢des do poder publico e parcerias com o setor privado para
fomentar e apoiar iniciativas que promovam a inclusdo socioprodutiva e a valorizacao do seu
patrimoénio historico” (transcricdo do site oficial PORTO MARAVILHA). Aqui destacamos

as metas do Porto Maravilha Cultural:

valorizagdo do patrim6nio material e imaterial como potenciais geradores
de emprego e renda;
restauro e requalificacdo de bens tombados;
criagdo de circuitos historico-culturais: heranca africana, igrejas e
arquitetura e;

123 Informacdes disponiveis no site oficial da Operago. Disponivel em: <http://portomaravilha.com.br/>. Acesso
em: 10 abr. 2014.
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| apoio as iniciativas de grupos e organizagdes culturais da regido
(transcrigdo do site oficial PORTO MARAVILHA).***

Apesar das possiveis benesses, 0os moradores e ativistas da zona portuaria estdo
receosos dos impactos dessas obras que, direta ou indiretamente, ameagam suas formas de
vida social e praticas culturais livres da san¢do do Estado e/ou do empresariado. E isso se
justifica porque a territorialidade dos que ocupam aquela regido se encontra agora submetida a
empresas capitalistas que seguem tendéncias globalizantes e homogeneizadoras, visando o
lucro e o incremento do potencial competitivo da cidade para atracdo de mais investimentos,
sem realmente levar em consideragdo sua tradicdo, sua histéria, seus habitantes e sua
espacialidade.

Além disso, ndo podemos deixar de mencionar a eclosdo do processo de especulagao
imobiliaria que ja vem se estabelecendo, num contexto de valorizagcdo de uma &rea habitada
em sua maior parte por populacéo de baixa renda, que somente beneficia a iniciativa privada e
setores de classe média, fazendo com que muitos moradores antigos ndo mais consigam se
manter na regido, para além daqueles que sdo simplesmente removidos de areas estratégicas
pela prefeitura, que tem sua atuagédo voltada para seus parceiros capitalistas.

Se o territorio é o espaco afetado pela acdo humana (SODRE, 2012), ndo poderia
haver tamanha intervencdo sem conflito e sem resisténcia, mesmo que timida, frente ao
sistema dominante que a aplica. Nesse sentido, organizacdes de moradores e grupos culturais
se uniram ao longo da realizacdo das obras, cobrando mais transparéncia e oportunidade de
minima participacdo nos rumos da Operacdo Porto Maravilha, o que parece ndo ter se
concretizado até o presente momento, como atesta a pesquisa de campo de Nana Vasconcelos
Orlandi para o PIBIC - Programa Institucional de Iniciacdo Cientifica do CNPg, na PUC-Rio,

na area de geografia e meio ambiente:

N&o foi a toa que no decorrer das entrevistas realizadas e nas reunides de
moradores que pudemos presenciar mais de uma vez tal projeto era
referenciado através do termo “revitalizagdo do capitalismo”. [...] Durante as
reunides que pudemos acompanhar observamos a preocupagao recorrente
com a forga tanto econdmica e politica dos atores envolvidos no projeto de
revitalizacdo. O sentimento mais geral que se pode sentir nos depoimentos é
de inseguranga, ja que, o projeto de forma alguma foi esclarecido para essa
parte dos interessados que hé anos e diariamente produzem tais espagos. O
medo é que os custos desses empreendimentos sejam socializados com a
valorizacdo dos bairros inviabilizando a permanéncia dessa populacdo que

124 Transcricdes realizadas a partir do site oficial, obtidas na Sala de Imprensa/ Conheca a operacao urbana Porto
Maravilha. Disponivel em: <http://portomaravilha.com.br/web/esq/imprensa/pdf/33.pdf.> Acesso em: 10 abr.
2014.
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tradicionalmente ocupou a regido fazendo desses espacos o locus de
reproducdo de suas vidas. [...] Nesse sentido, alguns pontos recorrentes nas
entrevistas e nas reunifes foram primeiramente a unilateralidade por parte do
poder publico, que na elaboracgao do projeto em poucos momentos chamou a
populacdo e seus representantes locais a participar. Sendo assim, do pouco
que se divulgou dos projetos ndo ha mengdo aos moradores e suas demandas
e nem aos grupos que la atuam, o que reforca a ideia de que o resultado de
tais intervencdes tenda a excluséo social. (ORLANDI, 2011, p. 16).

Estabelecendo um paralelo com Oswaldo Cruz, ora analisado em nosso trabalho,
podemos dizer que, na zona portuéria, o poder publico atua inversamente do que naquele
bairro. Enquanto que, em Oswaldo Cruz, os eventos como o Trem do Samba e a Feira das
Yabas contam com apoio estatal, ndo ha grandes investimentos em infraestrutura, e o bairro
segue sendo desvalorizado frente aos localizados no Centro e na zona sul da cidade. Na zona
portudria, ao contrario, a maioria dos eventos culturais sdo acfes particulares, de menor
tamanho, com nenhum ou pouco apoio publico — a ndo ser as iniciativas que passam pelo
crivo do Edital Porto Maravilha Cultural, que ndo é uma via nem tdo simples nem téao
autdbnoma para a concretizacdo dos projetos, principalmente aqueles que se enquadram no que
poderiamos chamar de resisténcia cultural. Em contrapartida, ha um grande plano de obras do
governo para a revitalizacdo da regido, porém, ao que tudo indica, visando beneficiar os
empresarios do comércio, as construtoras e a especulacdo imobiliaria, principalmente por se
localizar na estratégica zona central do Rio de Janeiro. Serd que teremos uma reedicdo da
Lapa, que iniciou sua reocupagdo com 0s sambistas nas ruas, pragas e botecos, mas que hoje
se destina mais ao entretenimento privado pago com altos valores pela classe média carioca e
pelos turistas? Esperamos que ndo, acreditando que a resisténcia dos moradores e dos
militantes da cultura negra naquele local possa, a0 menos, ter forca para ndo descaracterizar

totalmente uma regido téo cara para nossa historia e cultura popular.

3.3.2.2 — Roda de Samba da Pedra do Sal: reterritorializacdo e comunicacédo da arkhé

negro-brasileira

A composicdo deste topico de nosso trabalho foi baseada na pesquisa de campo feita
ao longo de todo o ano de 2013, sendo incrementada pelas visitas frequentes ao blog e a

pagina do facebook oficiais'* da Roda de Samba da Pedra do Sal. Vale ressaltar novamente o

125 Disponivel em: <http://rodadesambadapedradosal.blogspot.com.br/> e
<https://www.facebook.com/pages/Roda-de-Samba-Pedra-do-Sal>. Acesso em: 14 abr. 2014.
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conhecimento dessa roda desde o seu inicio, quando ainda nao era tdo famosa e com publico
tdo grande (apesar de nunca ter havido uma frequéncia organica, como se mostrou a de muitas
das pessoas que ali estdo praticamente toda segunda feira, altamente inteiradas com o0s
musicos e o repertorio), o que acreditamos ser de valia para nosso trabalho. A pesquisa de
campo consistiu em interagir com a roda de samba, seus musicos e frequentadores, o que foi
necessariamente regado a muitas palmas, balanco, cantoria e conversas informais, além das
entrevistas realizadas com dois dos sete musicos e alguns participantes. A partir dai, podemos
entdo pintar um pouco do cenario e do contexto em que a roda se realiza.

A Roda de Samba da Pedra do Sal teve seus trabalhos iniciados no ano de 2006, a
partir da iniciativa de sambistas independentes e alguns componentes do grupo Batuque na
Cozinha, apos dois deles, Ari e André Corréa, assistirem a um documentario de Z6zimo
Bubul*?®. Sua formacdo foi sendo alterada ao longo dos anos e hoje é composta por Juninho
Travassos (cavaquinho), Junior Silva (violdo de 7 cordas), Paulo César Correia (tantan e reco
reco), Peterson Vieira (pandeiro e caixa), Rogério Familia (cavaquinho), Walmir Pimentel
(cuica e tamborim) e Wando Azevedo (surdo), mas com frequéncia amigos sambistas que
estdo por 14 ddo uma palhinha, como de costume nas rodas de samba. Seus componentes nao
formam um grupo fixo fora da Pedra do Sal, a maioria, inclusive, tendo atividades
profissionais fora do campo artistico, como o0 magistério, a carreira militar e o
profissionalismo publico. Alguns deles sdo integrantes de grupos de samba, outros tocam
acompanhando outros sambistas, mas sao integrantes da Roda de Samba da Pedra do Sal para
seu proprio deleite, sem a preocupacdo de atender a um publico pagante ou a uma casa de
show que os contrataram. E ai parece residir o encanto do local, tanto para quem toca quanto
para quem frequenta.

