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RESUMO

A proposta desta pesquisa € classificar o samba como manifestacdo folkcomunicacional. Por
entender que o samba enquanto género musical é oriundo das camadas mais pobres da
populacdo, a pesquisa adota a teoria da Folkcomunicacdo de Luis Beltrdo (1980). Para tal
analise e consequente classificacdo, € necessario compreender os elementos no samba que
podem ser caracterizados como marginais e subversivos em relacao ao discurso oficial. Por isso
apresenta-se um panorama histérico da mdsica ocidental, tratando especificamente como se
constituem os elementos musicais que estao presentes até o dia de hoje nas sociedades enquanto
heranca dessa l6gica eurocéntrica. Ha também um extenso panorama sobre a formacao do Brasil
através das trés etnias presentes: indigenas, negros e portugueses, pois de uma forma sui
generis, a miscigenacdo da colonizacdo tupiniquim é alicerce para o surgimento do samba. A
partir de entdo, analisando a histéria do samba através de uma pesquisa bibliografica
contrapontisticamente entre o discurso oficial eurocéntrico e as dindmicas sociais presentes no
desenvolvimento da sociedade brasileira e os elementos do samba, constatamos que o género é
subversivo, marginal e, consequentemente, folkcomunicacéo.

Palavras-chave: Samba; Folkcomunicagdo; Mdsica; Brasil; Marginalizados.



ABSTRACT

The purpose of this research is to classify samba as a folk-communicational manifestation.
Understanding samba as a musical genre that comes from the poorer class of the population,
the research adopts the theory of Folkcomunicacdo from Luis Beltrdo (1980). For this analysis
and consequent classification, it is necessary to understand the elements of samba that can be
characterized as marginal and subversive in relation to the official discourse. This is why a
historical panorama of Western music is presented, dealing specifically with how the musical
elements that are present up to the present day in societies are constituted as inheritance of this
Eurocentric logic. There is also an extensive panorama about the formation of Brazil through
the three ethnic groups present: indigenous, africans and portuguese, because in a sui generis
way, the miscegenation of the tupiniquim colonization is a foundation for the emergence of
samba. From then on, analyzing the history of samba through a bibliographical research
counterpoint between the official Eurocentric discourse and the social dynamics present in the
development of Brazilian society and the elements of samba, we find that the genre is
subversive, marginal and, consequently, folkcommunication.

Keywords: Samba; Folkcommunication; Music; Brazil; Marginalized.



RESUMEN

La propuesta de esta investigacion es clasificar el samba como manifestacion
folkcomunicacional. Por entender que el samba como un género musical oriundo de las capas
mas pobres de la poblacion, la investigacion adopta la teoria de la Folkcomunicacion de Luis
Beltrdo (1980). Para tal analisis y consecuente clasificacion, es necesario comprender los
elementos en el samba que pueden ser caracterizados como marginales y subversivos en
relacién al discurso oficial. Por eso se presenta un panorama histérico de la masica occidental,
tratando especificamente cdmo se constituyen los elementos musicales que estan presentes
hasta el dia de hoy en las sociedades como herencia de esa logica eurocéntrica. También hay
una amplia visiéon de la formacion de Brasil a través de los tres grupos étnicos presentes:
indigenas, negros y portugueses, como una forma sui generis de la colonizacion, la mestizaje
tupiniquim es la base para el surgimiento del samba. A partir de entonces, analizando la historia
del samba a través de una investigacion bibliografica contrapontaticamente entre el discurso
oficial eurocéntrico y las dindmicas sociales presentes en el desarrollo de la sociedad brasilefia
y los elementos del proprio samba, constatamos que el género es subversivo, marginal vy,
consecuentemente, folkcomunicacion.

Palabras-claves: Samba; Folkcomunicion; Musica; Brasil; Marginados.
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INTRODUCAO

O samba e folkcomunicagéo?

N&o héa sociedade que ndo tenha musica. A musica é algo inerente ao ser humano. Sacks
(2007) afirma que “n0s, humanos, somos uma espécie musical além de linguistica” (SACKS,
2007, p.10). Além do mais, o som — matéria-prima da musica — ¢ um fenémeno da fisica.
Portanto, € natural que a musica assuma diferentes papéis em momentos distintos em cada
sociedade. E natural também que a mdsica transcenda as diversas esferas e fique em constante
didlogo entre a fisica e a comunicacdo social, pois esse fenébmeno carrega signos que sé faz
sentido diante do contexto social em que se encontra. Dentre tais possibilidades, ela pode figurar
como comunicacdo marginal. E é esse viés que é explorado nessa pesquisa, se utilizando do

conceito de folkcomunicacdo de Luiz Beltrdo (1980) como referencial tedrico.

Segundo Beltrdo (1980), diante do processo desenvolvimentista que se desdobrou no
Brasil desde meados do século XI1X, grande parte da populacdo se encontrou a margem de tal
acontecimento por conta da sua prépria condicdo de classe social inferior aquela que prop6s
esse processo a luz de uma matriz eurocéntrica. Consequentemente, Beltrdo (1980) com uma
astlcia impar percebe que essa camada da populacdo apenas se comunicava - e ainda se
comunica - de uma maneira diferente das formas nas quais as classes elitizadas se
comunicavam. Sendo assim, 0 meio que as camadas mais baixas se utilizavam para se
comunicar estaria intrinsicamente ligado ao folclore. E é nesse limiar que encontramos o samba:
uma manifestacdo musical-comunicacional que carrega em si diversos elementos musicais que
acreditamos estar em um jogo de rupturas e continuidades de acordo com cada periodo da
historia brasileira, chegando até mesmo a carregar caracteristicas da musica desde os tempos
da Europa Crista.

Entretanto, salientamos que essa pesquisa ndo € uma ‘histéria do samba’. O caminho
que tracamos foi buscar através da histéria do samba e da prépria masica elementos que o
comprovem como folkcomunicacional. E por isso que trabalhamos com a origem do samba
urbano, com a sua constituicio como género e a apropriacdo pelo Estado Novo dessa

manifestacdo popular.

E inegavel que a histéria ocidental é eurocéntrica, o que torna fundamental a

compreensdo dessa visdo de mundo. Consequentemente, se a historia da América é contada a
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partir de tal visdo, a historia da musica também é fruto desse eurocentrismo. Portanto, para
entender um pouco dessa perspectiva e sua relacdo com a masica, hd um aspecto que é parte
fundamental da histéria da humanidade: a religido. Outrora tida como magia (naquelas

sociedades tribais), ela se desenvolve em diversas ramificagcdes ao redor do globo.

Hegemonica na Europa durante muitos séculos, o cristianismo acabou por se
institucionalizar no Império Romano na segunda metade do século IV, consolidando, assim,
costumes, praticas e regras. Dentre essas influéncias cristds, talvez a masica tenha sido a que

mais se faz presente nos dias de hoje e, por mais estranho que isso possa soar, silenciosamente.

Diante de tal panorama, é natural que essa forma de organizacgdo institucional religiosa
seja levada as novas coldnias. Porém, essa visao de mundo que agora fora expandida além-mar,
infelizmente era conivente com a escraviddo. Segundo Ribeiro (2015), havia uma “destinagéo
cristd de construtores do reino de Deus no Novo Mundo, de soldados apostélicos da cristandade
universal” (RIBEIRO, 2015, p.45). Esse impeto oriundo de uma “teologia alucinada e
messianica que via na expansao ibérica, com a sucessiva descoberta de dilatadas terras ignotas
e de incontaveis povos pagdos, uma missdo divina que se cumpria passo a passo” (RIBEIRO,
2015, p.45). Consequentemente, 0 novo mundo que tanto os europeus proclamaram, tornou-se

palco de um dos maiores crimes humanitarios.

Entretanto, as novas col6nias instituidas além-mar ja tinham os seus habitantes, o0s
indigenas. Eram povos e tribos que habitavam toda a América, desde o ponto mais longinquo
no sul do Chile, até os aborigenes no Alaska. Essas populagdes, a principio, sofreram com a
evangelizacdo dos colonizadores; consequéncia da no¢do de superioridade dos europeus
enguanto sociedade. Posteriormente, com a colonizacdo africana, outros povos é que pagam o

preco de “ndo serem europeus’.

Segundo Muggiati (1985), o primeiro navio com escravos aportou Estados Unidos em
1619, na entdo coldnia da Virginia. Poucas décadas depois, a escraviddo ja era elemento
constituinte de praticamente todas as colénias e caminhava para uma institucionalizacdo cada
vez maior (MUGGIATI, 1985).

Na América do Sul, especificamente no Brasil, ndo foi diferente. Esses povos que foram
trazidos a forca e tratados como objetos continuaram sofrendo durante os séculos seguintes. A
escraviddao na América do Norte foi abolida oficialmente no inicio do século XIX, enquanto
gue no Brasil somente no final deste mesmo centenario. Essa forma de convivéncia na col6nia

é determinante para diversos fendmenos sociais.
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Conhecido como género musical tipicamente brasileiro, 0 samba é oriundo de escravos
recém-libertos que se instalaram nos morros cariocas. O samba ndo € s6 a palavra, mas a
identidade e a forma de mostrar 0 que Se passa nos mMorros, assim como a presenca de
instrumentos percussivos, manifestacdo ritmada e liberacdo do corpo, caracteristicos da cultura
africana; é inegavel também sua ligacio com as religides de matrizes africanas (TINHORAO,
1991). E a partir desse contexto que surgem géneros musicais como forma de resisténcia e
propagacdo, de certa forma, da cultura desses povos e populacdes marginalizadas e

escravizadas.

Se analisarmos o samba enquanto manifestacdo musical a luz da teoria beltraniana,
sempre contextualizando o caminho que esse género trilhou até ser concebido como hoje o
conhecemos, podemos encontrar na histdria e na esséncia desse género elementos que o
caracterizem como comunicagdo marginal, pois podemos compreender o samba no “sentido da
‘coesdo’ grupal, captando os signos da ‘mudanca social’, tipico de sociedades que sofrem as
agruras do meio ambiente e necessitam transformar-se apara sobreviver” (MARQUES DE
MELO, 2008. p.29).

Esses descendentes de escravos que traziam consigo o estigma social de ndo reproduzir
sua cultura, se negaram a reproduzir a cultura do dominador, germinando a semente desses
novos estilos musicais. Mais ainda: posteriormente, essa manifestacdo originalmente marginal,
foi absorvida e transformada em entretenimento elitizado. Movimento parecido com o que 0s

herdeiros da teoria folkcomunicacional de Luiz Beltrdo (1980) apontam:

Contudo, para legitimar-se socialmente e para conquistar os mercados constituidos
por cidadados que ndo assimilaram inteiramente a cultura alfabética, a industria cultural
brasileira necessitou retroalimentar-se continuamente na cultura popular. Muito dos
seus produtos tipicos, principalmente no setor do entretenimento, resgataram simbolos
populares, submetendo-os & padronizacdo tipica da fabricacdo massiva e seriada
(MARQUES DE MELO, 2008, p.18).

Ora, se a musica como conhecemos € também uma heranca cultural europeia, fruto da
nossa colonizagdo portuguesa, nossa cultura é, em partes, reprodutora dessa cultura. Porém, ao
mesmo tempo, novas formas de manifestaces populares surgem. E um caldeirdo em ebulicdo
com diversos elementos, dos quais podemos enxergar caracteristicas de outrora diluidas em
novas formas de expressdo. E é na analise desses elementos que podemos ver a ruptura e a
continuidade da cultura dominante e, assim, conseguir caracterizar essa propria manifestacao

musical como comunica¢do marginal.
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O trabalho apresentado € uma pesquisa bibliografica de carater socio-historico-
comunicacional. Uma pesquisa bibliografica especifica é o primeiro passo de qualquer
pesquisa. Lakatos e Marconi (1992) afirmam que a funcédo dessa etapa ¢ “colocar o pesquisador
em contato com aquilo que ja foi escrito sobre o tema e Ihe oferecer um reforco paralelo para
sua analise das informagdes” (LAKATOS; MARCONI, 1992, p.44). E segundo Gil (2007), é
“a partir de material ja elaborado, constituido de livros e artigos cientificos” que poderemos
melhor contextualizar o objeto de pesquisa. Salientamos que, embora seja uma pesquisa
bibliogréafica, supre uma lacuna conceitual que o autor sente na pratica por ser pianista ha mais
de 20 anos. Néo e simplesmente um apanhado de livros que defende uma hipdteses. Para nds,
ela é extremamente significativa e tenta explicar aquilo que acontece em dindmicas sociais

extremamente ativas e vividas.

Contudo, nessa pesquisa havera uma variavel na pesquisa bibliografica especifica: o
didlogo entre campos do saber distintos. Portanto, é sdcio historica porque nos debrugamos
sobre a histéria da musica europeia, pois acreditamos ser ela o elemento base para as
construcdes musicais posteriores. Também porque nos debrucamos sobre a histéria do Brasil
desde o descobrimento, pois acreditamos ser necessario conhecer a nossa propria formacéo para
justificar o porqué de o samba ser folkcomunicacional. E, obviamente € comunicacional, porque

a musica em si ja é comunicagdo.

Nos inspiramos no mestre Beltrdo (1980) para seguirmos nesse caminho, pois o proprio
autor tem um método diferente para compreender o folclore. Ele se utiliza da semiologia, pois,
para ele, em tais manifestagdes folcloricas, “combinam-se elementos vivencias ndo-artisticos,
(...) com elementos estéticos” (BELTRAO, 2004, p.69), sendo que a “linguagem (linguagens)
do folclore se nos apresenta como enigmatica, desafiar, num estudo de conjunto, a nossa
capacidade de descobrir o segmento semantico codificavel” se faz necessario (BELTRAO,
2004, p.69). Sdo nessas manifestacGes que o autor enxerga a comunicacdo marginal; uma ética
diferente da “distin¢cdo classica das categorias comunicacionais em logica ou discursiva”

(BELTRAO, 2004, p.69).