Apesar de ndo formarem exatamente um grupo musical, algumas apresentacdes como
Roda de Samba da Pedra do Sal ja foram realizadas fora daquele espaco, a exemplo do
programa de radio Semana do Samba, da FM O Dia 100,5 MHz, programacdo especial
durante toda a semana do dia nacional do Samba; ou a comemoracdo dos seis anos de

existéncia da roda, no Teatro Rival, que contou com a participagdo de Marquinhos Diniz'*’, a

126 76zimo Bubul, nascido em 1937, foi um ator brasileiro de cinema e TV que despontou nos anos 1960.
Trabalhou com diretores como Glauber Rocha e Caca Diegues e foi o primeiro protagonista negro de uma novela
brasileira. J na década de 1970, insatisfeito com a condi¢do reservada aos negros nas telas, resolveu escrever e
dirigir seus proprios filmes, sempre dedicados as teméticas do povo negro. Em 2007, fundou o Centro Afro
Carioca de Cinema, falecendo no ano de 2013. Disponivel em: <http://afrocariocadecinema.org.br/zozimo-
bulbul/>. Acesso em: 17 abr. 2014.

127 Marquinhos Diniz é um dos compositores do Samba da Pedra do Sal, integrante da Velha Guarda da Portela
e filho do grande sambista Monarco.
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apresentacdo de dancas tipicas negras como o jongo e o samba miudinho, além de uma
decoracdo totalmente moldada pelas tradicbes da cultura negra, incluindo pessoas com
vestimentas de orixas. Desse modo, 0s critérios para as apresentacdes em outros locais passam
pela questdo da manutencdo da identidade da roda e o sentido de preservacdo da memaria que
envolve a regido da Pedra do Sal, como atesta o percussionista Walmir Pimentel, em

entrevista concedida durante a pesquisa de campo*®:

Para além da Roda de Samba da Pedra do Sal, vocés tocam juntos em
outros lugares? Em casas de show, por exemplo?

WALMIR PIMENTEL - Pois é, a questdo de casa de show funciona assim:
porque a gente fez no Rival e, a partir dai, a gente ndo engatou uma série de
espetaculos em qualquer casa de show? Porque o que o Rival colocou para a
gente foi a possibilidade de mostrar o trabalho que a gente acredita. [...]
Quando vocé acaba sendo uma das pontas de lanca de um movimento que
tenta combater essa mercantilizacdo do lugar Prainha, do lugar Pedra do Sal,
do lugar Morro da Conceicdo, ndo que isso seja uma questdo dogmatica, mas
é 0 que esta posto. As pessoas hoje inventam cartilhas para dizer que isso
aqui agora vai ser o novo point do lazer. E sabe, isso aqui esta abandonado
ha 93 anos, esse espaco todo. E ai vocé tem uma Copa do Mundo e uma
Olimpiada que, do dia para a noite, opa! Do dia para a noite eu comeco a
amar a Gamboa. Quando o samba [da Roda da Pedra do Sal] comegou aqui
vocé ndo tinha nada disso. E muita gente nem sabia onde era a Pedra do Sal.
Hoje nds somos sete companheiros que tém esse casamento de opinides.
Entdo, vocé se curvar somente a tocar por caché numa roda, ndo é legal,
sabe? Foi a proposta feita pelo bar [que fica no Largo Jodo da Baiana, onde a
roda acontece]. Saiu essa reportagem horrivel, esquisita, na Veja Rio, que
aparece o dono do bar como o dono da Gamboa, o dono do pedaco, o Midas
do lugar. Ai é esquisito porque tudo que acontece ali naquele espaco tem
como inicio a Roda de Samba da Pedra do Sal, 1a em 2006. Esse € o ponto
para todos que estdo ali e € muito bacana que se tenha. Agora ndo da para
vocé ser ingrato e injusto de pousar de bom, como uma coisa que VOceé teve a
ideia. Imagina! N6s mesmos ndo tivemos essa ideia. Essa ideia vem la de
300 anos atras, com os estivadores, os trapicheiros, os préprios descendentes
diretos de escravos. [...] Quando se pensou na roda, se pensou huma reuniao
de amigos, para se cantar sambas que numa casa de show vocé ndo canta por
varias razoes, e ndo canta mesmo! Entdo, assim, a gente consegue manter a
roda de samba firme nos seus propésitos como seus fundadores pensaram e
isso para mim basta. E ai, casa de show, isso vai ser inevitavel daqui a
pouco. Mas eu falo para eles [os outros integrantes da roda] que isso venha

128 Dentre os sete componentes da Roda de Samba da Pedra do Sal, Walmir Pimentel (cuica e tamborim) e
Rogério Familia (cavaquinho) foram os escolhidos para uma entrevista formal porque, durante a conversa com
alguns frequentadores sobre a pesquisa que estava sendo realizada ali, em geral, se repetia que especialmente
estes dois sambistas teriam muito a contribuir com a tematica do trabalho. O primeiro, inclusive, é o encarregado
da tarefa de, nos intervalos, se comunicar pelo microfone com a galera, dando recados, avisos e, muitas vezes,
fazendo reflexdes sobre a roda, o samba e o contexto social de uma forma geral. Apesar de Walmir desempenhar
esta tarefa, a roda ndo tem um organizador formal, tendo todos os sete a funcao de organizadores.
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mesmo, como ja estd vindo, mas que a gente se mantenha sempre
entendendo que o nosso quartel general é a Pedra do Sal.'®

Figura 9 — Fotografia da comemoracéo de seis anos da Roda de Samba da Pedra do Sal no Teatro Rival

Fonte: Blog Samba Identidade Nossa™*° — Crédito: leré Ferreira

E por essas e outras que, atualmente referéncia no cenario musical carioca para quem
busca o samba tradicional, a Roda de Samba da Pedra do Sal tem nos seus organizadores —
uma maioria de negros de origem suburbana — verdadeiros cultivadores da tradicdo negro-
brasileira, de forma consciente, como explicita o trecho a seguir retirado da sua pagina oficial

do facebook.

A Roda de Samba da Pedra do Sal é comprometida com a preservacdo e
valorizacdo da cultura afro-brasileira. Ha seis anos, acontece todas as
segundas-feiras em pleno Largo Jodo da Baiana. A conscientizacdo comeca
no reconhecimento da propria Pedra do Sal como local embleméatico do

129 Walmir Pimentel é percussionista, professor de geografia, pesquisador livre e umbandista. Nasceu em 1972 e
€ morador de Sdo Gongalo. Sua entrevista foi realizada em 12 de novembro de 2013, no Boteco Angu do Gomes,
no Largo S&o Francisco da Prainha, a alguns metros da Pedra do Sal. A reportagem da Veja Rio a que ele se
refere tem titulo O dono do Pedago e se encontra disponivel em: <http://vejario.abril.com.br/edicao-da-
semana/andre-peterson-samba-pedra-do-sal-rj-759109.shtml>. Acesso em: 19 abr. 2014.

130 Disponivel em: <http://ierefoto.wordpress.com/2013/08/23/roda-de-samba-da-pedra-do-sal/>. Acesso em: 19
abr. 2014.
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Samba no RJ. L4, onde o samba se fez presente desde o periodo colonial,
estdo fincados preceitos sacros, culindrios, artisticos e outros saberes de
matriz africana que formaram a nossa identidade. Aquele espaco ocupado
por tantas etnias trazidas de além-mar virou solo fértil de efervescéncia
sociocultural, gerou terreiros, ranchos, blocos carnavalescos e influenciou a
obra de grandes vultos como Donga, Pixinguinha e Jodo da Baiana — o
ultimo empresta nome ao Largo.**

O comprometimento da Roda de Samba da Pedra do Sal com a preservacdo e
valorizacdo da cultura afro-brasileira ndo € simples retérica. Além da sua maneira tradicional
de se apresentar e dos discursos conscientizadores ao microfone, nos intervalos, varias sdo as
ocasifes em que a roda se dedica as celebragcdes especiais, como o dia de lemanja; o dia de
S&@o Jorge; o dia nacional do samba; a organizacdo anual de uma excursdo cultural ao
Quilombo Sao José da Serra, em Valenca-RJ; o dia 13 de maio; a celebracdo de aniversario
(de vida ou de morte) de sambistas importantes, a exemplo de Clara Nunes; e a organizacéo
de um pequeno bloco carnavalesco no entorno da Pedra do Sal, que desfila apos a roda de
samba que acontece durante toda a tarde da segunda feira de carnaval, sem microfone, sem

carro de som e sem autorizacao.

Figura 10 — Fotografia do monumento da Pedra do Sal, no Lgo. Jodo da Baiana

Fonte: Blog do Rafael Gongalves'*? — Crédito: Rafael Gongalves

131 Disponivel em:
<https://www.facebook.com/permalink.php?story_fhid=672892019422870&id=336352919743450&stream_ref=
5>, Acesso em: 10 abr. 2014.

132 Disponivel em: <http://blogdorafaelgoncalves.blogspot.com.br/2011/01/morro-da-conceicao-e-pedra-do-
sal.html >. Acesso em: 14 abr. 2014.
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Em relagdo a organizacdo do espaco, temos trés mesas onde 0s musicos se acomodam
com seus respectivos instrumentos a direita do Largo Jodo da Baiana, bem juntinho a Pedra,
com o publico se localizando ao seu redor, formando circulos concéntricos por todo o espaco,
fora as duas escadarias (uma delas, a Pedra do Sal) que servem de plateia onde as pessoas
ficam acomodadas em direcdo a roda. Mesmo os que estdo mais afastados — conversando,
paquerando, bebendo —, de uma maneira geral, estdo voltados para ela, que é realmente o
centro das atengdes evidenciado pela prépria disposicdo espacial das pessoas. O largo, em
geral, fica todo tomado e sua ocupacédo transborda para as ruas que ddo acesso a ele, onde
ficam dispostos os vendedores ambulantes. Somente uma das barracas para venda de bebidas
que é fonte de renda da prépria roda de samba se localiza bem préximo a ela, embaixo de um
pequeno toldo, e uma outra fica localizada mais na entrada do largo. O restante esta nas ruas
de acesso, onde se vende cerveja, caipirinha e outras bebidas quentes, espetinhos, cachorro
guente e outros pratos tipicos do samba como feijdo amigo, caldos e acaraje. Estes vendedores
sdo quase fixos do lugar, rareando nos dias de chuva. Nesse sentido, a baiana do acarajé é a

menos frequente, estando 1a, em geral, somente nos dias de celebracfes especiais.

Figura 11 — Fotografia da Roda de Samba da Pedra do Sal

133

— Crédito: Pablo Vergara

Fonte: Brasil de Fato

Os instrumentos principais que compdem a roda sdo o surdo, o pandeiro, o tamborim,

0 tantan, a cuica, o reco-reco, o violdao e o cavaquinho. Também podem ser utilizados a caixa,

133 Disponivel em: <http://www.brasildefato.com.br/node/23896>. Acesso em: 14 abr. 2014.
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0 repique de mé&o, o agogod, o afoxé, o apito e até mesmo uma frigideira. Trata-se de uma roda
que valoriza a percussdo, mas sem negligenciar a harmonia, muito bem elaborada pelos dois
cavaquinhos e pelo violdo, com um repertorio de altissima qualidade, que privilegia as
teméticas negras e populares. No entanto, quando os dois sambistas entrevistados foram
indagados sobre o repertorio, ambos negaram a existéncia de um, pelo menos aquele nos

moldes de um show, conforme nos explicita Rogério Familia:

Como ¢ feita a escolha do repertdrio? Em que dinamica ele se altera?
ROGERIO FAMILIA — Nao ha repertorio, para comecar. Ndo hé repertorio
no sentido de um repertério pronto, montado: a gente vai tocar musica A,
depois musica B, depois musica C. O repertério é formado pelo
conhecimento dos sete e das pessoas que agregam.***

Sendo assim, os sambistas mais tocados sé&o os classicos como Candeia, Cartola,
Nelson Cavaquinho, Zé Kéti, Wilson Moreira, Nei Lopes, Paulinho da Viola, Jodo Nogueira,
Luiz Carlos da Vila, Padeirinho, Casquinha, Jair do Cavaquinho, Jovelina Pérola Negra, Clara
Nunes, Roberto Ribeiro, Almir Guineto, Fundo de Quintal, entre outros. Os sambas
privilegiados sdo os menos conhecidos, os do lado B, os que, em geral, ndo tocam nas radios.
Algumas masicas se repetem quase todas as segundas e outras sdo frequentes, mas nem
sempre tocadas. Umas séo inusitadas, o que se percebe quando um dos sambistas se esforca
para lembrar um samba, puxando pela sua propria memoria e a dos outros componentes da
roda (seja dos outros musicos ou do publico cativo). Portanto, o repertério ndo é fixo, mas
existe um padrdo, embora sem uma carga de obrigacdo. Nao ha ensaios e 0s musicos vado se
afinando aos poucos, se entreolhando, puxando musicas com a indicacdo do tom com a mao,
com 0 canto ou com seus proprios instrumentos.

Nesse sentido, a Roda de Samba da Pedra do Sal ndo é um lugar de hits*®

, mas tem
seus proprios hits, aqueles sambas que sdo quase sempre tocados e apreciados pelos
frequentadores assiduos, mas nem sempre conhecidos massivamente, a ndo ser pelos amantes
do samba. Durante a pesquisa de campo no ano de 2013, em geral, a noite era encerrada com
0S musicos de pé tocando o seguinte samba de Candeia, que atualmente consta em parte

transcrito no blog oficial da roda:

134 Rogério familia é cavaquinista, candomblecista, militar e estudante de Ciéncias sociais na UFF. Nasceu em
1976 e é morador do Engenho da Rainha. Sua entrevista também foi realizada no Boteco Angu do Gomes, no dia
14 de novembro de 2013.

135 Inclusive, quando raramente um samba muito comercial é tocado, o ptblico que é cativo claramente
manifesta sua insatisfacdo com caras e bocas.
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Hoje é manhd de carnaval (ao esplendor)

As escolas vao desfilar (garbosamente)

Aquela gente de cor com a imponéncia de um rei, vai pisar na passarela
(salve a Portela)

Vamos esquecer os desenganos (que passamos)

Viver alegria que sonhamos (durante o ano)

Damos 0 nosso coracdo, alegria e amor a todos sem distin¢do de cor
Mas depois da ilusdo, coitado

Negro volta ao humilde barracdo

Negro acorda é hora de acordar

Nao negue a raca

Torne toda manha dia de graca

Negro ndo se humilhe nem humilhe a ninguém

Todas as racas ja foram escravas também

E deixa de ser rei s6 na folia e faca da sua Maria uma rainha todos os dias
E cante o samba na universidade

E veras que seu filho sera principe de verdade

Al entdo jamais tu voltaras ao barracdo

(Dia de Graga — Candeia)™*

A Roda de Samba da Pedra do Sal € uma das mais tradicionais, propositalmente ndo
utilizando microfone ou mesa de som. Plugados ao amplificador somente os instrumentos de
harmonia, com os sambistas cantando as musicas auxiliados pelo publico ao redor, que faz
parte da dindmica do repertorio e da sustentacdo da roda. Nas entrevistas realizadas,
separadamente, com Walmir Pimentel e Rogério Familia, ambos discordam sobre a nao
utilizacdo do microfone ser relacionada a questdo da tradicdo, mas fazem coro quando
afirmam que é uma via de aproximacdo com os participantes através do canto, exaltando a

coletividade que a roda traz consigo.

E a questdo de ndo haver microfone é por conta da tradi¢ao?

WALMIR PIMENTEL — E, s6 é. Quando vocé coloca um microfone em
qualquer evento vocé afasta o ouvinte. Fica parecendo gque vocé é o artista e
eu somente sou o publico. Entdo quando vocé nao coloca o microfone traz a
tona a maior caracteristica que pode haver no samba, gque é a coletividade.
Estamos juntos em prol de um objetivo que é cantar, sermos felizes e lavar a
alma juntos. Entdo a questdo do ndo microfone é a valorizacdo do canto.

O fato de ndo ter microfone é uma questdo para manter uma linha de
tradigdo com as rodas do inicio do século XX?

ROGERIO FAMILIA — Eu, particularmente falando, ndo vejo muito pelo
lado da tradicdo. Eu vejo pelo seguinte, o fato de ndo se usar microfone, em
roda de samba (tem que ser bem especifico), € justamente pra se privilegiar a
participacdo do publico. Porque quando se tem o microfone o publico vai

138 Disponivel em: <http://www.vagalume.com.br/candeia/dia-de-graca.html>. Acesso em: 14 abr. 2014.
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participar, mas vai estar muito mais na posicdo de ouvinte, de apreciador
daquela arte, do que de participante. Entdo a roda de samba sem um
microfone, sem um crooner, sem um canario, ela tem essa caracteristica. A
questdo da tradicdo ela é meio controversa porque o microfone ja é antigo
né. O Jameldo é mais velho que a velhice. Em alguns espacos, ele cantava
sem microfone porque a voz ecoava e, em outros, ele cantava com
microfone. Entdo ndo é uma questdo de tradicdo, € uma questdo de
perspectiva, eu acho que é mais assim. Quando se fala em roda de samba, é
uma perspectiva que ja estd dada, vocé cantar e quem estd ali cantar com
vocé. N&o é somente participar, é cantar com a gente. E uma questio de
coletividade mesmo. A roda de samba tem essa caracteristica fundamental
que é a coletividade, tanto dos musicos quanto da galera do entorno.

Roda de samba sem microfone ndo é um padrdo, mas € bem recorrente no cenario
musical carioca, 0o que divide a opinido dos frequentadores. Durante a observacdo
participante, ao circular pelo Largo Jodo da Baiana, pude ouvir reclamacgdes de algumas
pessoas que, por ndo estarem tdo proximas a roda, ndo conseguiam escutar bem as musicas.
De fato, quando ndo se estd bem localizado, pela prépria amplitude e acustica de um local ao
ar livre, nem sempre € possivel discernir qual € a muasica que esta sendo tocada, e 0 que mais
se ouve é a percussdo. Entretanto, os frequentadores assiduos da Pedra do Sal nao
compartilham dessa perspectiva. Eles sempre ddo um jeito de estar bem préximos da roda e se
deleitar com esse sentimento de coletividade reciproca entre musicos e participantes,
claramente observado durante a pesquisa de campo.