Admitimos, portanto, que temos um grande desafio: como escrever sobre mdsica, aquilo
que é intangivel? Sacks (2007) afirma que “embora seja a mais intimamente ligada as emogdes,
ela ¢ totalmente abstrata, ndo tem nenhum poder formal de representacdo” (SACKS, 2007,
p.48). Para tal, abusamos da criatividade ao utilizarmos metéforas para ilustrar movimentos

melddicos e ritmicos na tentativa de explicar o que acontece com a musica que € intangivel.



17

Ademais, acreditamos que a leitura dessa pesquisa desafia o leitor a ir além, buscar novas
experiencias sensoriais pois a musica transcende a linguagem. A experiencia seréa plena a partir
do momento em que o leitor se sinta desafiado e procure ouvir as musicas que estdo sendo
descritas na pesquisa. Dai também um aspecto que acreditamos ser relevante no mundo
académico e que muitas vezes negligenciamos: o conhecimento s6 faz sentido a partir do

momento em que transcende 0s muros da universidade.

Salientamos, também, que embora a pesquisa contenha uma grande bagagem historica,
ndo nos preocupamos em apresenta-la em ordem cronoldgica ou diacronica. Primeiro, porque
admitimos que todas as datas das pesquisas histdricas sdo aproximadas, ndo plenas. Segundo,
porque toda mudanca que ocorre nas sociedades é gradativa — umas levam mais tempo, outras
menos. Por isso acreditamos que faria mais sentido apresentar os elementos de acordo com o

raciocinio que seguimos do que de acordo com o calendario.

Nossa pesquisa, entdo, teve como objetivo consolidar a classificagdo do samba como
manifestacdo folkcomunicacional. Entretanto, embora Beltrdo (1980) no decorrer da sua
brilhante carreira ja tenha afirmado que “os sambistas dos morros cariocas” (BELTRAO, 1980,
p.36) podem ser considerados lideres folkcomunicacionais, pois possuem “habilidade de
decodificar a mensagem ao nivel do entendimento de sua audiéncia” (BELTRAO, 1980, p.36)
através da linguagem que dominam (a musica), seja ela formal ou intuitiva; e que também se
utilizam de “procedimentos de intercambio de informagdes (...) através de agentes e meios
direta ou indiretamente ligados ao folclore” (BELTRAO, 1980, p.24), como no carnaval
(manifestacdo folkcomunicacional), o autor ndo aprofunda sua pesquisa no samba, trabalhando
com as caracteristicas desse género, sua propria constituicdo enquanto género musical, as
relacBes sociais que possibilitaram seu surgimento e desenvolvimento e, também, sua relacdo

com a propria histdria da musica.

Acreditamos que essa pesquisa possa ampliar o leque dos estudos folkcomunicacionais

e contribuir para a heranca comunicacional beltraniana. Ademais, temos as seguintes hipéteses:

a) O samba e comunicacao marginal pela sua propria esséncia. Sua construgéo técnica,
seja através do seus instrumentos, melodias e letras, mostram essa reinterpretacdo do erudito a

luz das possibilidades encontradas no meio popular.

b) A questdo ritmica € a principal ruptura com a musica erudita. Primeiro, porque remete

ao cotidiano mais proximo das origens africanas dos escravos €, a0 mesmo tempo, rompe com
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a logica formal da musica europeia, que traz consigo o controle do corpo como referéncia

criativa - mesmo que implicita - na sua construgao.

c) A tecnologia é fundamental no processo de desenvolvimento do samba. Ela muda a
I6gica de se fazer musica e, consequentemente, o proprio samba. Nesse periodo (inicio do
século XX) a influéncia norte americana no pais ja se mostra intensa, contribuindo também para

moldar esse estilo musical.

d) O samba passa por um processo de absorcao pelas camadas elitizadas (principalmente
no governo Vargas), assim como acontece com outras manifestacdes populares. Algo que €é

muito bem observado no ambito da folkcomunicacéo pelos herdeiros da teoria.

e) O samba vai se ramificando e temos, pouco tempo depois da sua criagéo, diversos

estilos de samba que tém identificacdo com diferentes camadas sociais.

f) A musica é invasiva. E impossivel escapar aos efeitos da musica - salvo alguma
condigdo patoldgica especifica. Essa troca cultural atraveés da masica é intensa e, por isso, esse
fendmeno sonoro é uma das mais ricas formas de compreensdo da sociedade e poderosa forma

de comunicacéo.

Durante a pesquisa tais hipdteses se confirmaram, sendo que elas, também, fazem eco
ao pensamento beltraniano da folkcomunicagdo. Ademais, outras consideragdes de grande
importancia também foram aparecendo no decorrer desse caminho. Sendo assim, nossa

pesquisa se desdobrou em quatro capitulos.

No primeiro capitulo intitulado Solta o som! A mulsica das musicas, trabalhamos a
historia da masica. Os autores que nos serviram de base para esse dialogo foram Palisca &
Grout (2014) através do livro Historia da musica ocidental, um denso tratado de historia da
mausica. Ele foi fundamental para trazer elementos histéricos da constituicdo do som dentro do
aspecto eurocéntrico. Outro autor que nos auxiliou bastante foi Schurmann (1989) e sua
reflexdo da musica como linguagem. Ora, se acreditamos que a musica € uma manifestacdo

comunicacional, é necessario que compreendamos como ela funciona como linguagem.

Porém, o que é a musica e o som? Para tal, dialogamos com Oliver Sacks (2007) que
explica algumas reagdes do cérebro diante da musica e Wisnick (1989), através de sua rica

pesquisa sobre o0 som e o sentido do som.
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No segundo capitulo intitulado A folkcomunicacdo e a mdsica trouxemos a teoria
folkcomunicacional. Para tal, Beltrdo (1980) — como ndo poderia deixar de ser — é nossa
referéncia principal. Entretanto, o legado de Beltrdo (1980) é mantido por conta de seu
sequidores. E, dentre eles, Marques de Melo (2008) é fundamental nesse processo, sendo que
seu livro sobre a taxionomia e metodologia da folkcomunicag¢do nos guiou. Entretanto, como
Beltréo (1980) divide sua pesquisa nos grupos urbanos e rurais marginalizados, compreender
essa dinamica no Brasil se fez necessaria. Para tal, evocamos Milton Santos (2003), um dos
maiores gedgrafos brasileiros e Mello e Novais (2009), importantes pesquisadores que mostram

essa relacdo do campo e da cidade principalmente no século XX.

J& no terceiro capitulo, intitulado Isso aqui € um pouquinho de Brasil, tragamos um
panorama sécio historico da formacéo do Brasil e a convivéncia entre as trés etnias principais
gue durante esses 500 anos formaram a nossa populacdo. Para tal, dialogamos com trés grandes
autores brasileiros. O primeiro deles € Gilberto Freyre (2004). Utilizamos sua obra-prima, Casa
Grande & Senzala. Publicado originalmente no ano de 1933, essa obra traz um extenso trabalho
do autor em buscar nos diarios dos senhores de engenho e na vida de seus parentes distantes a
resposta da seguinte pergunta: o que € ser brasileiro? O autor acredita em uma degradacéo das
racas atrasadas (indios e negros) através do dominio da raga adiantada (branca). Porém, em uma
I6gica sui generis, o Brasil teve um convivio intenso, porém pouco conflituoso (o autor fala até
em inexisténcia de conflito, o que acreditamos ser pouco provavel). Essa condicdo especifica
da sociedade brasileira é o contexto perfeito para a troca entre culturas europeia, indigena e

africana. Sendo assim, a muasica também é consequéncia dessa miscigenacao.

Outro autor importantissimo para nossa pesquisa é Sérgio Buarque de Holanda (2016)
e seu livro Raizes do Brasil. Originalmente publicado no ano de 1936, foi o primeiro em trazer
a “interpretacdo do passado em fungdo das realidades basicas da produg¢do, da distribuigao e do
consumo”. (CANDIDO in HOLANDA, 2016, p.11) O autor acredita que a tentativa de
implantacdo da cultura europeia em nosso territorio é o fato que mais traz consequéncias nas
origens da sociedade brasileira. Tal relacdo explicaria o fato de que em alguns movimentos
marginais a resisténcia seria a ndo reproducdo dessa cultura (europeia). Esse fato pode se
relacionar com o préprio samba, pois 0 samba ndo € s a palavra, mas a identidade e a forma
de mostrar 0 que Se passa nOS mMOorros, assim como em sua esséncia esta a presenca de

instrumentos percussivos, caracteristicos da cultura africana (TINHORAO, 1998).
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E nosso terceiro grande interlocutor é Darcy Ribeiro (2015) através de seu livro O povo
brasileiro. Conhecido autor das causas indigenas, Ribeiro (2015) nos foi extremamente (til
nessa pesquisa por sua interpretacdo da miscigenacao no pais. Segundo o autor, “onde quer que
povos racialmente diferenciados entraram em contato, gerou-se uma camada mestica maior ou
menor” (RIBEIRO, 2015, p.179). E essa camada mestiga que forma as classes mais baixas da

populagéo tupiniquim.

Porém, relembramos que esse trabalho trata de musica. E se a mdsica é comunicacao,
seus elementos devem ser consideramos como discursos e, mesmo que uma pessoa néo seja
iniciada em mdasica, podera compreender a dindmica musical daquele elemento. Eni Orlandi
(2003) afirma que discurso é a capacidade do homem de significar e significar-se sobre
determinada situacdo. O discurso € a linguagem necessaria entre 0 homem e a realidade natural
e social em que faz parte. O discurso é 0 movimento desta relacdo. Para a autora, o discurso é
um objeto socio histdrico no qual o linguistico intervém como pressuposto, sendo indissociavel
do conceito de discurso questdes de lingua e ideologia. Para se trabalhar com discurso, é
necessario compreender a lingua ndo somente como estrutura, mas também como
acontecimento. E aqui, novamente, podemos pensar na musica como linguagem. Sendo assim,
“a finalidade do analista do discurso ndo ¢ interpretar, mas compreender como um texto
funciona, ou seja, como um texto produz sentidos” (ORLANDI, 2003, p.19). Se a musica entdo

se enquadra em tais caracteristicas, podemos pensa-la como um discurso.

Salientamos que embora utilizemos a palavra discurso, ndo usamos analise de discurso
ou analise retdrica, mas sim contextualizamos tais manifestacdes musicais para que se possa
fazer sentido. Ademais, ndo pretendemos em momento algum entrar no campo da semidtica,
mas simplesmente tentar compreender o fendmeno e explica-lo a luz do pensamento
beltraniano, pois Beltrdo (2004) afirma que nas manifestacdes folcléricas a comunicacgdo se da
através de “formas tdo complexas que o seu significado profundo escapa a observagdo de

pesquisadores e analistas” (BELTRAO, 2004, p.69).

Assim, acreditamos que enxergar nas esséncias dos elementos musicais a esséncia da
mensagem transmitida pode ser um caminho para essa pesquisa folkcomunicacional. Pensamos
na musica (aqui na totalidade de seus elementos, letra, ritmo, instrumentagdo, andamento, etc.)
como um discurso que faz eco as suas condic¢Ges de producéo. E é justamente por esse motivo
que através da contextualizacdo da producéo e da forma como essa comunicagdo se da que

poderemos compreender tais elementos como marginais ou néo.
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CAPITULO |

Solta o0 som! A musica das musicas

A mdasica é uma das mais antigas expressdes artisticas que temos registro desde os
tempos mais remotos da espécie humana. Seja através de desenhos em antigas cavernas,
rabiscos em papiros, quadros, ou qualquer outro tipo de manifestacdo artistica e
comunicacional, a musica esta |4 representada em um desenho do “tataravo” de algum
instrumento musical conhecido por nds ou até mesmo representada de forma implicita na dancga
de algum ritual méagico ou religioso. Partindo dessa perspectiva, vale ressaltar que a
comunicagdo e a musica estdo intrinsecamente ligadas, sendo a misica uma maneira propria de

também comunicar.

Sao incomensuraveis 0s géneros musicais conhecidos pelo mundo. Cada povo e
civilizacdo produz suas manifestacdes musicais para diversas finalidades, desde rituais magicos
até o puro entretenimento. Porém, dentre essas melodias e cancdes, algumas ganham
notoriedade e se tornam conhecidas muito além do seu proprio local de origem. Por diversas
vezes, essas manifestacOes se ampliam de tal forma que suas esséncias acabam por serem
diluidas nas fendas tempo. E o que torna esse fendmeno chamado de mdsica um interessante
objeto de pesquisa é o fato de que algumas dessas expressdes artisticas surgiram como uma
subversdo da ordem hegemonica dominante sendo forma de comunicacdo e resisténcia. Dai a
importancia do estudo dessa tematica: compreender tais fendmenos comunicacionais sociais e
mostrar o quao importante essas culturas subjugadas pelas elites sdo para nossa sociedade até

os dias de hoje.

Para compreendermos a musica é necessario entender o que € a musica e,
imprescindivelmente, o que é o som. Nesse capitulo pretendemos explorar a musica através de
uma abordagem sécio historica. Primeiramente, iremos discorrer sobre o som, suas
propriedades e tracar um panorama historico do desenvolvimento da musica e sua rotulacéo
europeia, debrucando-se sobre a monodia (ligada ao dominio da igreja cristd institucionalizada
e ao canto gregoriano) e a polifonia (manifestacdo do periodo renascentista) como ruptura e
declinio do poder dessa igreja, além da sistematizacdo e propagagdo da musica através do

cristianismo para o ocidente.
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1.1 O som que nos da sentido

N&o existe algo tdo complexo quanto traduzir masica em palavras. Escrever sobre o
assunto é extremamente dificil. Aquilo que parece “intraduzivel”, porém, tem, para além de
toda sua subjetividade, um pouco de “traduzibilidade”. E aqui falamos de algo que ¢ inerente a

todo ser vivo que habita o universo: sua relacdo com as leis da fisica.

Se podemos, por exemplo, escapar parcialmente dos efeitos gravitacionais em solo
lunar, a prépria lua ndo escapa do abraco gravitacional que recebe da Terra, assim como nosso
planeta ndo escapa do abraco gravitacional solar. Partindo dessa perspectiva, podemos enxergar
algo que é inerente a todo esse sistema chamado universo: 0 movimento. Seja movimento de
planetas, astros ou estrelas, corpos celestes ou simplesmente poeira césmica que caminha na

infinidade somente pela atragdo entre os corpos; tudo € movimento.