Nesse sentido, o publico que frequenta a Roda de Samba da Pedra do Sal é mais que
um publico, sdo participantes que formam uma unidade dindmica junto aos musicos e seus
instrumentos, inclusive ajudando a tecer o repertério de cada noite. Seus frequentadores se
compdem basicamente de estudantes e trabalhadores relativamente jovens. Os mais maduros
também estdo presentes, mas sao minoria. Por ser no Centro da cidade, muitos vao claramente
direto do trabalho, o que é confirmado pelo vestuario mais social. Ali ocorre uma mistura das
classes mais populares com a classe média, sendo, de maneira geral, um samba de
trabalhadores e universitarios, contando também com o comparecimento de turistas. A
presenca de afrodescendentes € macica, e muitos jovens artistas e intelectuais negros sdo
participantes assiduos.

A Pedra do Sal, mais que um local de referéncia do samba, € também um local de
afirmacdo da cultura negra. Dreads, trancas, black powers, guias espirituais, acessorios e
vestimentas ligados ao mundo afro sdo bastante comuns. Isso porque a roda de samba, néo
somente a da Pedra do Sal, mas as demais minimamente comprometidas com a afirmacgéo do

patrimdnio cultural negro-brasileiro, sdo vistas como formas de resisténcia, palavra utilizada
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por muitos frequentadores que tivemos a oportunidade de conversar, mas que ficou

oficialmente registrada nas entrevistas de Jodo Vicente e Aline Soares™’.

Qual o papel das rodas de samba para o panorama atual do samba?
Qual o papel da roda no universo do samba de hoje?

JOAO VICENTE — A roda de samba tem um papel fundamental, que sempre
teve, de resisténcia cultural. Fundamental! [...] Muita gente chega no samba
e passa por uma mudanca de se descobrir, descobrir o seu povo, as suas
coisas. Enfim, muita gente se descobre negro e vé ali 0 seu povo, vé ali que o
seu povo faz uma coisa bacana, que todo o sistema, o status quo, tudo o que
a gente conhece faz com que muitas vezes as pessoas escondam isso,
coloquem debaixo do tapete. O papel da roda para as pessoas € muito esse. O
papel da roda é dar uma opcao por fora, para além do que as pessoas tém na
grande midia. Porque a grande midia € Thiaguinho, ja foi Sé pra Contrariar.
Ent&o, o papel da roda é muito esse. E dar uma oportunidade para as pessoas
conhecerem algo que ndo interessa a grande midia difundir, divulgar.138

Qual o papel que as rodas de samba tém para o panorama atual do
samba? Qual a importancia da roda para o samba hoje?

ALINE SOARES — Manter a tradicdo e a resisténcia, principalmente da
cultura negra.”*®

A maioria dos frequentadores da Roda de Samba da Pedra do Sal ndo é organica,
estando ali a procura de um bom samba ou somente de uma ocasido de lazer nesse dia tdo mal
visto que € a segunda feira (ainda mais num momento em que aquela regido comeca a ser
destacada pelos cadernos de cultura e pela exploracdo comercial). Entretanto, essa roda tem
seu publico cativo (os habitués), frequentadores que estdo l& todas (ou quase todas) as
segundas. Apesar de minoria na vastiddo de pessoas que lotam o Largo Jodo da Baiana, sdo

eles os que levam no gogo as musicas junto com os sambistas, batem palmas, puxam sambas

137 Entrevistar os frequentadores de rodas de samba é mais dificil do que se possa imaginar. Desenvolver uma
entrevista formal com os habitués durante a roda € interromper um momento de estesia e congragamento que
consideramos desrespeitoso e, certamente, ndo ganharia a simpatia de quem se tenta entrevistar. Esse ndo nos
parece um procedimento que se ajuste bem a chamada observacgao participante, até porque, conversas longas na
beira da roda néo s&o muito bem vistas. E melhor ouvir os comentarios, as pequenas falagdes e, quando possivel,
participar delas. Ja o intervalo, em geral, € 0 momento em que as pessoas se cumprimentam, colocam o papo em
dia, vdo comprar uma cerveja, comer alguma coisa, ir ao banheiro etc. A melhor opgao realmente pareceu a
incorporacdo nos grupos e conversas de maneira mais descontraida, o que ja rendeu um rico arsenal de
informacdes utilizadas para as reflexdes implicadas na pesquisa de campo e na temdtica do nosso estudo. Foram
quatro as entrevistas formais, feitas para efeito de registro e citacdo para o enriquecimento do trabalho. Aqui vao
0s agradecimentos para Adauto Campos, Aline Soares, Jodo Vicente Cordeiro e Rubinho (que néo informou seu
sobrenome).

138 Jodo Vicente nasceu em 1985, é morador de Niter6i, advogado e figura presente em muitas das rodas de
samba cariocas, especialmente as da &rea mais central da cidade. Sua entrevista foi realizada no intervalo da
Roda de Samba da Pedra do Sal, em 16 de setembro de 2013.

139 Aline Soares nasceu em 1984, é moradora da Gamboa, historiadora do Museu da Imagem e do Som e também
frequentadora assidua da Roda de Samba da Pedra do Sal. Sua entrevista foi realizada na data de 06 de janeiro,
durante o intervalo da roda.
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e dancam (apesar de 1a ndo ser um espaco ideal para tal atividade, que se da com movimentos
mais brandos por falta de espaco. Poucos sdo 0s que conseguem de fato um samb&o no peé).
Sdo eles os que estdo sempre colados a roda e sentem que ali é seu lugar marcado, existindo,
inclusive, certa disputa com os de fora para afirmar e garantir essa localizacdo privilegiada.
Muitos sambistas e pessoas ligadas a0 mundo do samba também podem ser vistos no local,
como Luciano Bom Cabelo, Lula Matos, Pipa Vieira, Ivan Milanez, Jameldo Neto, Wanderlei
Monteiro, entre outros, que muitas vezes ddo uma “palhinha” na roda.

O clima que se sente na Roda da Pedra do Sal é de uma comunidade de amantes do
samba. Essa é uma caracteristica presente no mundo do samba desde seus primoérdios, mas
ndo € em toda roda atual que isso é cultivado e facilmente percebido. Claro que podem
ocorrer disputas e desentendimentos, mas essa ndo é a regra. E clara a fraternidade que
envolve os sambistas e o publico, principalmente aquele cativo. “Sao os bracos da roda”,
como comentou o percursionista Peterson Vieira numa conversa de intervalo. Eles tém seus
pedidos de musica atendidos, fazem parte do coro, puxam sambas e palmas, sdo essenciais
para o funcionamento e sustentacdo daquela roda de samba. Entre musicos e frequentadores,
muitos sdo os que se conhecem pelo nome e sdo amigos fora daquele espaco. Assim que um
estranho chega, pode ndo se sentir totalmente integrado, vai ser um pouco dificil ficar bem
coladinho na roda porque ali estdo os habitues. Entretanto, quando se tem assiduidade, se sabe
a letra das musicas, se entoam as palmas, também vai se ganhando espaco, conforme atesta

Jodo Vicente, participante ativo na Pedra do Sal.

Vocé acha que existe um sentimento de comunidade, pelo menos para
parte dos frequentadores da roda de samba?

JOAO VICENTE — Sim, ndo tenho divida. Quem é de samba se conhece, se
fala. Quem é de samba gosta que as pessoas que curtem o samba estejam
também, porque o samba é melhor. Porque as rodas de samba,
principalmente essas sem microfone (as com microfone também, porque
guando engrossa, tem um publico bacana, a roda de samba com microfone
também fica melhor), mas as sem microfone, elas dependem muito do
publico ao redor, do pessoal que fica em volta da roda de samba. E, se esse
pessoal esta, ai da aquela liga, é aquela unido e da esse sentimento de
comunidade mesmo. N&do s6 do pessoal que toca, os musicos e o publico.
Porque a roda de samba é isso, ndo é um show. E de fato alguma coisa que
agrega, que congrega.

Falar em comunidade, coletividade, agregamento, congracamento, nos leva a questédo
da arkhé negro-brasileira, da tradigdo africana instaurada nestas terras a partir do candomblé,
do samba, da capoeira, enfim, dessas praticas socioculturais em forma de roda e de tal

plasticidade que envolve a todos que por elas se sentem tocados. Depois de tudo ja exposto
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neste trabalho, acreditamos j& estar implicito que a Roda de Samba da Pedra do Sal ndo s6
carrega, mas também comunica e atualiza esta tradicdo. N& é por menos que seus
frequentadores a entendem como resisténcia, porque nela reside aquele “eterno impulso
inaugural da forca de continuidade do grupo” (SODRE, 1988, p. 153),  que remete a
ancestralidade. Em alguns, isso pode se dar de maneira somente subjetiva, mas em outros,
emocao e racionalidade parecem se unir numa compreensédo do que aquela roda significa. 1sso
pode ficar claro nos depoimentos do sambista Rogério Familia e da participante Aline Soares,
dentre tantos outros que pudemos ouvir por I4, e que ndo cabem neste trabalho:

O que vocé entende por tradicéo?