Se existe movimento entre corpos, € inevitavel que haja o choque entre eles. Afinal, nas
leis da fisica, dois corpos ndo ocupam o mesmo lugar, ja diziam nossos professores de ensino
fundamental e médio numa tentativa de mostrar quao importante € a fisica em um tempo onde,
basicamente, quao importante era entender o mundo a luz dos horménios. E como foi
importante compreender que no universo nada se perde, nada se cria, tudo se transforma. E,

desse choque, dentre tantas consequéncias, existe a vibracao.

Diferentemente das grandes producbes hollywoodianas, onde naves espaciais
alienigenas confrontam-se com a frota espacial da Terra em batalhas épicas recheadas de
explosdes barulhentas, nas leis da fisica 0 som ndo se propaga no vacuo. Decepcionante as
vezes a realidade; também pudera, que graca teria uma batalha de Star Wars sem um barulhinho
sequer. Porém, aqui em nosso planeta, gracas ao cosmos, estamos envoltos no abraco protetor
de nossa atmosfera terrestre, recheada de ar e, também, matéria. Todo esse contexto é
fundamental para que, do chogue entre corpos, essa vibracdo em forma de onda se propague
pelo ar e pela matéria, sendo absorvida pelo nosso corpo, interpretada pelo nosso cérebro e

chamada por nos de som.

Sabemos que 0 som é onda, que 0s corpos vibram, que essa vibracao se transmite para
a atmosfera sob forma de uma propagacdo ondulatéria, que nosso ouvido € capaz de
capta-la e que o cérebro a interpreta, dando-lhe configuracGes e sentidos (WISNIK,
1989, p.17).

Porém, devemos ressaltar que som ndo é musica; som € um fenémeno da fisica e matéria

prima da musica. Logo, é possivel afirmar que o som é movimento, pois se é a onda que
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transmite vibracéo, ndo é possivel pensarmos em som estatico. Ademais, algo intrinseco ao som
¢ a periodicidade, pois se ¢ uma vibragdo, nada mais ¢ do que uma “ocorréncia repetida dentro

de uma certa frequéncia” (WISNIK, 1989, p.17).

O som é o produto de uma sequéncia rapidissima (e geralmente imperceptivel) de
impulsdes e repousos, de impulsos (que se representam pela ascensdo da onda) e de
quedas ciclicas desses impulsos, seguidas de sua reiteragcdo. A onda sonora, vista
COmMo um microcosmo, contém sempre a partida e a contrapartida do movimento, num
campo praticamente sincronico (ja que o ataque e o refluxo sucessivos da onda séo a
prépria densificacdo de um certo padrdo do movimento, que se da a ouvir através das
camadas de ar) (WISNIK, 1989, p.17).

Wisnik (1989) sentencia: “o som ¢, assim, 0 movimento em sua complementaridade,
inscrita na sua forma oscilatoria” (WISNIK, 1989, p.18). Se o som ¢ movimento e
periodicidade, entdo ele possui, também, nesse caminho oscilatorio, 0 momento de ‘ndo som’,
a qual chamamos de pausa. “Pode-se dizer que a onda sonora é formada de um sinal que se
apresenta e de uma auséncia que pontua desde dentro, ou desde sempre, a apresentacdo do sinal”
(WISNIK, 1989, p.18).

A pausa ¢ elemento fundamental do som. “O som ¢ a presenga ¢ a auséncia, e esta, por
menos que isso apareca, permeado de siléncio” (WISNIK, 1989, p.18). Isso faz com que
compreendamos o som através da repeticdo de certos padrdes, o qual conhecemos como pulso.
Essa comparacdo é equivalente ao pulso do corpo humano, existindo uma correspondéncia
“entre as escalas sonoras e as escalas corporais com as quais medimos o tempo” (WISNIK,
1989, p.19). Utilizamos, por exemplo, a mesma palavra para tentar identificar se o coragdo de
uma pessoa esta batendo — “ela tem pulso?” — e para determinar como serd tocada uma musica
em relacdo ao seu andamento. Isso porque o complexo “corpo/mente ¢ um medido freqiliencial
de frequéncias. Toda nossa relagdo com 0s universos sonoros € a masica passa por certos
padrdes de pulsagdo somadticos e psiquicos, com os quais jogamos ao ler o tempo e o som”

(WISNIK, 1989, p.19).

No nivel somético, temos principalmente o pulso sanguineo e certas disposicoes
musculares (que se relacionam sobretudo com o andar e suas velocidades), além da
respiracéo. A terminologia tradicional associa o ritmo & categoria do andamento, que
tem sua medida média no andante, sua forma mais lenta no largo, e as indica¢Bes mais
rapidas associadas ja & corrida afetiva do alegro e do vivace (0s andamentos se
incluem num gradiente de disposices fisicas e psicolégicas). Assim, também, um
tedrico do século XVIII sugeria que a unidade pratica do ritmo musical, o padrdo
regular de todos os andamentos, seria ‘o pulso de uma pessoa de bom humor, fogosa
e leva, a tarde’ (WISNIK, 1989, p.19).

O som, assim, ¢ formado por “emissdes pulsantes, que sdo por sua vez interpretadas

segundo os pulsos corporais, somaticos e psiquicos” (WISNIK, 1989, p.20); e desse cataclismo
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oscilatorio construimos a musica, justamente “nesse ligamento em que diferentes frequéncias

se combinam e se interpretam porque se interpenetram” (WISNIK, 1989, p.20).

Som é a sensacdo produzida no ouvido pelas vibracdes de corpos elasticos. Uma
vibracdo pde em movimento o ar na forma de ondas sonoras que se propagam em
todas as direcdes simultaneamente. Estas atingem a membrana no timpano fazendo-a
vibrar. Transformadas em impulsos nervosos, as vibragdes sdo transmitidas ao cérebro
que as identifica como tipos diferentes de sons. Consequentemente, o som sé é
decodificado através do cérebro (MED, 1996, p.11)

Se 0 som é movimento e a masica é fruto da combinacdo e interpretacfes das relagGes
de pulsos emitidas nessas vibragdes, € fundamental compreendermos como funciona esse
caminho sonoro. Segundo Wisnik (1989), assim como “o corpo admite ritmos somaticos (a
exemplo do sanguineo) e ritmos psiquicos (como as ondas cerebrais)” (WISNIK, 1989, p.20),
para compreendermos o som, utilizamos de uma categorizacdo especifica: as propriedades do
som.

Atualmente compreendemos e interpretamos o som através de sua altura, duracéo,
timbre! e intensidade, sendo que cada propriedade corresponde a um campo de percepgao
bioldgica e social. Trabalharemos a importancia de cada propriedade do som no decorrer do
texto de acordo com a necessidade de cada topico, pois, por exemplo, compreendemos o timbre
(também) como caracteristica social. Atemo-nos, inicialmente, a altura, duracao e intensidade,

pois correspondem, respectivamente, a ritmo e notas.

Wisnik (1989) afirma que “o bater de um tambor ¢ antes de mais nada um pulso ritmico”
(WISNIK, 1989, p.20). Porém, se esse bater do tambor que corresponde a “frequéncias que
percebemos como recortes de tempo” (WISNIK, 1989, p.20) for acelerado a “cerca de dez
ciclos por segundo, elas vdo mudando de carater e passam a um estado de granulacéo veloz,
que salta de repente para um outro patamar, o da altura melddica” (WISNIK, 1989, p.20).
Imaginemos um violdo. O som que ouvimos e sentimos ao movimento de apenas uma corda é
um exemplo magnifico da proposta de Wisnik (1989). No movimentar, a corda esta oscilando,
portanto com altos e baixos dessa onda. Porém, nés seres humanos — principalmente os
ocidentais — escutamos apenas um som. Com o passar do tempo, percebemos que a corda vai
‘perdendo forca’ e, consequentemente, 0 som que nosso cérebro interpretou como nota musical
se altera. Wisnik (1989) admite que essa questdo tem relacdo com nossa biologia.

Se 0 nosso ouvido s6 percebe sinais discretos, separados e portanto ritmicos, até o
umbral aproximado de dez hertz (ciclos por segundo), entre dez e cerca de quinze

1 “Combinagdo de vibragdes determinadas pela espécie do agente que a produz. O timbre é a “cor” do som de cada
instrumento ou voz, derivado da intensidade dos sons harménicos que acompanham os sons principais” (MED,
1996, p.12)
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hertz o som entre numa faixa difusa e indefinida entre a duracdo e a altura que se
define depois, nos registros oscilatérios mais rapidos, através da sensacdo de
permanéncia especializada do som melddico (quando a periodicidade das vibracdes
fard entdo com que o escutemos com a identidade de um possivel d6, um mi, um I3,
um si) (WISNIK, 1989, p.21).

Temos, assim, a propriedade conhecida como altura. E a variacdo de altura esta
relacionada ao fato do som grave “ser associado ao peso da matéria, com os objetos mais presos
a terra pela lei da gravidade, e que emitem vibra¢des mais lentas” (WISNIK, 1989, p.21), em
oposigdo ao fato da “ligeireza leve e 1épida do agudo (o ligeiro, como no francés léger, estd
associado a leveza) (WISNIK, 1989, p.21). Porém, ainda segundo Wisnik (1989), na mdsica
“duragdes e alturas se apresentam ao mesmo temp0, um nivel dependendo necessariamente do
outro, um funcionando como o portador do outro” (WISNIK, 1989, p.21). O som s6 pode ser
som, para nds, seres humanos, se ele tiver duragio e altura perceptiveis. “E impossivel a um
som se apresentar sem durar, minimamente que seja, assim como é impossivel que uma duragédo
sonora se apresente concretamente sem se encontrar numa faixa qualquer de altura” (WISNIK,

1989, p.21).

Schurmann (1989) traz uma interessante reflexdo acerca da importancia do tempo para
a masica. Para o autor, “os modos de comunicagdo sonoros caracterizam-se pelo fato de que
suas mensagens se estruturam de forma essencialmente temporal” (SCHURMANN, 19809,
p.45). Isso significa que tais estruturas sonoras “pressupdem a sua existéncia no tempo e que
sdo distintas, por exemplo, das estruturas graficas, as quais se realizam essencialmente no
espaco” (SCHURMANN, 1989, p.45). Entretanto, diferentemente do que defende Wisnik
(1989), Schurmann (1989) ndo enxerga a ligagdo intrinseca entre duragdo e altura.

Ora, nas estruturas musicais esta forma temporal diz respeito direta e exclusivamente
a sua organizacao ritmica. E no tempo que se localizam as duragdes sonoras e que se
efetuam as associagdes ritmicas; sdo as entidades ritmicas que de fato se caracterizam
por uma estrutura temporal. O mesmo absolutamente ndo ocorre nas entidades
mélicas, uma vez que as associa¢fes entre as alturas sonoras sdo efetuadas
independentemente do tempo (SCHURMANN, 1989, p.45).

Ja a intensidade do som ¢ “uma informagdo sobre um certo grau de energia da fonte
sonora” (WISNIK, 1989, p.25). E aquilo que popularmente interpretamos como um som mais
forte ou mais fraco, mais alto ou mais baixo; algo relacionado ao volume, como o botdo do
televisor, do radio ou do celular. Na realidade, tudo se relaciona a amplitude dessa onda. Wishik
(1989) afirma que essa intensidade do som estd “ligada justamente a estados de excitacao

energética, sempre dentro da margem de ambivaléncia (ou multivaléncia) em que se inscreve
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todo e qualquer sentido da musica” (WISNIK, 1989, p.25). E essa propriedade que no samba,

por exemplo, permite que caracterizemos o “tempo forte no dois” 2.

Os sons entram em dialogo e “exprimem” semelhangas e diferencas na medida em
que pdem em jogo a complexidade da onda sonora. E o dialogo dessas complexidades
que engendra as musicas. As musicas s sdo possiveis por causa das correspondéncias
e desigualdades no interior dos pulsos. Todos os parametros sdo modos de uma mesma
coisa: vibracdo, séries intervaladas de atritos, ruidos respirantes que projetam ondas
(WISNIK, 1989, p.21).

Segundo Wisnik (1989), a natureza “oferece dois grandes modos de experiéncia da onda
complexa que faz o som” (WISNIK, 1989, p.26). O primeiro deles o autor denomina como
frequéncias regulares, constantes e estaveis. Sao aquelas ondas que produzem “o som afinado,
com altura definida” (WISNIK, 1989, p.26). E o outro tipo de ondas sdo as “frequéncias
irregulares, inconstantes, instaveis, como aquelas que produzem barulho, manchas, rabiscos
sonoros, ruidos” (WISNIK, 1989, p.26). Além do mais, ainda segundo o autor, tudo isso tende
a estabilidade periddica, como por exemplo a batida do coragdo em contraponto ao barulho de
um espirro. “Um som constante, com altura definida, se opde a toda sorte de barulhos percutidos
provocados pelo choque dos objetos” (WISNIK, 1989, p.27). Um som que compreendemos
como afinado, “pulsa através de um periodo reconhecivel, uma constancia frequencial”
(WISNIK, 1989, p.27). E € nesse jogo que as culturas concebem aquilo que chamamos de
musica.

Ao fazer masica, as culturas trabalhardo nessa faixa em que som e ruido se opdem e
se misturam. Descreve-se a musica originalmente como a prépria extragdo do som
ordenado e periédico do meio turbulento dos ruidos. Cantar em conjunto, achar os
intervalos musicais que falem como linguagem, afinar as vozes significa entrar em
acordo profundo e ndo visivel sobre a intimidade da matéria, produzindo ritualmente,
contra todo o ruido do mundo, um som constante (um Unico som musical afinado
diminui o grau de incerteza no universo, porque insemina nele um principio de ordem)
(WISNIK, 1989, p.27).

O papel de cada cultura é fundamental nesse processo da construcdo musical, pois 0s
“sons afinados pela cultura, que fazem a musica, estardo sempre dialogando com o ruido, a
instabilidade, a dissonancia” (WISNIK, 1989, p.27). Muitas das constru¢des musicais trafegam
nesse limiar, pois juntam em um “tecido muito fino e intrincado, padrdes de recorréncia e

constancia com acidentes que os desequilibram e instabilizam” (WISNIK, 1989, p.27).

2 Embora para contar a histéria da musica e suas estorias tenhamos que nos debrucar sobre o desenvolvimento da
teoria musical e alguns de seus termos, ndo € o intuito dessa pesquisa ser uma apostila de teoria musical. Portanto,
iremos discorrendo sobre cada termo durante o texto, explanando sobre eles na medida em que nos serve de aporte
socio historico. A ideia € ndo complicar a fluidez do texto para o leitor leigo em musica, mas, a0 mesmo tempo,
ndo deixar de demonstrar a devida importancia de cada elemento para a constru¢do da analise central dessa
pesquisa, 0 samba como folkcomunicagdo. Trabalharemos essa questao (tempo forte no dois) no Capitulo 1V ao
tratarmos de acentuagdo ritmica no samba.
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Veremos adiante que, inclusive, o uso dessas dissonancias e choques é elemento constituinte

da criagéo de diversos géneros musicais e sdo expoentes folkcomunicacionais.

Schurmann (1989) tem uma interessante visdo sobre a musica como linguagem. Para o
autor, linguagem é um termo abrangente que engloba linguagens sonoras e linguagens nédo
sonoras. Dentro daquelas que ele classifica como sonoras, temos a linguagem verbal e o que
ele chama de linguagem musical. Entretanto, todas elas estariam relacionadas a comunicacao
social, sendo definida por ele como “todo e qualquer relacionamento que se estabelece entre os
membros de uma sociedade com intengdes e efeitos comunicativos, isto €, a totalidade das

atuagOes mutuas dotadas de funcdo signica ou simbdlica” (SCHURMANN, 1989, p.10).

Dentro desse contexto, Schurmann (1989) discorre sobre dois campos: comunicagdo
linguistica e comunicacdo acional. A diferenca entre elas é exemplificada pelo autor no fato de
que, para demonstrar afeto, pode-se simplesmente dizer “eu te amo”, sendo essa manifestagdo
comunicacional de cunho linguistico, como pode-se demonstrar o0 mesmo afeto através de um
beijo, essa estando na comunicacdo acional. Segundo o autor, a musica amplia a capacidade
comunicativa linguistica, pois a musica pode demonstrar algo além da letra. Sabemos que existe
muita subjetividade nessa definicdo do autor, porém, creditamos essa subjetividade as relagdes
culturais envolvidas na criagdo dessas musicas no contexto apresentado, pois mesmo no
exemplo acima sobre o beijo, ele pode ndo necessariamente significar “eu te amo”. “E neste
sentido que entendemos poder incluir ndo toda a musica, mas certamente algumas
manifestagdes musicais bem determinadas, no campo da comunicagdo linguistica, onde viriam

a figurar no &mbito de uma auténtica linguagem musical” (SCHURMANN, 1989, p.11).

Ainda para Schurmann (1989), a linguagem é algo semeado no periodo em que ele
determina como estado selvagem. Segundo o autor, “a evolugdo dos processos envolvidos no
trabalho humano deve ter sido o principal fator pelo qual o homem tivera que criar a linguagem”
(SCHURMANN, 1989, p.15). Esse fato se deve a necessidade de se transmitir para outras
geragbes a maneira como essas sociedades enxergavam o mundo. E essa necessidade que

germina a semente na qual vem a brotar a linguagem verbal e a musica.

Tudo nos leva a supor que tenha sido em atendimento a esta necessidade que 0 homem
tivera que criar, entre 0s outros instrumentos de trabalho, instrumentos de natureza
diferente, sob a forma de sinais, cuja funcéo especifica residiria na transmissao de
mensagens (SCHURMANN, 1989, p.16).

Obviamente que o conceito de comunicagao tem se desenvolvido com o passar dos anos.

Porém, o som continua sendo fundamental em diferentes partes desse processo. Rudiger (2011)



28

afirma que a comunicac&o esté relacionada com a capacidade do ser humano em se relacionar
com seus semelhantes, sendo ela, “desde os tempos primitivos, um elemento basico de

sobrevivéncia e satisfacdo das necessidades” (RUDIGER, 2011, p.07).

Considerando a expressdo mais de perto, verifica-se que comunicagao € um conceito
historico e polissémico e que evoluiu, entre o século XIX e 0 XX, da designacéo do
conjunto de canais e meios de transporte (“comunicagdes”) para o de processo social
de interacdo e, finalmente, para o de positividade formada pelas praticas, discursos
e ideias instituidas a volta dos meios e técnicas de veiculacio social de mensagens,
das chamas tecnologias maquinisticas de comunicacdo (RUDIGER, 2011, p.09).

Ja Wolton (2011) afirma que a comunicacao ¢ uma “necessidade humana fundamental
e incontrolavel. Viver é se comunicar e realizar trocas com 0s outros do modo mais frequente
e auténtico possivel” (WOLTON, 2011, p.17). Se a comunicacdo é uma necessidade humana e,
dentre as diversas maneiras de se comunicar, h4 a predominéncia do som (seja ele de qualquer
tipo), podemos dizer, entdo, que o som configurado dentro de uma perspectiva — seja ela social
ou biologica — é elemento constituinte da comunicacdo. Ademais, no caso da comunicacao

gestual, por exemplo, se ndo ha som, ha a matéria-prima do som: o movimento.

Diante dessa perspectiva da mdsica enquanto comunicacdo, 0 conceito de ruido €
fundamental. Tdo importante que ele aparece, também, nas teorias da comunicacéo, sendo uma
espécie de interferéncia. Wisnik (1989) afirma: “o ruido é aquele som que desorganiza outro,
sinal que bloqueia o canal, ou desmancha a mensagem, ou desloca o codigo” (WISNIK, 1989,
p.33). Em se tratar de arte e criatividade, o ruido é, assim, um elemento criativo, que fomenta

novas linguagens.

O jogo entre som e ruido constitui a musica. O som do mundo é ruido, 0 mundo se
apresenta para n6s a todo momento através de frequéncias irregulares e cadticas com
as quais a musica trabalha para extrair-lhes uma ordenacdo (ordenagdo que contém
também margens de instabilidade, com certos padrdes sonoros interferindo sobre
outros) (WISNIK, 1989, p.33).

Wisnik (1989) afirma que a musica “ndo se refere nem nomeia coisas visiveis, como a
linguagem verbal faz” (WISNIK, 1989, p.28). Além do mais, ela também “atravessa certas
redes defensivas que a consciéncia e a linguagem cristalizada opdem a sua acao e toca em
pontos de ligacao efetivos do mental e do corporal, do intelectual e do afetivo” (WISNIK, 1989,
p.28). Sacks (2007) partilha de ideia parecida e afirma que “embora seja a mais intimamente
ligada as emocdes, ela € totalmente abstrata, ndo tem nenhum poder formal de representacao”
(SACKS, 2007, p.48). E por esse motivo que afirmamos que, por mais que uma pessoa negue

e/ou refute seu gosto por determinado género musical, mais dia, menos dia, ao simples fato de
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pensar nesse género a musica ja fez seu efeito. “Por isso mesmo ¢é capaz de provocar as mais

apaixonadas adesoes e as mais violentas recusas” (WISNIK, 1989, p.28).

H& mais essa peculiaridade que interessa ao entendimento dos sentidos culturais do
som: ele é um objeto diferenciado entre os objetos concretos que povoam nosso
imaginario porque, por mais nitido que possa ser, é invisivel e impalpavel. O senso
comum identifica a materialidade dos corpos fisicos pela visdo e pelo tato. Estamos
acostumados a basear a realidade nesses sentidos. A musica, sendo uma ordem que se
constréi de sons, em perpétua aparicdo e desaparicdo, escapa a esfera tangivel e se
presta a identificacdo com uma outra ordem do real: isso faz com que se tenha
atribuido a ela, nas mais diferentes culturas, a propriedade do espirito. O som tem um
poder mediador, hermético: é o elo comunicante do mundo material com o mundo
espiritual e invisivel (WISNIK, 1989, p.28).

Por conta dessa peculiaridade do fenémeno musical, existe algo que compreendemos
como intrinseco a masica, fazendo dela uma manifestacdo comunicacional — seja ela estética
ou ndo — diferente de todas as outras formas de arte. A masica é invasiva. E impossivel Ihe
escapar dos efeitos, salvo alguma patologia auditiva. E, mesmo sob essa condi¢do, nao se escapa

da vibragéo.

Segundo Oliver Sacks (2007), a “inclinagdo para a musica revela-se na primeira
infancia, é manifesta e essencial em todas as culturas e provavelmente remonta aos primordios
da nossa espécie” (SACKS, 2007, p.09). Embora o autor conceba a musica como um dado da
natureza, ele ndo nega o papel das culturas no desenvolvimento musical. “Ela pode ser
desenvolvida ou moldada pela cultura em que vivemos, pelas circunstancias da vida e pelos
talentos ou deficiéncias que temos como individuos” (SACKS, 2007, p.10). Essa experiéncia
cotidiana cria “um tipo de imagem mental musical involuntaria” (SACKS, 2007, p.45) que se
desenvolve com a “exposicao intensa e repetida a uma composi¢ao musical ou estilo de musica

especifico” (SACKS, 2007, p.45).

N6s, humanos, somos uma espécie musical além de linguistica. Isso assume muitas
formas. Todos nds (com pouquissimas exce¢des) somos capazes de perceber musica,
tons, timbres, intervalos entre notas, contornos melddicos, harmonia e, talvez no nivel
mais fundamental, ritmo. Integramos isso tudo e “construimos” a musica na mente
usando muitas partes do cérebro. E a essa apreciagdo estrutural, em grande medida
inconsciente, adiciona-se uma reacdo muitas vezes intensa e profundamente
emocional (SACKS, 2007, p.10).

Além do mais, Sacks (2007) defende a ideia de que a musica transcende a barreira do
emocional e audivel, chegando a esfera do motor. “Acompanhamos o ritmo da musica,
involuntariamente, mesmo se ndo estivermos prestando atencao a ela conscientemente, e n0sso
rosto e postura espelham a “narrativa” da melodia e os pensamentos e sentimentos” (SACKS,

2007, p.11) que experimentamos ao ouvirmos qualquer tipo de musica. Isso porque “imaginar
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masica pode ativar o cortex auditivo quase com a mesma intensidade da ativacdo causada por
ouvir musica” (SACKS, 2007, p.42).

Boa parte do que ocorre durante a percep¢do da musica também pode ocorrer quando
a musica é ‘tocada na mente’. A imaginacdo de uma mdsica, mesmo nas pessoas
relativamente ndo musicais, tende a ser notavelmente fiel ndo s ao tom e ao
sentimento do original, mas também a altura e ao ritmo. A base disso é a extraordinaria
tenacidade da memoria musical, gracas a qual boa parte do que ouvimos nos primeiros
anos de vida pode ficar “gravado” no cérebro pelo resto de nossa existéncia. O fato é
que 0 nosso sistema auditivo, nosso sistema nervoso, é primorosamente sintonizado
para a masica (SACKS, 2007, p.11).

Outro aspecto que vale nossa atencao para corroborar a ideia de que a masica € invasiva
é o fato dela “grudar” na nossa cabega. Além de invadir, fica tocando dentro de nossa mente
incessantemente durante um longo tempo. Isso “indica um processo coercivo: a musica entrou
e subverteu uma parte do cérebro, forcando-o a disparar de maneira repetitiva e autbnoma
(como pode ocorrer com um tique ou uma convulsdo)” (SACKS, 2007, p.51). O mais
interessante € que “ndo faz diferenca se essas musicas tenazes t€m letra ou nao” (SACKS, 2007,
p.54). Sacks (2007) é contundente ao afirmar que a repeticdo € inerente a musica e ao ser

humano.

Obviamente, na prépria musica existem tendéncias inerentes a reiteracdo. Nossos
poemas, baladas e cangdes sdo ricos em repeti¢des. Cada obra de musica classica
possui suas marcas para indicar as repeti¢des ou variagdes sobre um tema, e 0S N0ssos
maiores compositores sdo mestres da repeti¢do; as rimas infantis e as cantigas que
ensinamos as criangas pequenas tém coros e refrdos. Somos atraidos pela repeti¢éo,
mesmo quando adultos; queremos o estimulo e a recompensa varias vezes, e a musica
nos da (SACKS, 2007, p.57).

A explicagdo de Sacks (2007) nos demonstra a amplitude que pode chegar a musica.
Podemos nomear até como poder da musica. E algo que provoca reacdes — sejam elas quais
forem — em todos os seres humanos. Essa perspectiva pode ser indicio do porqué a mdsica,
desde os tempos mais primordios, é associada a rituais magicos e religiosos, quica até atrela-la
ao sobrenatural dada sua intangibilidade. “O seu valor de uso magico reside exatamente nisto:
0s sons organizados nos informam sobre a estrutura oculta da matéria no que ela tem de
animado” (WISNIK, 1989, p.28). O som n&o pode ser tocado, mas ele nos toca. O autor afirma
ainda que “as mais diferentes concepc¢des do mundo, do cosmos, que pensam harmonia entre o
visivel e o invisivel, entre 0 que se apresenta e 0 que permanece oculto, se constituem e se
organizam através da musica” (WISNIK, 1989, p.29).

Schurmann (1989) defende ideia parecida. Para ele, com a transi¢do do que ele chama
de estagio selvagem para barbarie, a musica — € a arte em geral — passa a ter outro significado,

sendo o ser humano inclinado para a conquista da natureza. A musica, assim, passa a ter a
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funcdo, através da invocagdo de espiritos, de “assegurar as condi¢cdes necessdrias para a
preservagdo das estruturas sociais” (SCHURMANN, 1989, p.26). Ela faz parte de um ritual

mistico, mas tem como consequéncia a coesao social.