ALINE SOARES: E complicado... [pausa]. Tradicdo é tudo aquilo que nos
remete ao passado e que a gente tenta botar em pratica no presente,
projetando um futuro. Isso é tradicdo. E vocé manter viva a historia e
memoria de um povo. E vocé manter viva a expressao de um grupo.

O que vocé entende por tradicéo?

ROGERIO FAMILIA — E um conceito complexo, mas tentando simplificar,
tradicdo para mim é manutencdo de algo que uma determinada cultura, um
determinado segmento, um grupo — pequeno ou grande — acha que é
importante para a vida social e cultural histérica daquela galera, coisa que
pode ser passada por um livro, que pode ser passada oralmente.

E no samba?

ROGERIO FAMILIA — No samba a tradicio é passada oralmente,
visualmente, pelos sentidos né. Depois isso vai se tornando teoria, livro e
outras coisas mais. Mas a tradicdo do samba, na verdade, para mim, é
continuar cantando o samba pelo samba. Como é que é isso, vocé cantar o
samba pelo samba? E ndo ter a preocupacéo (claro que o que eu vou falar
agora ndo esta fora da caminhada de quem trabalha profissionalmente no
samba, 0 samba musica, porque para mim o samba vai muito além da
musica) com o mercado, sem se preocupar em atingir o publico A ou B. Sem
se preocupar com aspectos ligados ao mercado e ao profissionalismo. N&o
que ndo seja profissional a pratica do samba (eu me considero um
profissional). Ela é sim, enquanto musica é profissional desde sempre,
convivendo com o amador a0 mesmo tempo. Mas acho que a tradigdo do
samba é vocé continuar, dentro do seu contexto, claro, fazendo o que foi
feito desde sempre, que é cantar samba, tocar samba, valorizar as rodas de
samba, valorizar os compositores do samba, valorizar os instrumentos, que é
uma coisa muito importante! (grifo nosso)

Mas vocé acha que a tradicdo elimina a mudancga?

ROGERIO FAMILIA — A tradigdo ndo engessa 0 novo, o contemporaneo. A
tradicdo mesmo ndo obstrui 0 caminho do progresso natural (progresso €
uma palavra que eu ndo gosto muito), do curso histérico. Ela ndo invibializa
0 contexto que vocé vive, nem 0 que vocé vai fazer. Eu ndo posso querer
cantar ou tocar que nem o Cartola fazia, em 1930. [...] Eu acho que o que
engessa realmente o curso historico ndo é a tradicdo, mas sim o saudosismo,
a nostalgia. [...] VVocé vai fazer a sua histéria. Ai que vem o bacana da
tradicdo: € uma complementagdo de histdrias que, no grande bojo, vai ser
uma histéria Gnica. Uma histdria Gnica com ligacdes diretas entre masicos,
entre compositores, entre sambistas (que ndo sdo nem musicos nem
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compositores, mas séo frequentadores). Tem todo um trejeito de falar, de se
vestir, de se comportar, de viver o dia a dia em torno do universo do samba.
Isso também é tradicéo.

Portanto, inconsciente ou racional, o que se percebeu foi que a concepcao de tradicdo
para 0s sambistas e participantes assiduos da Roda de Samba da Pedra do Sal possuem duas
faces: é material e dialético, ja que ndo prega um formato passado que deva ser imutavel, pelo
contrério, tem sentido historico baseado na propria experiéncia social; e € contra-hegemdnico,
pois passa pela afirmacdo de uma cultura de origem negro-popular, que é alimentada na roda
de samba prescindindo do aval do mercado, da midia e, em certa medida, até mesmo do
Estado™. Isso pode ser endossado pela relevancia simbélica da Pedra do Sal como local
escolhido para a realizacdo da roda, que fica evidente ao longo de toda a entrevista de Walmir
Pimentel e Rogeério Familia como lugar de referéncia material e espiritual ndo somente para a
cultura negro-brasileira, mas para a cultura popular carioca de uma maneira geral.

Soma-se a isso a questdo do financiamento da roda de samba, que praticamente nédo
gera lucros para 0s seus sambistas, que basicamente revertem o dinheiro arrecadado com a
venda de bebidas para a sustentacdo da propria roda (manutencdo de instrumentos,
aparelhagem de som, lona de cobertura, isopores, etc.) se tornando independente do comércio

local**

, de empresas patrocinadoras ou do poder publico. Este ultimo é sempre muito
criticado, principalmente apos o inicio das obras do Porto Maravilha, que claramente trazem
receio a continuidade de um evento gratuito em um espaco publico que passou a ser tdo bem
cotado no mercado. Apesar de ja ter utilizado a Roda de Samba da Pedra do Sal como parte de
uma propaganda das obras do Porto Maravilha sem dar os devidos créditos'*?, nem a
prefeitura (e nem o estado) nunca investiu naquele evento. Pelo contrario, problemas com a
legalizacdo da roda e até mesmo a troca dos banheiros quimicos € uma questdo permanente,
como se percebe ser de praxe com 0s movimentos culturais de rua, principalmente quando se
trata de samba, a exemplo do fim da Roda de Samba da Feira da Gloria, que encerrou suas

atividades por questdes semelhantes.

140 Como movimento cultural de rua, realizado em espaco publico, a permanéncia da Roda de Samba depende de
autorizacdo da prefeitura. Mas autorizacdo para realizacdo é diferente de aprovagéo e incentivo!

141 Como em geral se mantém as rodas de samba atuais.

142 A falta de créditos para a Roda de Samba da Pedra do Sal e seus musicos é reclamacéo frequente entre eles.
Segundo Walmir Pimentel, além da propaganda da Operacédo Porto Maravilha, a roda ja foi utilizada sem
autorizacdo pela Cerveja Antértica, pelas revistas de bordo da Tam e da Gol e j& foi parar em video até no
aeroporto de Barcelona, na Espanha.
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A preocupacdo com a tradicdo e a ancestralidade té&o reivindicada pela Roda de Samba
da Pedra do Sal perpassa também a questdo da sua imagem na midia, que apés a especulagéo
imobiliéria e o inicio da exploracdo comercial da zona portuaria ocasionada pela Operacao
Urbana Porto Maravilha, passou a constar na programacdo dos grandes meios de
comunicacdo. Uma contraimagem entdo € produzida pelos préprios organizadores da roda
durante o evento em si, em sua pagina do facebook e no seu blog e, também, a partir do
compartilhamento de matérias da midia alternativa, que circula principalmente na internet, a
exemplo da matéria Samba da pedra do Sal exalta cultura negra'*®, do Boletim Digital do
Brasil de Fato ou do video produzido pelo canal do You Tube Rio aos 30**. Portanto, o
repudio aos conteudos jornalisticos que sdo entendidos como ndo representativos da Roda de
Samba da Pedra do Sal podem ser alvo de uma falagéo de intervalo ou de uma nota de repudio
na rede, como foi o caso da materia apresentada no Programa Encontro com Fatima
Bernardes'®, da Rede Globo, numa clara estereotipagdo de um movimento cultural

transformado em samba para gringo ver.

Repldio da Roda de Samba da Pedra do Sal a matéria apresentada no
programa “Encontro com Fatima Bernardes”, no tltimo dia 23/08[/2013].
NGs, musicos, publico e organizadores da Roda de Samba da Pedra do Sal
ndo poderiamos deixar de externar nossa insatisfacdo, perplexidade e
profunda indignacdo com essa emissora chamada Rede Globo.
Especificamente, com a equipe que produziu essa pobre e vazia matéria
apresentada no programa da apresentadora citada, que foi ao ar na ultima 6°
feira (23/08). E para ficar ainda pior, os comentarios feitos no programa,
sobre aquele lendario lugar, acabou sendo feito por “ditos sambistas” que
jamais estiveram na Pedra do Sal em dias de samba, em qualquer dia da
semana. Uma pena!

N&o estamos pleiteando comparecimento ao programa citado nem a outro
qualquer. Apenas lamentamos a utilizacdo de um samba tdo tradicional e
sedimentado na cidade, de forma tdo deturpada, tao tolhida, tdo leviana, com
comentarios tdo insignificantes, de quem nenhuma relagdo tem com o samba
naquele espago, tanto na 2° feira quanto em outros dias. Mais uma vez:
perderam a grande oportunidade de falar de cultura popular de qualidade,
num espaco historiograficamente grandioso, tombado pelo patrimonio
estadual do RJ em 1984. Perderam a chance impar de veicular um grande
evento gratuito, numa cidade cada vez mais cara e injusta. Um evento com
maltiplas relacGes interculturais e manifestacdes de mdsicas populares — o
samba duro, o partido alto, o jongo, o calango, o tambor de crioula, cirandas,
forros.

143 Disponivel em:
< http://www.brasildefato.com.br/node/23896>. Acesso em: 06 fev. 2014.

144 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=VSznkO2B60l>. Acesso em: 24 abr. 2014.

145 Disponivel em: <http://globotv.globo.com/rede-globo/encontro-com-fatima-bernardes/v/samba-da-pedra-sal-
atrai-cariocas-e-gringos/2777162/>. Acesso em: 30 ago. 2013.


https://www.youtube.com/watch?v=VSznkO2B6oI
http://globotv.globo.com/rede-globo/encontro-com-fatima-bernardes/v/samba-da-pedra-sal-atrai-cariocas-e-gringos/2777162/
http://globotv.globo.com/rede-globo/encontro-com-fatima-bernardes/v/samba-da-pedra-sal-atrai-cariocas-e-gringos/2777162/
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Para que saibam todos, nossa roda de samba e a magica Pedra do Sal ndo
carecem desse tipo de divulgacdo pretensiosa e conveniente. O carater e a
chancela do nosso movimento, plenamente popular, fogem totalmente, e
felizmente, a essa triste logica cult-mercantil que detonou a Lapa, de
conotacdo estratégica escusamente alienante, massificadora e tosca —
cotidianamente tdo comum a essa emissora.

Os caras armam um grande circo na Pedra do Sal, numa 2° feira grandiosa ao
samba. Incomodam nosso publico com possantes luzes, cameras e outras
parafernalias. Ligam mil vezes para obterem informacdes sobre 0 espaco e o
samba. Ai, enquanto todos aguardavam uma grande e rica matéria sobre o
Rio mais antigo, no espaco foco do maior cais de escravos que existiu no
planeta. Com a total chance de abordar e relacionar a decadéncia da cana-de-
acucar no nordeste, o frisson do tabaco no recéncavo e a febre do ouro em
Minas, que ira atrair a massa de baianos pra ca e o samba que vém. Enfim,
quando tudo parecia que iria dar uma guinada nas propostas midiaticas dessa
emissora, 0s caros nos vém e fazem uma merda de uma matéria tosca e
desnecessaria sobre “gringos no samba da pedra do sal: como se
comportam”.

Lamentavel! Desnecessario! Assustador... E logo a Pedra do Sal, com tanta
cultura a ser explorada. Uma roda de samba que se tornou um movimento
socio politico cultural de quase 07 anos, num dia inusitado da semana, num
evento com extrema relevancia a cultura da regido, de forga e simbolismo
imensuravel. Uma regido de tamanhas e magistrais historias ligadas ao povo
do RJ e a cultura africana. Nossa. A Pedra do Sal das tradi¢Oes, das rodas de
estivadores, dos festivos zungus, das tias baianas, dos festeiros encantados.
Pedra do sal “irma-filha do Morro da Concei¢ao”, de Jodo Alaba, de
Bamboxé Obitikd, do povo perseguido pelo preconceito maltiplo. Enfim, um
leque infinito de possibilidades para se abordar, num horario mais viavel ao
estudante e ao trabalhador (jA que todos os programas menos alienantes
dessa emissora, ocorrem em hordrios penosos e impossiveis).
Uma afronta a ancestralidade e & memoria de nossa cultura mais direta.
Texto de Walmir Pimentel.*

Nesse cenario, € por tudo aqui exposto que podemos afirmar que a Roda de Samba da
Pedra do Sal é via de comunicacdo da arkhé negro-brasileira. E a roda de samba do século
XXI, que afirma sua tradicdo ancestral na internet ao mesmo tempo em que reterritorializa a
tradicdo do samba como pratica cultural de matriz africana, na regido da cidade onde ele
originariamente floresceu: a Pequena Africa. A Roda de Samba da Pedra do Sal é samba
tradicional, é alacridade, é coletividade, € negritude e é contra-hegemonia no contexto cultural
carioca atual, no qual o berco de sua retomada, a Lapa, ndo tem mais espaco para esse tipo de
movimento de rua. Uma cidade na qual nem sempre a alegria tipica da roda de samba pode
ser vivenciada por todos — inclusive pelos descendentes dos que o criou, fruto dos terreiros de
candomblé — por conta da mercantilizacdo que envolveu o ritmo ap6s anos de abandono pela

industria cultural. No entanto, enquanto houver a Roda de Samba da Pedra do Sal e outras

146 Disponivel em:
<https://mww.facebook.com/permalink.php?story_fhid=644748232237249&id=336352919743450&stream_ref=
10> Acesso em: 30 ago. 2013.


https://www.facebook.com/permalink.php?story_fbid=644748232237249&id=336352919743450&stream_ref=10
https://www.facebook.com/permalink.php?story_fbid=644748232237249&id=336352919743450&stream_ref=10
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tantas como ela, espalhadas pelos cantos do Rio de Janeiro, a arkhé serd comunicada,

cultivada e atualizada, se mantendo parte da rica historia cultural desta cidade e de nosso pais.
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Conclusao

E hoje o dia da alegria e a tristeza
Nem pode pensar em chegar

(Trecho do samba E hoje — Didi/ Mestrinho)**’

Com o objetivo de melhor compreender o papel da roda de samba na histéria da
cultura brasileira, refletimos sobre essa forma cultural a partir de seu momento originario, no
inicio do século XX. Visando aprofundar (e ndo restringir) o seu significado, conceituamos a
roda de samba como cultura de arkhé, comunicacdo e tradicdo, em um contexto contra-
hegeménico. Isto € como uma pratica sociocultural que se desenvolveu a partir do patriménio
simbolico africano oficialmente renegado no processo de modernizacao brasileira, visando a
continuidade do coletivo negro excluido, que dialeticamente comunicava e recriava sua matriz
ancestral e, assim, desenvolvia uma tradicdo original afro-brasileira na diaspora.

Ao longo do nosso trabalho, através da analise bibliografica critica e da pesquisa de
campo nas rodas de samba na cidade do Rio de Janeiro, especialmente a Roda de Samba da
Pedra do Sal e o evento do Trem do Samba, evidenciamos como essa pratica se materializa na
contemporaneidade. Nesse sentido, mesmo considerando seu novo contexto histérico, de uma
maneira geral, a roda de samba do seculo XXI permanece cumprindo o papel de
comunicadora da tradicdo afro-brasileira.

Embora a pratica da roda de samba, na cidade do Rio de Janeiro, nunca tivesse sido
abandonada por completo, ela tomou novo félego a partir da ocupacdo da Lapa pelos
sambistas, nos idos dos anos de 1990. Essa retomada foi sendo paulatinamente apropriada
naquela regido pela profusdo de casas de show direcionadas ao género e, ap6s um periodo de
ostracismo comercial, o samba tradicional foi retomado e revalorizado ao longo dos anos
2000, tendo como ponto de partida a revitalizacdo daquele bairro, com uma posterior
expansdo midiatica e nacional.

Nesse contexto, nas manifestacdes contemporaneas do universo do samba, ainda
resistem os atores sociais responsaveis pela manutencdo da tradicdo. Os novos espacos do
samba, ou aqueles que o resgataram, ndo possuem somente meros repetidores
(tradicionalistas), mas também organizadores da cultura. Aqueles que resgatam o samba

justamente porque o revigoram, comunicando um legado ancestral através de sua renovacao

7 Disponivel em: <http://www.velhosamigos.com.br/datasespeciais/diadecarnaval8.html>. Acesso em: 10 maio.
2014.
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no presente. E certamente continua sendo a roda de samba o espago privilegiado para tal
finalidade.

No decorrer histérico de nosso século que ainda se inicia, é interessante perceber que,
mesmo com a sua crescente profissionalizagéo, a roda de samba ainda consegue manter uma
face contra-hegeménica. Apesar de ser atracdo de iniUmeras casas de show, que visam o lucro
e tendem a atender as demandas de um publico alvo, as rodas de samba ndo estdo totalmente
inseridas no sistema simbdlico hegemdnico por duas razdes principais: 1- essa pratica ainda
mantém importantes caracteristicas da cultura afro-brasileira, como a organizagdo em roda, a
presenca sempre intensa do negro e seus padrdes estéticos, a exaltacdo aos rituais litdrgicos de
origem africana, a alegria, a coletividade requerida no seu realizar-se, que envolve sambistas e
participantes (sendo uma das suas caracteristicas principais e que, na sua auséncia, nao é roda
de samba, é somente um circulo de musicos) e; 2- a roda de samba prescinde da industria do
espetaculo para se realizar, ndo necessitando de grande infraestrutura para acontecer, podendo
até dispensar a aparelhagem de som. Assim, a roda de samba ndo € um espetaculo, ndo se
organiza como um show tradicional, podendo se dar ao luxo de prescindir do luxo. E por isso
que muitas delas acontecem a partir de movimentos culturais (principalmente da militancia
negra), se realizando em centros de cultura, ruas, pracas, pequenos estabelecimentos
comerciais, botequins “pés-sujos” e até em quintais, inclusive, sem ser necessariamente
lucrativa para os sambistas.

Em uma sociedade que preza pelo consumo e na qual persiste o racismo, a autonomia,
mesmo que minima, em relagdo ao modo de producdo capitalista, possibilita a afirmacéo e a
expressdo de um setor populacional que, por conta da sua cor ou de sua renda, ndo tem acesso
ou ndo é bem vindo as casas de espetaculos, situadas principalmente nas areas nobres da
cidade. Mesmo tendo sido duplamente incorporado pelo Estado e pela inddstria cultural, ndo
foi sem preconceito e sem formatacdo comercial que o samba p6de circular pelos salbes das
elites, pelas radios e pela TV. E por isso que o funk carioca e o rap paulista podem horrorizar
as elites e a classe média, ja que, sdo o retrato nu e cru do negro, do pobre, do favelado, do
morador da periferia. E somente com a formatacdo comercial, com o abrandamento da cor, da
revolta e da “falta de refinamento”, que estes novos géneros comegam a ser absorvidos pelo
restante da sociedade.