Contrariamente a concepgdo propria ao estado selvagem, onde o homem se julgava
capaz de atuar por meios magicos diretamente sobre a natureza, agora ele passava a
considerar que devesse dirigir sua atencdo primariamente sobre os espiritos que a
governavam. Assim, as praticas de magia, proprias ao estado selvagem, foram sendo
substituidas por sortilégios e conjuracdes, por meios dos quais 0 homem perseguia o
objetivo de seduzir os espiritos para que o auxiliassem dando solucgdes aos problemas
surgidos no seu trabalho e contribuindo, dessa forma, para o processo de progressiva
conquista de dominio sobre a natureza (SCHURMANN, 1989, p.25).

J& no periodo que Schurmann (1989) denomina civilizagdo, a musica tem outra fungéo:
manutencdo de poder das classes dominantes. A mdsica torna-se, assim, uma “manifesta¢ao
gue se destinava menos as comunidades gentilicas do que a uma nobreza que nelas se havia
instalado” (SCHURMANN, 1989, p.33). Surge assim uma nova func¢do da musica, “a de
entretenimento de uma classe favorecida em termos de riqueza e poder” (SCHURMANN, 1989,
p.33). Além do mais, o autor defende que a musica era um instrumento ideologico. “A
dominacdo cultural consistia na divulgacdo e imposi¢do de uma concep¢do do mundo, ou
interpretagdo da realidade” (SCHURMANN, 1989, p.35), que, quando aceita por todas as
classes, “teria a capacidade de esvaziar quaisquer ideias contrarias que pudessem favorecer uma
alteracdo fundamental no sistema vigente” (SCHURMANN, 1989, p.35). Supreendentemente,
pode-se trocar o contexto da reflexdo de Schurmann (1989) sobre o que ele chama de inicio da
civilizacdo para o século XX e/ou XXI e teriamos uma descri¢do que, ao olhar dos mais céticos

ou criticos, se encaixaria como pertinente muitos séculos depois.

No campo da fisica a musica também se presta a ser elemento constituinte, pois no
“universo vibratério onde, a cada novo limiar, a energia se mostra de uma outra forma”
(WISNIK, 1989, p.29). Sendo assim, segundo Wisnik (1989), se pensarmos na ritmica
acelerada como fonte do som, ao se acelerar ainda mais essa vibracdo através de tecnologias
eletronicas, por exemplo, transcendemos “pelo campo eletromagnético, as ondas de radio, de
radar, as ondas luminosas visiveis e invisiveis (do infravermelho ao espectro das cores,
seguindo depois pelo ultravioleta, e dai aos raios X, aos raios gama, aos raios cosmicos)”

(WISNIK, 1989, p.29).

(13

Podemos, também, compreender a musica “pela interpretacio do movimento”
(WISNIK, 1989, p.29). Embora a pausa faca parte da musica, 0 movimento é a energia vital

dela. “A musica traduz para a nossa escala sensorial, através das vibragdes perceptiveis e
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organizadas das camadas de ar, e contando com a ilusdo do ouvido, mensagens sutis sobre a
intimidade animica da matéria” (WISNIK, 1989, p.29). Ai temos o ponto central da musica
enquanto comunicacgdo: ela transmite mensagens. Embora, nesse momento, mensagens da
“intimidade animica da matéria”, a partir do momento em que nas culturas ela ocupa diversos

espacos, também é uma portadora de mensagem sociocultural.

Outro aspecto constituinte do fendmeno sonoro é a série harménica da natureza.
Segundo Wisnik (1989), a “série harmdnica ¢ a tnica “escala” 3 natural, inerente a propria
ordem do fendmeno acustico. Todas as outras sdo construcdes artificiais das culturas”
(WISNIK, 1989, p.24). Todo o som dentro da atmosfera terrestre segue 0 mesmo caminho de
vibracdo, mesmo a sinfonia de algum compositor famoso ou a sua propria voz. 1sso porque
“uma corda, vibrando numa certa frequéncia fundamental, ressoa internamente outras

frequéncias que sdo seus multiplos” (WISNIK, 1989, p.59).

Um som musical ndo se constitui de apenas uma nota. Juntamente com o som principal
soam sons secundarios, bem fracos e quase imperceptiveis. O som principal é
chamado de som fundamental e os sons que 0 acompanham sdo 0s sons harmoénicos
ou concomitantes ou complementares (MED, 1996, p.92).

Imaginemos o mesmo exemplo do viol&o utilizado no inicio do capitulo. Quando a corda
vibra, € natural que ela va “perdendo a for¢a”. Podemos perceber com os olhos 0 movimento e
seu caminho até o repouso, pois uma “corda ao vibrar em toda a sua extensdo produz uma
determinada nota” (MED, 1996, p.92). O que acontece, conforme ela vai parando, € que 0
movimento de desaceleracdo ¢ sempre igual, pois “enquanto a corda vibra por inteiro,
simultaneamente, ela vibra também dividindo-se em duas metades, produzindo um som uma
oitava acima” (MED, 1996, p.92). Ou seja, toda nota produzida “gera uma série harmonica

proporcionalmente idéntica” (MED, 1996, p.93).

A sequéncia dos harmonicos é dada por uma progressdao frequencial. O primeiro
harménico de uma fundamental ¢ a “mesma nota” repetida uma oitava acima
(novamente o0 d6 num registro mais agudo) e resulta do dobro do nimero de vibragdes
do som fundamental (que se obtém, numa corda, com sua divisdo ao meio, ou com a
duplicagdo do seu grau de tensdo por esticamento). (Num violdo, por exemplo, a corda
mi, se for dividida no ponto médio dela, com o dedo sobre o traste, produzird um mi
mais agudo; se suportar um estiramento que duplique a sua tensao, produzird também
um som oitavado.) Da-se 0 nome de oitava a esse intervalo porque, na sequéncia das
notas brancas do teclado (que fazem a escala diatonica), ele é a oitava nota a partir da
sua fundamental (WISNIK, 1989, p.60).

3 “Escala é uma sucessdo ascendente e descendente de notas diferentes consecutivas; ¢ o conjunto de notas
disponiveis num determinado sistema musical; € uma sucesséo ordenada de sons, compreendidos no limite de uma
oitava. A palavra “escala” tem a sua origem no latim “scala”, que significa gama ou escada” (MED, 1996, p.86).
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A distancia entre as notas — no caso da primeira nota da série harménica, uma oitava —
¢ chamada de intervalo. Segundo Med (1996), “intervalo ¢ a diferenga de altura entre dois sons;
é a relacdo existente entre duas alturas; é 0 espago gue separa um som do outro” (MED, 1996,
p.60) A grosso modo, é a distancia entre duas notas. Conta-se da primeira. Por exemplo, de do

para ré € um intervalo de segunda. DO para mi, de terca. Assim sucessivamente.

Na série harmonica da natureza, depois do som ressoar sua oitava, ressoa sua terca e sua
quinta, respectivamente. Esses sons harmdnicos sdo bastante explorados por guitarristas de rock
de forma explicita na execucédo de solos. Além de as notas da série harménica figurarem entre

as notas principais nas linhas de contrabaixo em diferentes géneros musicais.

Em suma: qualquer nota dé tocada em qualquer instrumento no Planeta Terra, por conta
da sua oscilacdo vibratoria, vai perdendo forca. E durante esse processo de perda de forca ele
emite mais sons que contém dentro dele mesmo. E as sequéncias sdo iguais para todos os sons.
No exemplo hipotético do nosso do, ele contém outro dé, um sol e um mi, sempre cada vez
mais agudo, mas que sdo audiveis somente em algumas circunstancias como, por exemplo,

proximo a um piano.

Isso significa que os harmdnicos, enquanto formantes de um som, correspondem
aquelas vibragdes mais rapidas que se incluem, como multiplos, no mesmo pulso do
som fundamental (sdo frequéncias de periodicidade desigual que coincidem
periodicamente com o ponto de recorréncia do pulso fundamental) (WISNIK, 1989,
p.61)

Se pegarmos como exemplo duas situacdes completamente distintas culturalmente,
como a religido dos hindus e uma crian¢a que ainda nao desenvolveu a fala, sendo essa crianca
inserida em qualquer cultura, podemos compreender esses efeitos. A musica tem, entdo,
“grande poder de atuacdo sobre o corpo e a mente, sobre a consciéncia € o inconsciente”
(WISNIK, 1989, p.30). Os hindus interpretam a musica “como algo da ordem da materialidade
sutil, quase tatil, modelagem modeladora, toque em regiGes corporais e psiquicas,
psicossomaticas” (WISNIK, 1989, p.30). Ja para a crian¢a, ainda segundo o autor, a musica,

antes da fala, € uma linguagem.

Quando a crianca ainda nao aprendeu a falar, mas ja percebeu o que a linguagem
significa, a voz da mde, com suas melodias e seus toques, é pura musica, ou é aquilo
que depois continuaremos para sempre a ouvir na musica: uma linguagem em que se
percebe o horizonte de um sentido que no entanto ndo se discrimina em signos
isolados, mas que sé se institui como uma globalidade em perpétuo recuo, ndo verbal,
intraduzivel, mas, a sua maneira, transparente (WISNIK, 1989, p.30).

Temos, assim, outro aspecto extremamente relevante da muasica: sua expansao para além

da cultura local. Se a musica tem esse poder de ser invasiva e ela é, a grosso modo, uma
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organizacao periddica de sons e siléncio, ela pode ser perfeitamente transcendental a prépria
lingua. Por exemplo, uma cangdo de ninar cantada em portugués, japonés ou em russo é, nessa
perspectiva, irrelevante, pois em todas as linguas serdo cantados - melodicamente em nosso

exemplo hipotético - dg, ré, mi ou fa.

Se tomarmos essa perspectiva como ponto de partida, quem designou que essa
frequéncia é o do, aquela € o mi ou a outra é o fa detém importante hegemonia cultural. E, no
ocidente, essa hegemonia tem nome e sobrenome: Igreja Catolica. Segundo Palisca & Grout
(2014), houve desde a ascensdo e queda do Império Romano um processo de “criacdo, centrado
na igreja cristd. Até o século X foi esta instituicdo o principal — e muitas vezes o Unico — lago
unificador e canal de cultura da Europa” (PALISCA; GROUT, 2014, p.15).

1.2 Estou falando grego? — A conversdo da musica antiga |

Se a musica é, de tal modo, um dialogo entre som e ruido, o papel das culturas, entdo, é
fundamental para dar significado para essa conversa. Wisnik (1989) afirma que “ndo ha
nenhuma medida absoluta para o grau de estabilidade e instabilidade do som, que é sempre
producao e interpretacgdo das culturas” (WISNIK, 1989, p.31). Algo aceito por algumas culturas
pode ser refutado por outras, assim como tantos outros aspectos para além do som, como

comportamentos, por exemplo.

Um grito pode ser um som habitual no patio de uma escola e um escandalo na sala de
aula ou num concerto de musica classica. Uma balada “brega” pode ser embaladora
num baile popular e chocante ou ex6ética numa festa burguesa (onde pode se tornar
frisson chique/brega). Tocar um piano desafinado pode ser uma experiéncia
interessante no caso de um ragtime e invidvel em se tratando de uma sonata de Mozart.
[...] Um show de rock pode ser um pesadelo para os ouvidos do pai e da mée e, no
entanto, funcionar para o filho como cancao de ninar no mundo do ruido generalizado
(WISNIK, 1989, p.32).

Para se ter uma ideia melhor da importancia da cultura na formacdo musical, vamos
analisar um fendmeno conhecido como ouvido absoluto. Segundo Sacks (2007), tido no meio
musical e religioso como dom ou dadiva, o ouvido absoluto permite que algumas pessoas
possam ““distinguir imediatamente o tom de qualquer nota; ndo precisam pensar nem comparar
com um padrdo externo. Sdo capazes de fazer isso ndo s6 com qualquer nota que ouvem, mas

com qualquer nota que imaginem ou ougam em sua cabega” (SACKS, 2007, p.125).

Para a maioria de nds, essa capacidade de reconhecer um tom exato parece assombrosa
quase como um sentido adicional, um sentido que nunca poderemos ter esperanca em
possuir, como uma visdo em infravermelho ou de raio X. Mas, para quem nasce com
ouvido absoluto, ele evidentemente parece muito normal (SACKS, 2007, p.126).
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Essa habilidade, embora pareca uma enorme vantagem para um musico, pode ser um
enorme fardo também. Sacks (2007) exemplifica que transpor* uma masica € algo simples para
qualquer masico treinado, porém, para quem possui o ouvido absoluto, “‘cada tom possui carater
unico, e 0 tom em que ela sempre ouviu uma musica tende a ser sentido como se fosse o Unico
correto” (SACKS, 2007, p.127). E como se, para essas pessoas, “transpor uma musica pode ser
analogo a pintar um quadro com todas as cores erradas” (SACKS, 2007, p.127). Essas pessoas
ouvem 0s sons e sabem quais notas sao com a mesma facilidade e automaticidade que nos ao

olharmos e identificarmos cores.

Porém, o que intriga o pesquisador — que por sua vez também se baseia em outras
pesquisas — ndo é porgue alguns possuem o ouvido absoluto, mas por que todos ndo possuem o
ouvido absoluto. Uma das respostas pode ser encontrada na relacdo da musica com a linguagem,
portanto, dentre varios tipos de relagdes, também as sociais. Sacks (2007) afirma que “ha muito
tempo os relatos deixaram claro que o ouvido absoluto € mais comum em musicos do que entre
as pessoas em geral, e esse fato foi confirmado por estudos em grande escala. [...] Mas a
correlacdo ndo ¢ absoluta” (SACKS, 2007, p.130). Sacks (2007) apresenta um estudo de
Deutsch et al. (2006) e afirma que “falantes nativos do vietnamita ¢ do mandarim apresentam

ouvido absoluto muito preciso ao lerem listas de palavras” (SACKS, 2007, p.131).

Deutsch et al. também demonstraram diferencas gritantes na incidéncia de ouvido
absoluto em duas populacdes de estudantes primeiranistas de musica, uma da Eastman
School of Music em Rochester, Nova York, a outra do conservatério Central da
Musica de Pequim. “Para 0s estudantes que haviam comec¢ado sua educagdo musical
entre os quatro e cinco anos de idade”, escreveram Deutsch et al., ‘aproximadamente
60% dos estudantes chineses enquadraram-se no critério de ouvido absoluto, em
comparagdo com apenas 14% dos falantes de lingua ndo-tonal nos Estados Unidos.’
(SACKS, 2007, p.131).