Nesse sentido, o mercado ndo se apoderou totalmente do samba. Certamente, ele
interfere dialeticamente no seu desenvolvimento, pois 0 samba, assim como nenhuma outra
manifestacdo cultural, esta isolado da totalidade social. Entretanto, o mercado ndo é o dono do

samba simplesmente porque esse ritmo é mais que um género musical. Ele nasce associado
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aos terreiros de candomblé e segue carregando consigo o senso de coletividade, alacridade e
negritude que atravessa esses espacos litlrgicos. Por isso o samba € afirmacdo do negro, do
popular, da paixao, do sensivel. Como diz Jorge Aragdo, o samba € coisa de pele.

Podemos sorrir, nada mais nos impede

N&o da pra fugir dessa coisa de pele

Sentida por nos, desatando os nos

Sabemos agora, nem tudo que é bom vem de fora

E a nossa cangdo pelas ruas e bares

Nos traz a razdo, relembrando Palmares

Foi bom insistir, compor e ouvir

Resiste quem pode a forca dos nossos pagodes

E o samba se faz, prisioneiro pacato dos nossos tantas

E um banjo liberta da garganta do povo as suas emogdes
Alimentando muito mais a cabega de um compositor
Eterno reduto de paz, nascente das varias feicbes do amor

Arte popular do nosso chéo...
E 0 povo que produz o show e assina a direcio
Arte popular do nosso chéo...
E 0 povo que produz o show e assina a direcio

(Coisa de Pele — Jorge Arag&o)'*®

E por isso que, para Muniz Sodré, o samba é dono do corpo (1998), porque é nele,
marcadamente em sua forma de roda de samba, que se situa a liberdade do corpo,
principalmente do corpo negro e dos trabalhadores pobres em geral, para quem a cidade néo €
t40 receptiva quanto para os segmentos abastados e turistas. E na roda de samba que corpo e
espirito transcendem as agruras do cotidiano, em um éxtase coletivo na batida da sincopa.
Sendo assim, 0 que mais comunica a arkhé afro-brasileira nas rodas atuais € o seu sentido de
alacridade — a alegria que envolve a unidade dindmica entre musicos e pessoas ao redor, numa
experimentacdo Unica do aqui e agora. Mesmo com tantos sambas de letras tristes e
melancoélicas, resiste a experiéncia ritmica da alegria, como corrobora Eduardo Granja

Coutinho ao analisar a obra de Sodré dedicada a cultura negro-brasileira.

Este descompasso [entre a poética do samba e seu ritmo alegre] se explica na
medida em que a alegria, esse estado de gozo de que fala Muniz, ndo é da
ordem do racional, da representacao signica, mas do sensivel, da experiéncia
estética e simbolica. Nesse sentido, diria ele, o samba nao se define tanto
pelo assunto, pelo tema, mas, sobretudo, pela maneira como se toca, com
énfase no sentimento, na alegria, no calor humano, na dindmica de troca das
rodas de samba. Essa linguagem que faz aflorar emocdes incrivelmente

148 Disponivel em: <http://letras.mus.br/jorge-aragao/69362/>. Acesso em: 28 abr. 2014,
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poderosas e tenazes estd associada em sua origem a arkhé negra que, até
hoje, impregna a visdo de mundo dos negros, mulatos e brancos pobres
brasileiros. (COUTINHO, 2014, no prelo).

Assim, é o carater comunitario, afetuoso e alegre da roda de samba que confirma a sua
vocagdo comunicacional do patrimonio ancestral africano, desde os tempos em que a Praga XI
e adjacéncias eram denominadas de Pequena Africa. Nesse sentido, mesmo nio mantendo
mais uma ligagdo direta com os terreiros de candomblé, a roda de samba mantém certa aurea
ritualistica que se propaga pela alacridade, no que Muniz Sodré chama de regéncia da
alegria’*®, conforme nos demonstra as citacdes abaixo das entrevistas do sambista Walmir

Pimentel e dos frequentadores de roda Jodo Vicente e Aline Soares.

O samba prové o seu sustento financeiro?

WALMIR PIMENTEL - Sustento material eu ganho no magistério, mas o
sustento espiritual, sustento emocional, eu tenho no samba, no nosso samba
[da Roda da Pedra do Sal] especificamente.

Quiais as sensacdes e sentimentos que envolvem freqlientar uma roda de
samba? O que te traz a roda de samba?

JOAO VICENTE — Para mim é uma coisa transcendental porque eu ndo
tenho religido. Mas a roda de samba — como eu sou negro e muito ligado as
coisas da negritude, e o samba é uma delas — é como se fosse uma religido
para mim. Porque a roda de samba é um lugar onde eu consigo aliviar os
meus ases, € um lugar onde eu me sinto ligado a alguma coisa que
transcende, enfim... Porque eu chego na roda de samba e quando o samba €
bom, eu me sinto renovado.

Quiais as sensacdes e sentimentos que envolvem freqUentar uma roda de
samba? Estar ali com o umbigo na roda, como se diz?

ALINE SOARES - Samba ¢ alegria, é felicidade, é emocdo. Entdo eu acho
que é esse sentimento, assim... Muitas vezes eu ja me peguei chorando numa
roda de samba, emocionada. Entdo eu acho que samba é isso. Samba é
emocdo, é amizade. Eu fiz grandes amigos frequentando samba. Amigos de
mais de dez anos de convivéncia. Eu acho que samba é isso, é reunido de
felicidade.

A roda de samba, assim, se traduz numa configuracdo simbolica que comunica e
celebra a arkhé através da alegria “dentro do préprio espaco geografico em que a sociedade
moderna procura implementar, a todo custo, a lei estrutural de organizacdo do mundo pelo

valor econémico, que ¢ o capital” (SODRE, 2006, p. 210, grifo nosso). A arkhé é a

9 Em seu livro As estratégias sensiveis: afeto, midia e politica, Muniz Sodré dedica um capitulo  regéncia da
alegria (2006, p. 19-223) nas manifestacdes da cultura de arkhé de matriz africana, destacando especialmente o
papel da masica nas liturgias afro-brasileiras, que aqui estendemos a roda de samba: “A musica permite-nos
descortinar, pela pura sensibilidade, um cdsmico e um bioldgico que carregamos em camadas profundas,
inapreensiveis pela racionalidade instrumental. A sua visceral afinidade com a alegria esta precisamente nessa
partilha do sensivel e da condi¢do de uma realidade que se auto-engendra.” (2006, p. 21-220).
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“ritualizag¢do da origem e do destino” (idem), impregnada de valores simbdlicos que fogem a
I6gica da racionalidade capitalista, ndo somente em suas caracteristicas de alegria, afeto e
coletividade, mas também em relacdo a simbologia dos espacos. Os espagos dedicados ao
cultivo da cultura tradicional negro-brasileira sdo impregnados de simbolismo, pois, se tratam
da reterritorializagdo do patrimbénio ancestral africano num contexto histérico de
marginalizagio. Por isso, Muniz Sodré se refere a eles como “contra-espagos” (SODRE,
1988, p. 141), o que nesse trabalho associamos a luta pela hegemonia dentro do universo
simbdlico do sistema dominante, destacando a “‘dimensdo politica da cultura de arkhé”, como
melhor nos esclarece Coutinho (2014, no prelo) ao relacionar a alegria da arkhé com a nocéo

de contra-hegemonia.

Mas é preciso deixar claro que para Muniz, ndo ha uma relacdo direta entre
arkhé e contra-hegemonia, isto é, a regéncia da alegria ndo €, em si mesma,
contra-hegemdnica. Fundamentalmente porque a alegria da arkhé, como foi
dito, é da ordem do simbélico, do sensivel, do inconsciente; ao passo que a
contra-hegemonia é da rodem da razdo, do ideol6gico, do conhecimento. No
entanto, pode-se apontar uma certa relacdo entre essas determinacGes da
cultura popular de matrizes negras. Politicamente, 0 samba tradicional € ao
mesmo tempo uma estratégia identitaria sensivel e uma forma de
organizacao da visdo de mundo — ideias, significacGes, valores — dos grupos
subalternos, expressando criticas politicas e sociais. Trata-se, talvez, de uma
relacdo entre o sagrado e o historico ou entre o afeto e a politica ou ainda,
em termos gramscianos, entre o sentir e o conhecer. (COUTINHO, 2014, no
prelo).

Nesse sentido, podemos entender a importancia do resgate de certas localidades
urbanas do Rio de Janeiro pelas novas geracGes do samba — pois estes sdo lugares
simbolicamente carregados de arkhé —, que se contrapde a logica mercantil de apropriacéo da
cultura ou a utilizacdo puramente pragmatica e planejada dos espacos publicos pelo Estado.
Essa renovacdo traz o novo pela busca do legado ancestral, potencializando estes espacos
como locais de renovacao simbdlica da forca de continuidade. Sdo lugares de axé, como
diriam os candomblecistas.