Ainda segundo a pesquisa apresentada por Sacks (2007), esse nimero vai decaindo de
acordo com a quantidade de anos a mais que se iniciava a educacao musical. “Isso levou os
pesquisadores a supor que o ouvido absoluto pode ser universal e altamente adaptavel na
primeira infancia, mas depois se torna mal-adaptavel e, portanto, ¢ perdido” (SACKS, 2007,
p.133). Entretanto, chama atencdo para nossa pesquisa a discrepancia do desenvolvimento de
uma caracteristica ocidental tida como um “milagre” em relagdo a uma sociedade oriental — no

caso a chinesa — educada em uma lingua tonal.

4 “A transposicdo ou transporte implica na mudanca de altura da musica sem, no entanto, alterar sua estrutura
original” (RAMIREZ, 1991, p.94). E muito comum em apresentagdes musicais com cantores a transposi¢ao, onde
pede-se para trocar a tonalidade de sol, por 14, por exemplo.
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Schurmann (1989) pode nos ajudar na compreensao dessas caracteristicas linguisticas.
Para o autor, a altura do som, na lingua, ¢ um “parametro acessorio que interfere apenas para
imprimir determinadas caracteristicas auxiliares na especificacdo dos atos elocutérios”
(SCHURMANN, 1989, p.41). Ja a duracdo do som, ainda segundo o autor, nas linguas antigas
—aqui talvez possamos pensar em linguas semelhantes ao mandarim e o vietnamita do exemplo
de Sacks (2007) — tinha um papel muito mais importante: “em lugar da distin¢do entre silabas
tbnicas e atonas, consideravam-se as silabas como longas e breves” (SCHURMANN, 1989,
p.41).

O portugués é uma lingua ndo tonal. A sintaxe e a fala das palavras ndo necessitam de
entonacdo especifica. Utilizamos a entonagdo para demonstrar caracteristicas emocionais da
fala ou para distinguir uma pergunta de uma afirmacdo. Ja a lingua tonal sé faz sentido se cada
palavra estiver entonada corretamente. Para n6s ocidentais, soa como se a lingua estrangeira
fosse cantada. Ademais, se pensarmos no exemplo de Schurmann (1989), em que o autor fala

da importancia da duragéo, podemos conceber melhor ainda a ideia de uma palavra cantada.

Temos, assim, mais um motivo que demonstra a importancia do contexto social no
desenvolvimento da musica. “Nao parece haver nenhuma preferéncia neuroldgica inata por
determinados tipos de musica, do mesmo modo que ndo ha para determinadas linguas. Os
unicos elementos indispensaveis da musica sdo tons distintos e organizacao ritmica” (SACKS,
2007, p.106).

Imaginemos um “barulho percutido qualquer e ele comega a se repetir € a mostrar uma
certa periodicidade, abre-se um horizonte de expectativa” (WISNIK, 1989, p.33). Agora se
pensarmos em um Unico “som afinado, cantado em unissono por um grupo humano, tem o
poder magico de evocar uma fundacdo césmica: insemina-se coletivamente, no meio dos ruidos
do mundo, um principio ordenador” (WISNIK, 1989, p.33). Assim, temos projetado néo
somente “o fundamento de um cosmos sonoro, mas também do universo social” (WISNIK,

1989, p.33).

Nas estruturas despoéticas, onde o corpo da terra e do som é apropriado pelo poder
mandante, 0 som passa a ser privilégio do centro despético, e as margens e as
contestacBes tendem a se tornar ruidos, cacdfatos sociais a serem expurgados. A
musica comeca a dar corpo sutil aos conflitos sociais (WISNIK, 1989, p.34).

Porém, antes de falarmos na organizagdo sonora proposta pelo cristianismo
institucionalizado, precisamos compreender o que era a masica que foi instituida como nédo
organizada e isso remete, principalmente, a Grécia Antiga, pois é a civilizacdo que mais se tem

registros sobre o papel da musica. N&o ha nada por acaso no surgimento da musica.
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Houve uma razdo importante para o desaparecimento das tradi¢Ges da pratica musical
romana no inicio da Idade Média: a maior parte desta musica estava associada a
praticas sociais que a igreja primitiva via com horror ou a rituais pagaos que julgava
deverem ser eliminados. Por conseguinte, foram feitos todos os esforcos ndo apenas
para afastar da Igreja essa musica, que traria tais abominagdes ao espirito dos fiéis,
como, se possivel, para apagar por completo a memdria dela (PALISCA; GROUT,
2014, p.16).

A musica na Grécia Antiga tinha “origem divina e designava como seus inventores e
primeiros intérpretes deuses e semideuses, como Apolo, Anfido e Orfeu” (PALISCA; GROUT,
2014, p.17). Como néo poderia ser diferente, a musica carregava poderes misticos e magicos,
sendo capaz de “curar doengas, purificar o corpo e o espirito e operar milagres no reino da
Natureza” (PALISCA; GROUT, 2014, p.17). A musica estava presente em rituais religiosos e
festivos, havendo, segundo os autores, até uma espécie de “concurso de musica realizado por
ocasido dos Jogos Piticos em 586 a.C. em que sacadas tocou uma composi¢do para aulo®,
ilustrando o nomo pitico as diversas fases do combate entre Apolo e o dragdo Piton”
(PALISCA; GROUT, 2014, p.18). A musica grega tinha muita semelhanca com a musica da
igreja primitiva, sendo ela “monofonica, ou seja, uma melodia sem harmonia® ou contraponto”
(PALISCA; GROUT, 2014, p.19).

Essa definicdo de musica na Grécia Antiga tinha um significado mais profundo do que
nos dias de hoje. Para eles, “era uma forma adjetivada de musa — na mitologia classica, qualquer
das nove deusas irmas que presidiam a determinadas artes e ciéncias” (PALISCA; GROUT,
2014, p.19). A musica deles, entdo, estava sempre relacionada “a busca da beleza e da verdade”
(PALISCA; GROUT, 2014, p.19). Os autores ainda atribuem a musica a astronomia e a poesia.
Nesta ampla concepgao, a musica ndo era apenas uma “imagem passiva do sistema ordenado
do universo; era também uma forca capaz de afectar o universo — dai a atribuicdo dos milagres
aos musicos lendarios da mitologia” (PALISCA; GROUT, 2014, p.20).

Essa musica grega jd possuia teoria — na época também chama de harmonia — e
“compunha-se de sete tdpicos: notas, intervalos, géneros, sistemas de escalas, tons,® modulacao
e composi¢ao melodica” (PALISCA; GROUT, 2014, p.22). Além do mais, “os intervalos, como

0s tons, 0s meios-tons e os ditonos (terceira), combinavam-se em sistemas ou escalas”

5“0 aulo, um instrumento de palheta simples ou dupla (nfo era uma flauta), muitas vezes com dois tubos, tinha
um timbre estridente, penetrante, associava-se ao canto de um certo tipo de poema (o ditirambo) no culto de
Dionisio, culto que se cré estar na origem do teatro grego” (PALISCA; GROUT, 2014, p.17).

8 “Conjunto de sons dispostos em ordem simultinea (concepgdo vertical da musica)” (MED, 1996, p.11)

" “Conjunto de melodias dispostas em ordem simultinea (concepgdo ao mesmo tempo horizontal e vertical da
musica)” (MED, 1996, p.11). Trabalharemos afundo o contraponto ao falarmos sobre o periodo barroco.

8 “Tom & a altura em que se realiza a tonalidade. O tom exprime o mesmo conjunto de notas que a escala, as notas
podendo, entretanto, sucederem-se alternadamente” (MED, 1996, p.90).
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(PALISCA; GROUT, 2014, p.22). Portanto, a musica grega ja possuia elementos que s&o
ensinados hoje em qualquer escola de musica de heranca europeia.

Segundo Palisca & Grout (2014), essas combina¢des na Grécia Antiga deram forma ao
que compreendemos como modos musicais®. O mais interessante do desenvolvimento desses
modos gregos é que eles tém relacbes com o local no qual eram utilizados, o intuito de sua
utilizacdo e a reacdo que podiam provocar nos ouvintes. Os autores evocam o filésofo

Aristoteles para explicar a fungdo da masica nesse periodo.

Os modos musicais, diz Aristoteles, apresentam entre si diferencas fundamentais, e
quem os ouve é por eles afectado de maneiras diversas. Alguns deixam os homens
graves e tristes, como o chamado mixolidio; outros enfraquecem o espirito, como 0s
modos mais brandos; outro ainda suscita um humor moderado e tranquilo, e tal parece
ser o efeito particular do dérico; [...] mas o mais provavel é que Aristoteles néo tivesse
em mente nada de tdo técnico e especifico, mas sim a natureza expressiva genérica
das melodias e configurag®es melddicas caracteristicas de um determinado modo, pois
associava de forma bem clara a estes elementos os ritmos particulares e as formas
poéticas correspondentes a esse modo (PALISCA; GROUT, 2014, p.21).

Na antiga Roma, segundo Palisca & Grout (2014), a musica foi uma continuacdo da
musica grega. “Roma foi buscar a sua musica erudita a Grécia, especialmente depois de esta
regido se tornar uma provincia romana, em 146 a.C., e é possivel que esta cultura importada
tenha substituido uma musica indigena, etrusca ou italiana” (PALISCA; GROUT, 2014, p.20).
Segundo os autores, a masica tinha funcéo religiosa, militar e fazia parte da diversao particular,
como também da educacdo. Os autores afirmam ainda que a musica “deve ter estado presente
em quase todas as manifestagdes publicas” (PALISCA; GROUT, 2014, p.33). A familiaridade
com a musica “era considerada como fazendo parte da educagdo do individuo culto, tal como
se esperava que tal individuo soubesse falar e escrever o grego” (PALISCA; GROUT, 2014,

p.33). Essa perspectiva demonstra a importancia da muasica nessa sociedade antiga.

Nos tempos aureos do Império Romano (0s dois primeiros séculos da era crista) foram
importadas do mundo helenistico obras de arte, arquitectura, musica, filosofia, novos
ritos religiosos e muitos outros bens culturais. Numerosos textos documentam a
popularidade de virtuosos célebres, a existéncia de grandes coros e orquestras, bem
como de grandiosos festivais e concursos de musica. Muitos imperadores foram
patronos da musica. Nero aspirou até a alcangar fama pessoal como mdsico. Com o
declinio econémico do império, nos séculos 111 e 1V, a producdo musical em grande
escala, naturalmente dispendiosa, do periodo anterior acabou por desaparecer
(PALISCA; GROUT, 2014, p.33).

Esse panorama do mundo antigo é fundamental para compreendermos a musica da ldade

Média, que é a base da musica ocidental. Segundo Palisca & Grout (2014), a mdsica antiga tem,

9 “Modo € o carater de uma escala. Ele varia de acordo com a posigdo de tons e semitons e suas relagdes com a
tonica” (MED, 1996, p.89).
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no minimo, sete aspectos fundamentais que foram herdados pela musica cristd. O primeiro
aspecto era a musica “consistindo essencialmente numa linha melddica pura e despojada”
(PALISCA; GROUT, 2014, p.33). Ja 0 segundo aspecto elencado pelos autores era a “ideia da
melodia intimamente ligada as palavras, especialmente no tocante ao ritmo e a métrica”
(PALISCA; GROUT, 2014, p.34). O terceiro aspecto era “uma tradicdo de interpretacio
musical baseada essencialmente na improvisagdo, sem notacgao fixa, em que o intérprete como
que criava a musica de novo a cada execugao” (PALISCA; GROUT, 2014, p.34), assim como
0 jazz do século XX na América do Norte vem a resgatar'®. Entretanto, embora improvisada,
cada execuc¢do estava alinhada as “convengdes comummente aceites e servindo-se das formulas
musicais tradicionais” (PALISCA; GROUT, 2014, p.34). O quarto aspecto ¢ a heranga de uma
“filosofia da musica que concebia esta arte, ndo como uma combinagao de belos sons no vacuo
espiritual e social da arte pela arte, mas antes como um sistema bem ordenado, indissociavel do
sistema da Natureza” (PALISCA; GROUT, 2014, p.34). Esse aspecto, também, compreendia a
musica como “uma forca capaz de afectar o pensamento e a conduta do homem” (PALISCA;
GROUT, 2014, p.34). O quinto aspecto era uma “teoria acustica cientificamente fundamentada”
(PALISCA; GROUT, 2014, p.34). J4 o sexto aspecto era “um sistema de formacao de escalas
com base nos tetracordes™” (PALISCA; GROUT, 2014, p.34). E, por fim, “uma terminologia
musical” (PALISCA; GROUT, 2014, p.34).

Os conhecimentos e as ideias no dominio da musica foram transmitidos, embora de
maneira incompleta e imperfeita, ao Ocidente por diversas vias: a igreja crista, cujos
ritos e masica derivavam inicialmente, em grande medida, de fontes judaicas, se bem
que despojados dos instrumentos e dancas que os acompanhavam no templo, 0s
escritos dos Padres da Igreja e os tratados enciclopédicos do principio da Idade Média,
que abordavam a musica juntamente com uma quantidade de outros temas
(PALISCA; GROUT, 2014, p.34).

1.3 Cantemos, todos, em uma s6 voz - A conversao da musica antiga 11

Mesmo com o inicio da era cristd no ano 0, é somente no século IV que um processo
que tinha por intuito a unificacdo da musica se inicia. Antes disso, além da influéncia grega,
principalmente, a musica europeia também absorveu elementos judaicos e bizantinos, por
exemplo. Segundo Palisca & Grout (2014), “algumas caracteristicas da musica da Grécia e das

sociedades mistas orientais-helenisticas do Mediterraneo oriental foram seguramente

10 Para compreender melhor o jazz, ver: BERENDT, Joachim Ernst. O jazz do rag ao rock. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2009. e HOBSBAWN, Eric. Historia social do jazz. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2012.

11 «1) Tetracorde — sucessdo de quatro notas diferentes consecutivas. 2) A palavra tetracorde vem do grego
(tetrakhordon): tetra = quatro, corde = corda. 3) Tetrac6rdio denominava também uma lira antiga de quatro cordas”
(MED, 1996, p.100).
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absorvidas pela igreja crista nos seus dois ou trés primeiros séculos de existéncia” (PALISCA;
GROUT, 2014, p.34). Entretanto, outros aspectos foram rejeitados e banidos, principalmente a
“ideia de cultivar a musica apenas pelo prazer que tal arte proporciona” (PALISCA; GROUT,
2014, p.34). Outros aspectos que sofreram ampla rejeicdo foram em relacdo a utilizacdo da
musica em “grandes espetaculos publicos, tais como festivais, concursos e representagdes
teatrais, além da musica executada em situagdes de convivio mais intimo” (PALISCA;

GROUT, 2014, p.35). Tudo porque, nessas circunstancias, a masica remetia ao passado pagao.

J& a influéncia judaica é muito mais de cunho religioso, tanto que a musica estava
presente na relacdo entre a sinagoga e o templo; a sinagoga muito mais um “centro de leituras
e homilias, bem mais do que sacrificios ou oragdes” (PALISCA; GROUT, 2014, p.35),
enquanto que o templo era um local de culto publico, no qual “consistia principalmente num
sacrificio, em geral de um cordeiro, realizado por sacerdotes, assistidos por levitas, entre 0s
quais se contavam varios musicos” (PALISCA; GROUT, 2014, p.35). O mais importante para
nossa reflexdo € a semelhanca entre o culto no templo e a missa crista, que viria a se consolidar
posteriormente. “Ha um paralelismo evidente entre o sacrificio no templo e a missa crista, que
era um sacrificio simbolico, em que o sacerdote partilhava do sangue sob forma de vinho e o0s
crentes se associavam a partilha do corpo de Cristo sob forma de pao” (PALISCA; GROUT,
2014, p.35).

A medida que a igreja cristd primitiva se expandia de Jerusalém para a Asia Menor e
para o Ocidente, chegando a Africa e & Europa, ia acumulando elementos musicais
provenientes de diversas zonas. Os mosteiros e igrejas da Siria tiveram um papel
importante no desenvolvimento do canto dos salmos e dos hinos. Estes dois tipos
canto religioso parecem ter-se difundido a partir da Siria, via Biz&ncio, até Mildo e
outros centros ocidentais (PALISCA; GROUT, 2014, p.36).

Acerca dos mosteiros, Dawson (2014) afirma que os monges foram o trunfo da Igreja
em sua expansdo nos territorios rurais, pois eles tinham grande influéncia nas igrejas
territoriais’?. Segundo o autor, “foram as tradi¢des romanas e beneditinas que deram novos

rumos a organizacao e espirito universal do cristianismo” (DAWSON, 2014, p.222).

No entanto, na Igreja Ocidental havia um terceiro elemento que dava ao papado a
assisténcia necessaria. Sem a ajuda dos monges, o papado nunca poderia ter exercido
sua autoridade no Ocidente, enquanto que sem o papado 0s monges teriam pouca
influéncia na organizacéo das Igrejas territoriais (DAWSON, 2014, p.222).

O fator nevralgico desse contexto é o fato de, por conta da expansao do cristianismo em

ritmo acelerado, “as igrejas orientais, na auséncia de uma autoridade central forte,

12 Esse é o termo utilizado justamente para designar as igrejas rurais, onde a influéncia dos grandes centros urbanos
era extremamente menor, fazendo com que a maioria delas tivessem consideravel autonomia da pratica crista.
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desenvolveram liturgias diferentes nas varias regides” (PALISCA; GROUT, 2014, p.36). Em

outras palavras: ndo havia unidade na liturgia e, consequentemente, ndo havia unidade na Igreja.

No século IV “a cidade de Bizancio (ou Constantinopla, hoje Istambul) foi reconstruida
por Constantino e designada em 330 como capital do seu império reunificado” (PALISCA;
GROUT, 2014, p.36). Porém, no ano de 395, “foi instaurada a divisdo permanente entre Império
do Oriente e do Ocidente, até sua conquista pelos Turcos, em 1453 (PALISCA; GROUT, 2014,
p.36). Importa-nos o fato de que, durante esse periodo, “Bizancio foi a sede do governo mais
poderoso da Europa e o centro de uma cultura florescente, onde se combinavam elementos
helenisticos e orientais” (PALISCA; GROUT, 2014, p.36).

Além do mais, vem de Bizancio a “classificagdo do repertorio em oito modos € num
certo nimero de canticos importados pelo Ocidente em momentos diversos entre o século VI e
o século IX” (PALISCA; GROUT, 2014, p.36). Assim, pode-se afirmar que “as bases do
sistema ocidental de modos parecem ter sido importadas do Oriente, embora a elaboracao
teorica do sistema de oito modos do Ocidente tenha sido fortemente influenciada pela teoria
musical grega” (PALISCA; GROUT, 2014, p.37).

N&o era s6 nas igrejas do oriente que ndo havia unidade na pratica cristd. No ocidente
“as igrejas locais eram de inicio relativamente independentes” (PALISCA; GROUT, 2014,
p.37). Além do mais, “é provavel que cada regido do Ocidente tenha recebido a heranca oriental
sob uma forma ligeiramente diferente” (PALISCA; GROUT, 2014, p.37). Ou seja, a
combinacdo dessas diferentes herangas com préticas locais contribuiu para a diversidade de

praticas cristds também no ocidente.

Schurmann (1989) defende a ideia de que o choque cultural entre barbaros e romanos
era, na verdade, um “conflito entre uma cultura urbana, regulamentada pelo Estado, e uma
cultura rural, que por tradicdo ndo conhecia a estrutura de dominagdo de classe”
(SCHURMANN, 1989, p.50). Entretanto, o autor admite que “nao ha duvida de que as tradi¢des
dos diversos povos barbaros tenham exercido uma consideravel influéncia tanto sobre a liturgia

em geral como sobre o canto eclesidstico em especial” (SCHURMANN, 1989, p.54).

Schurmann (1989) afirma que o0 momento em que vivia a Europa também fora propicio
para o desenvolvimento da musica. Primeiramente, pelo surgimento do isla e a conquista de
parte da Europa pelos arabes. “Nao resta duvida de que a conquista das principais vias de
comeércio maritimo pelos sarracenos foi, em muitos sentidos, um verdadeiro desastre para o

comércio” (SCHURMANN, 1989, p.55). Isso fez com que as vias de comércios ficassem
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fragilizadas, isolando a Europa Ocidental. Consequentemente, “toda fonte de subsisténcia ¢
riqueza teria necessariamente de resumir-se a propria terra” (SCHURMANN, 1989, p.55),
fazendo com que surgisse o latifuindio como “solida base de sustentacao desse sistema de

economia fechada” (SCHURMANN, 1989, p.55).

E por esse motivo que se inicia em Roma um movimento com o intuito de fixar-se
unidade na pratica crista catolica, portanto, um movimento de cunho politico. Esse processo
passou pela unificacdo litargica. E a liturgia foi, assim, unificada através da musica. “Durante
o século VIl e o principio do seculo VIII o controle da Europa ocidental estava repartido entre
Lombardos, Francos e Godos, e cada uma destas divisdes politicas tinha o de repertério de
canticos” (PALISCA; GROUT, 2014, p.38).

A superioridade romana perante todo esse panorama se deu pelo reconhecimento que
imperador Constantino deu ao cristianismo. Segundo Palisca & Grout (2014), “como capital
imperial, a Roma dos primeiros séculos da nossa era albergou um grande nimero de cristdos,
que se reuniam e celebravam os seus ritos em segredo” (PALISCA; GROUT, 2014, p.41).
Dessa forma, no ano de “313 o imperador Constantino concedeu aos cristdos os mesmos direitos
¢ a mesma protecgdo que aos praticantes das outras religides do império” (PALISCA; GROUT,

2014, p.41).

Se considerarmos essa ideia de que a musica é uma ordenacgdo do caos e cada sociedade
tenta organizar a luz da sua visdo de mundo, € compreensivel o papel da igreja cristd como sua
ordenadora no ocidente. Esse impulso remete-se a propria historia do cristianismo. Segundo
O’Donell (2007), o cristianismo ¢ “uma crencga religiosa baseada no “Cristo”, que se acredita

ser Jesus de Nazar€. Jesus foi um judeu que viveu no século [ d.C.” (O’DONELL, 2007, p.117).

O cristianismo comegou “como um movimento judeu no Oriente Médio” (O’DONELL,
2007, p.117), sendo que a “fé que ele inspirou espalhou-se por todo o Império Romano,
ganhando status de religido oficial no século 4 d.C.” (O’DONELL, 2007, p.117). Segundo o
autor, 0 que guia o cristianismo € um paradoxo: “alega-se ndo somente que Deus poderia se
tornar homem, mas também que um homem crucificado podia ser saudado como Salvador e
Senhor” (O’DONELL, 2007, p.117). Os valores do cristianismo residem na “humildade, no
perd&o e na graca divina (ato de generosidade de Deus para com 0 homem, mesmo quando este

nao alcangou o mérito necessario por meio das boas agdes) (O’DONELL, 2007, p.117).

Entretanto, o cristianismo em si ndo é suficiente para compreendermos as dinamicas

sociais. Precisamos, assim, compreender seu processo de crescimento e institucionalizagéo, a
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qual chamamos de igreja. “O termo “igreja” ¢ uma tradugdo da palavra grega ekklesia, que
aparece no Novo Testamento. Significa reunido e designa todos 0s que seguiam Jesus e
reuniam-se venera¢do” (O’DONELL, 2007, p.129). Marques de Melo (2005) ao estudar a
comunicacao eclesial afirma que na historia do cristianismo existe “um divisor de dguas na sua
configura¢do sociopolitica” (MARQUES DE MELO, 2005, p.23): o cristianismo primitivo € o

cristianismo moderno.

Para o autor, o cristianismo primitivo “trata-se de uma instituicdo eclesial ndo-
institucionalizada” (MARQUES DE MELO, 2005, p.23). Nesse contexto, a prética religiosa é
“pautada pela existéncia de comunidades que se nutrem da Palavra de Cristo e seu simbolismo
teologico” (MARQUES DE MELO, 2005, p.23). Essa configuracdo social acarreta
consequéncias na pratica, pois sdo “fluxos multiplos e diferenciados que configuram uma
interacdo plena dos cristéos; eles integram a comunidade e participam igualmente, no mesmo
espago social” (MARQUES DE MELO, 2005, p.24), das praticas cristds. J& 0 cristianismo
moderno ¢ “caracterizado pela existéncia de uma institui¢do eclesial, que se organiza como
depositaria do saber teologico e estabelece codigos para a leitura do Evangelho” (MARQUES
DE MELO, 2005, p.24). Em outras palavras, um corpo burocratico que determina suas

diretrizes através da hierarquia.

Assim, “a medida que declinava o prestigio do imperador romano, o do bispo de Roma
ia aumentando, e comecou gradualmente a ser reconhecida a autoridade preeminente de Roma
em questoes de fé e disciplina” (PALISCA; GROUT, 2014, p.41). Com tais medidas, “a Igreja
emergiu da sua vida subterranea e no decurso do século 1V o latim substituiu 0 grego como
lingua oficial da liturgia em Roma” (PALISCA; GROUT, 2014, p.41).

A igreja conseguiu, assim, se infiltrar na politica. Bispos chegavam a assumir cargos
nas diretivas e assembleias nacionais. Na Espanha, exerciam funcGes legislativas e judiciarias.
Na Galia, os reis retribuiam o clero com doa¢des generosas de terras e isencdes legais. Nao ha
duvidas sobre a riqueza agraria que a Igreja acumulou neste periodo e sobre as mudancas nas
condigdes econémicas e sociais na qual foi fator preponderante. Com tanta terra, a igreja voltou
a se instalar na zona rural, onde os bispos governavam como verdadeiros principes, impondo

ndo s6 dizimos, mas também tributos e pedagios. (DAWSON, 2014)

Tal perspectiva demonstra a importancia da sociedade para o cristianismo e do
cristianismo para a sociedade, tudo através da sua institucionaliza¢go. O cristianismo n&o era

“somente uma doutrina e um modo de vida, mas também uma sociedade, e foi precisamente a
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unidade e continuidade organica da sociedade cristd que preservou a identidade espiritual da
propria religido cristd” (DAWSON, 2014, p.222). O cristianismo transcendeu a religido
territorial, mas ao mesmo tempo acabou por deixar forte o clero romano. O deus cristdo ndo

tem nacionalidade, mas é romano.

Segundo Dawson (2014), o primeiro desafio da igreja institucionalizada foi preservar
seu patrimonio espiritual. E podemos, assim, atrelar esse desafio a comunicagdo; como seria
falar para o barbaro e 0 camponés de seus ideais morais do mundo sendo que estes viam tudo
de forma diferente e nada em sua cultura poderia ajuda-los a compreender a cultura cristd? O
cristianismo ndo era s6 uma instituicdo religiosa e o que fez ele prosperar neste cenario foi a
sua bagagem de ordem cultural. As praticas religiosas se alinharam as praticas sociais e 0s
costumes civis. O cristianismo nao era somente uma doutrina, sendo que a musica foi de suma

importancia nesse processo. (DAWSON, 2014)

Esse panorama fez com que o desenvolvimento da igreja durante esse processo de
unificacdo fosse ainda mais contundente. Segundo Schurmann (1989), o declinio do poder das
cidades as transformou em “meros centros administrativos da Igreja, assumindo as

caracteristicas das assim chamadas cidades episcopais” (SCHURMANN, 1989, p.56).

Em consequéncia deste fato, a contradi¢do entre cultura dominante e popular, que, por
ocasido dos primeiros enfrentamenos dos barbaros com a civilizagdo romana, havia
sido encoberta pela oposicao entre cultura urbana e rural, viria agora a tomar a forma
que se tornaria caracteristica para a ldade Média, ou seja, a forma de oposi¢éo entre
cultura eclesiastica e profana. [...] Ocorria, entretanto, que a Igreja, que de fato
promovia a cultura dominante, julgando-se a Unica detentora da verdadeira cultura e
considerando o povo como sendo inculto e ignorante, negava a propria existéncia da
cultura popular (SCHURMANN, 1989, p.56).