Este é o caso da regido da Pedra do Sal e do bairro de Oswaldo Cruz, que
consideramos como espacos reterritorializados a partir do samba. A criacdo da Roda de
Samba da Pedra do Sal e a realizacdo do evento do Trem do Samba, em Oswaldo Cruz, sdo
estratégias de reterritorializacdo de lugares que sempre foram de grande importancia na
historia do samba, e sua retomada tem grande valor simbdlico para a manutengdo da sua

legitima cultura.
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E pela forca da carga simbolica propria da arkhé afro-brasileira que a roda de samba
ndo se tornou uma instituicdo tal como as escolas de samba. Pelo contrario, historicamente, as
rodas de samba sdo o porto seguro dos sambistas tradicionais. Quando as escolas passaram a
ser muito mais produtoras de espetaculo carnavalesco que espaco de cultivo do samba (como
eram nos seus primérdios); ou quando o samba caiu no ostracismo comercial, desvalorizado
pelas industrias culturais, foi para a roda de samba que se dirigiram os atores sociais —
sambistas e apaixonados — interessados em manter acesa a sua chama.

A fundacdo do Bloco Cacique de Ramos, da GRANES Quilombo e do Clube do
Samba sdo exemplos classicos de organizagdes de sambistas que ndo estavam
necessariamente associados as escolas de samba, mas que mantinham uma relacdo visceral
com 0 mesmo enquanto pratica cultural negro-popular, embora o primeiro atualmente tambem
esteja voltado para o mercado e com certo grau de institucionalizacdo. E, nesse sentido,
podemos estabelecer uma diferenciacdo entre 0s nossos objetos de pesquisa de campo, a Roda
de Samba da Pedra do Sal e o Trem do Samba.

A Roda de Samba da Pedra do Sal preza pela sua independéncia, tanto do mercado
quanto do poder publico. Ela se desassociou até mesmo do comércio local, buscando plena
autonomia, tanto financeira como organizativa, para a sua realizacdo. A venda de suas
proprias bebidas Ihe deu liberdade de horario, de repertorio e de formato, fazendo com que
pudesse manter seu foco na afirmacdo da cultura tradicional do samba e da negritude e,
provavelmente, se livrando das possiveis pressdes que a associacdo ao bar local pudesse
realizar para a utilizacdo de microfones e mesas de som com o aumento do numero de
frequentadores, que pode chegar a 2000 pessoas em uma noite. Além disso, sua relagdo com
a prefeitura se resume basicamente a obtencdo da licenca para utilizacdo de um espaco
publico e a eterna luta para a manutencdo e higiene dos poucos banheiros quimicos
disponibilizados, imprescindiveis para a realizagdo de um evento que ocupa este tipo de lugar.

A realizacdo do Trem do Samba, ao contrario da Roda de Samba da Pedra do Sal, se
da associada ao patrocinio tanto publico como privado. Obviamente, ndo podemos comparar
os dois tipos de evento, ja que, o0 Trem do Samba é uma empreitada cultural muito maior,
tendo alcance estadual e envolvendo a ocupacdo de um bairro inteiro, além da Estacdo Central
do Brasil e de um namero consideravel de trens. Essa festa envolve palestras, oficinas,
atividades culturais, artistas renomados, montagem de varios palcos, varias barracas de
bebidas e comidas, e a organizacdo de inimeras rodas de samba, sendo uma verdadeira

celebracdo de carater suburbano. Entretanto, entendemos que € valido tecermos algumas
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criticas construtivas ao evento, sem desmerecer o esforco daqueles envolvidos em sua
organizagéo.

A redefinicdo do bairro de Oswaldo Cruz como berco do samba pdde se concretizar
através da revitalizacdo local deste género musical a partir da atuacdo de atores sociais
engajados, com a colaboracdo de politicas publicas para o setor cultural, que no Rio de
Janeiro tem uma grande expressdo do samba. A conquista do reconhecimento oficial de uma
manifestacdo popular de raiz negra, que pode contar com o apoio do Estado para sua
perpetuacdo, principalmente em regides menos favorecidas da cidade, como é o caso de
Oswaldo Cruz, certamente € uma vitoria para a cultura sambista. Tudo isso reafirma a
necessidade de mobilizacdo e engajamento da sociedade civil para o triunfo de projetos como
estes, que sdo demandas socioculturais especificas, que ndo sdo contempladas pela logica
capitalista das industrias culturais.

Entretanto, é importante estar atento aos rumos que a institucionalizagdo de eventos
como este pode causar, como foi o caso dos desfiles das escolas de samba. Certamente sdo
muitas as questdes colocadas pelos 6rgdos governamentais para a concretizacdo do Trem do
Samba, tal como a ocupacdo da Supervia e a problematica da data de realizagéo restrita aos
dias ndo Uteis, que desatrela a festa no interior dos trens das outras comemoragfes do dia
nacional do samba (02/12), assim como as pressdes exercidas pelos patrocinadores privados
em busca de promocao, ja que, 0 evento parece ser uma festa da Cerveja Antarctica. Visto
isso, € crucial a vigilia dos grupos sociais engajados na cultura do samba para que o Trem do
Samba e o dia nacional do samba conservem seu carater popular, de resgate e manutencao de
uma tradicdo musical que se atualiza, pois € historica, mas que deve manter lacos com sua
ancestralidade para permanecer culturalmente rica. O Trem do samba ainda € um evento de
carater popular, que exalta a histéria de Oswaldo cruz como local privilegiado deste ritmo, e
ndo seria de valia para este propdsito vé-lo transformar-se em uma instituicao pré-estabelecida
ou uma peca de espetaculo qualquer, produzido pela industria cultural.

Nesse sentido, € importante destacar que as industrias culturais sdo a que mais
rapidamente se livram do preconceito em relacdo a qualquer tipo de manifestacdo cultural,

150

desde que estas sejam fonte de lucro ou, no minimo, de promocéo Portanto, seu

investimento no mundo no samba esta atrelado a essas determinantes. No entanto, para nos

150 Em caso de promogao, ndo sdo somente as indGstrias culturais que investem em projetos culturais, mas todos
0s tipos de negocios capitalistas, que muitas vezes acabam se apropriando de um evento popular, como €é o caso
do carnaval carioca pela cerveja Antarctica (que ndo a toa € atualmente a mais vendida no Rio de Janeiro),
visando o merchandising de sua marca.
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voltarmos ao universo da nossa tematica principal, quando o assunto é a roda de samba, essa
relacdo torna-se muito mais dificil pela propria natureza de cultura de arkhé ja explicitada da
roda, apesar de existirem as do tipo mais comercial.

No universo das industrias culturais, para dar destaque aos meios de comunicacao,
objeto privilegiado da nossa area de estudo e pesquisa, temos que a grande midia, de uma
maneira geral, vai dar destaque ao samba quando este esta ligado a industria fonografica, o
que explica paradoxalmente o fato das rodas de samba mais tradicionais serem as que mais
dependem da internet para sua divulgacdo (o que ndo significa que elas estdo totalmente
ausentes das matérias da grande imprensa, em geral, recheadas de estereétipos e
carnavalizagdes).

E, para finalizar, é relevante indicar ainda a importancia da web e das tecnologias
digitais para a revalorizagdo do samba tradicional no final dos anos 1990 e ao longo dos anos
2000. Além do grande conteddo do universo do samba disponibilizado e compartilhado na
rede, como musicas, albuns, fotos e informacgdes sobre sambistas, muitos inclusive, fora do
alcance do grande publico em outros meios; as redes sociais, 0s blogs e as revistas eletrénicas
podem servir de via de resgate e atualizacdo da tradicdo, j& que, muitas vezes a internet, com
seus diversos tipos de comunidades virtuais, € o principal meio de comunicacgéo das rodas que
ndo estdo no circuito comercial, justamente por priorizarem a tradicdo do samba em
detrimento de uma divulgacéo estritamente mercantil. Este é o caso da Roda de Samba Pedra

do Sal que conta com blog proprio™* e perfil no facebook™?

, mas que afirma o legado
ancestral e sua maneira tradicional de fazer samba na web a todo o tempo. No caso do Trem
do Samba, por ser um evento patrocinado pelo Estado e pela iniciativa privada, seu acesso ao
mercado e a grande midia é garantido, entretanto, sua presenca também é forte no mundo
virtual, como nos informa seu site permanente tremdosamba.com®*®,

Sendo assim, esta € a roda de samba do século XXI: conectada na rede, mas
comunicadora da arkhé; tradicional, mas aberta a constante renovacao que a relacdo dialética
com o mundo lhe proporciona; voltada para o passado, mas visando sua praxis contemporanea
que fica de legado para o futuro; inserida na totalidade social, mas carregando o potencial

contra-hegemdnico.

151 Disponivel em: <http://rodadesambadapedradosal.blogspot.com.br/>. Acesso em: 15 fev. 2013.
152 Disponivel em: <https://www.facebook.com/sambapedradosal?fref=ts>. Acesso em: 15 fev. 2013.

153 Disponivel em: <http://tremdosamba.com/>. Acesso em: 12 ago. 2013.
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