No século VI ha um acontecimento importantissimo para esse processo de consolidacao
do papel da igreja: a organizacdo dos cantos litlrgicos. “Atribui-se a Gregério | (Gregoério
Magno), papa de 590 a 604, um esfor¢o de regulamentacdo e uniformizacdo dos canticos
litargicos” (PALISCA; GROUT, 2014, p.42). Por conta deste fato, os canticos liturgicos
receberam 0 nome de canto gregoriano. Vale ressaltar que também existe uma razdo dos cantos
gregorianos serem confundidos com os modos gregos para além da semelhanca dos nomes.
Eles possuem esses nomes gregos “porgue julgava-se que correspondessem aos antigos modos
da Grécia. Pesquisas revelaram que os modos gregos comecavam em notas diferentes das dos
homodnimos eclesidsticos” (MED, 1996, p.165). Existe até uma lenda que conta como o papa
Gregorio | escreveu tais canticos: “uma pomba ditava-lhe os cénticos ao ouvido e ele ia-0s

cantando para um escriba, instalado atrds de um tabique, que os registrava por escrito”
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(PALISCA; GROUT, 2014, p.58). Obviamente que é uma lenda, pois naquele tempo néo havia
“qualquer notagdo apropriada que o escriba tivesse podido utilizar” (PALISCA; GROUT, 2014,
p.58).

As realizacdes de Gregorio foram objeto de tal admiragcdo que em meados do século
IX comecou a tomar forma uma lenda segundo a qual teria sido ele prdprio, sob
inspiracdo divina, quem compusera todas as melodias usadas pela Igreja. A sua
contribuicdo real, embora provavelmente muito importante, foi sem ddvida menor do
que aquilo que a tradicdo medieval veio posteriormente imputar-lhe. Atribuem-se-lhe
a recodificagdo da liturgia e a reorganizacdo da schola cantorum; a designacgéo de
determinadas partes da liturgia para os varios servicos religiosos ao longo do ano,
segundo uma ordem que permaneceu quase inalterada até o século XVI; além disto,
teria sido o ele o impulsionador do movimento que levou a adopgéo de um repertdrio
uniforme de cénticos em toda a cristandade (PALISCA; GROUT, 2014, p.42).

E possivel que tal influéncia por parte do papa Gregdrio | tenha sido imputada pela sua
posicdo de lider da igreja: o papa. Thomas Reese (1997) afirma que o papado é tanto uma
instituicdo quanto um individuo e que o centro de poder da igreja é sito na figura do papa, pois
ele é, nessa doutrina, o sucessor do apdstolo Pedro.Ha, portanto, na figura do papa, a acdo do
préprio deus cristdo, de quem ele representa como vigario de cristo na face da Terra (REESE,
1997).

Para algo tdo peculiar quanto a musica, sofrendo a agdo do “proprio deus na Terra”, €
possivel compreender a dimensdo que isso abarcava no cotidiano das sociedades europeias
medievais. Roma esta no centro deste processo e foi “fonte de inspiracdo de boa parte do
conjunto da musica ocidental até o século XVI” (PALISCA; GROUT, 2014, p.42). Segundo
Palisca & Grout (2014), ¢ um dos “repertdrios vocais ainda em uso no mundo inteiro e incluem
algumas das mais notaveis realizacdes melddicas de todos os tempos” (PALISCA; GROUT,

2014, p.42).

Um dos meios necessario para alcangar este objetivo era uma liturgia e uma musica
de igreja que fossem uniformes e constituissem em elo de ligagdo entre toda a
populagdo. Roma, tdo veneravel no imaginario medieval, era 0 modelo mais 6bvio.
Um grande numero de “missionarios” litrgico-musicais deslocou-se de Roma para o
Norte no final do século VIII e no século IX, e a lenda de S. Gregorio e do canto
divinamente inspirado foi uma das suas armas mais poderosas (PALISCA; GROUT,
2014, p.59).

Entretanto, o peso da musica ¢ muito maior do que a propria musica. “Seria um erro
considera-los puramente como musica para ser ouvida, pois ndo é possivel separa-los do seu
contexto e do seu propdsito litargico” (PALISCA; GROUT, 2014, p.42). Esse motivo nos leva
a crer que a importancia na analise de géneros musicais juntamente com 0s seus respectivos
contextos seja fundamental ndo somente para entender a musica, mas também a comunicacéo

e a sociedade. O peso do contexto de surgimento de uma manifestacdo marginal € 0 mesmo que
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0 peso da historia da masica ocidental eurocéntrica. 1sso valoriza ainda mais a estrutura musical
empregada naqueles géneros compreendidos como subversivos pela ordem eurocéntrica que se
expande pelo ocidente. H& um propo6sito no batuque do morro carioca assim como no grito

blues de um escravo norte americano, ndo € somente um som.*3

Dessa maneira, a musica que chega com os colonizadores portugueses em terras
brasileiras no século XVI, fruto desse movimento de unificacdo da igreja, ja passou por, no
minimo, mil e duzentos anos de pratica europeia, muito mais do que suficiente para enraizar
em inumeras geraces. Ressalvamos que esse tempo também é suficiente para a masica se
transformar, mas nunca deixa de estar, também, relacionada aos propoésitos da igreja. E,
ademais, o proposito inicial da musica e sua constituicdo no formato diatbnico!* continuam
presentes. “Esta perspectiva estd em sintonia com a convic¢do dos Padres da Igreja de que o
valor da masica residia no seu poder de elevar a alma a contemplagdo das coisas divinas”
(PALISCA; GROUT, 2014, p.42).

Eles acreditavam firmemente que a musica podia influenciar, para melhor ou para
pior, o carater de quem a ouvia. Os filésofos e os homens da Igreja da alta Idade Média
ndo desenvolveram nunca a ideia — que nos nossos dias temos por evidente — de que
a musica podia ser ouvida tendo apenas em vista gozo estético, o prazer que
proporciona a combinagdo de belos sons. Ndo negavam, é claro, que 0 som da musica
¢ agradavel, mas defendiam que todos os prazeres devem ser julgados segundo o
principio platdnico de que as coisas belas existem para nos lembrarem a beleza
perfeita e divina; por conseguinte, as belezas aparentes do mundo que apenas inspiram
0 deleite egoista, ou 0 desejo de posse, devem ser rejeitadas. Esta atitude estd na
origem de muitas das afirmagfes sobre a mUsica que encontramos nos escritos dos
Padres da Igreja (e, mais tarde, nos de alguns tedlogos da reforma protestante)
(PALISCA; GROUT, 2014, p.42).

Nesse contexto temos a musica subordinada a religido. “So6 € digna de ser ouvida na
igreja a masica que por meio dos seus encantos abre a alma aos ensinamentos cristdos e a
predispoe para pensamentos santos” (PALISCA; GROUT, 2014, p.42). Embora essa fosse sua
justificativa central, “a exclusdo de certos tipos de musica dos servicos religiosos da igreja
primitiva tinha também motivos praticos” (PALISCA; GROUT, 2014, p.43). Muitas dessas
masicas associavam-se a espetaculos pagédos. “Sempre foi objeto de consenso geral a ideia de
que certos tipos de musica, por este ou aquele motivo, ndo sdo proprios para serem ouvidos na
igreja” (PALISCA; GROUT, 2014, p.43).

Depois de Gregorio I, quem teve grande importancia para a unificacéo catolica através
da masica foi Santo Agostinho. Segundo Palisca & Grout (2014), é ele quem escreve um tratado

13 Nos capitulos subsequentes trataremos especificamente de todos os géneros aqui mencionados.
14 E o desenho da escala que conhecemos: do, ré, mi, f4, sol, 14, si, d6. Veremos nos proximos subcapitulos a
origem dessas notas.
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sobre a musica, o qual completou seis livros. “Os cinco primeiros, apoés uma breve defini¢cdo
introdutdria da musica, tratam dos principios da métrica e do ritmo” (PALISCA; GROUT,
2014, p.43). O sexto livro caminha por um outro viés e trata da “psicologia, a ética ¢ a estética
da musica e do ritmo” (PALISCA; GROUT, 2014, p.43). Tal organizagao corrobora para a

importancia da musica para a igreja nesse processo de unificacdo e expansao.

A igreja em Seu inicio era formada por uma minoria com a “tarefa de converter toda a
populagdo da Europa ao cristianismo” (PALISCA; GROUT, 2014, p.44). E s6 com a musica ¢
que se pode realizar — ou a0 menos garantir hegemonia espiritual em grande parte do continente

- tal feito.

“A sua semente de poder criador no dominio da musica teve por encanagdo o canto
gregoriano” (PALISCA; GROUT, 2014, p.44). A musica foi uma das ferramentas de conversao
mais eficientes dos missionarios romanos. Eles “levaram essas melodias a todas as regides da
Europa ocidental. Elas foram uma das fontes que, com o passar do tempo, vieram a dar origem
amusica ocidental” (PALISCA; GROUT, 2014, p.44). Em torno de mil e duzentos anos depois,
veremos 0 mesmo processo por parte do colonizador portugués sobre os indigenas nativos no

Brasil.

Ao analisarmos a historia do Império Romano e o crescimento do cristianismo,
percebemos a importancia da musica. E a primeira forma de musica crista institucionalizada
imposta pela Igreja foi o cantochdo. Entramos, assim, no campo da monodia, caracteristica
fundamental para que possamos compreender o porqué de encontrarmos no samba elementos

subversivos a essa ordem hegemonica.

1.4 Monodia: A musica moldada nos preceitos europeus e o controle do corpo

A monodia, “durante um longo tempo, constituiria a principal manifestagdo musical da
cultura dominante” (SCHURMANN, 1989, p.39). Embora seja classificada como manifestagao
musical pelo autor, ndo € vista por ele como pertencente a linguagem musical, pois a monodia
era “um modo especial de veicular a linguagem verbal com auxilio de determinados
procedimentos musicais” (SCHURMANN, 1989, p.39). Entretanto, a musicalidade da monodia
se restringia em “‘atuar sobre os atos de fala de forma a ampliar ou modificar os mesmos na sua

qualidade de atos elocutorios” (SCHURMANN, 1989, p.39).

A monodia era uma forma que continha um “sistema ritmico que se referia a0 mesmo

tempo a musica e a versificagdo” (SCHURMANN, 1989, p.39). Essa maneira de se fazer
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masica, ainda segundo o autor, ndo era completamente nova pois mantinha algumas
caracteristicas antigas de outros géneros musicais anteriores a esse periodo. E, tudo isso,
atrelado ao contexto social, sofrendo apenas uma “ampliagdo do sistema basico mediante
sucessivos acréscimos de certos pressupostos novos em atendimento a novas caracteristicas

proprias as especificidades peculiares a cada formagao social” (SCHURMANN, 1989, p.39).

Para melhor compreendermos a funcdo da monodia, voltemos as caracteristicas do som:
altura e duracdo. Segundo o autor, essas duas caracteristicas do som se tornaram “‘essenciais no
momento em que se tratava de instituir uma declamacdo musical com o propdsito de imprimir

determinadas propriedades aos atos de fala, de forma a atuar sobre a sua competéncia social”

(SCHURMANN, 1989, p.41).

Foi neste sentido, portanto, que, com o objetivo de desenvolver e alterar essa
competéncia, a altura e a duracdo foram qualificadas como o0s parémetros
especificamente musicais dos sons e, como tais, tém sido incorporadas a toda a musica
prépria a civilizacdo europeia. Note-se que, em funcdo da importancia assumida por
estes parametros, a teoria musical passou a desenvolver-se em dois dominios distintos:
um onde se sistematizam as duracgdes sonoras — ou a disposi¢do dos sons no tempo -,
que é chamado de ritmica, e outro que se ocupa da organizagdo das alturas sonoras,
que aqui designamos por mélica (SCHURMANN, 1989, p.41).

Segundo o autor, a meélica esta associada & melodia. Para ele, o conceito de melodia
“sempre estivera intimamente vVinculado ao ato de cantar, [...] consiste em uma maneira especial
de veicular determinados textos verbais em se utilizando certos procedimentos especificamente
musicais” (SCHURMANN, 1989, p.45). Schurmann (1989) ¢ enfatico: “na base de todo canto,
portanto, esta o texto verbal” (SCHURMANN, 1989, p.45).

Os procedimentos musicais envolvidos no ato de cantar, por sua vez, caracterizam-se
por sua potencialidade de dotar esta voz, além da organizagdo linguistica, de uma
estrutura a nivel musical, mediante a sua organizacdo nas duas categorias de espago
mélico e tempo. Sob o ponto de vista estritamente musical, entdo, abstraindo tudo que
se refere a componente linguistica verbal, a voz acaba por realizar apenas uma
entidade musical, a qual se aplica a denominacdo melodia (SCHURMANN, 1989,
p.45).

O que nos interessa dessa relacdo do canto com o texto na monodia é que entendemos
determinados “procedimentos [musicais] como respostas criativas a necessidades socialmente
relevantes” (SCHURMANN, 1989, p.49). Schurmann (1989) defende a ideia de que, por conta
desse processo de unificagdo littirgica e politica que a Igreja desenvolvia, “o canto monddico

respondia com perfeita adequacao” (SCHURMANN, 1989, p.49).

Ja no Império Romano, a partir do reconhecimento do cristianismo pelo Estado e sua
gradual transformacdo em religido oficial, toda a atuacdo de dominagdo a nivel
ideoldgico passou a ser delegada cada vez mais a Igreja. E, ap6s a queda do Império,
a Igreja continuaria, por toda a Idade Média, a assumir muitas das fungdes de Estado,
principalmente aquelas que diziam respeito a ideologia. Também nesta atuacéo, o
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canto mondédico prosseguiria por constituir um instrumento poderoso para garantir a
hegemonia no dominio cultural (SCHURMANN, 1989, p.50).

A monodia remete, inevitavelmente, ao canto gregoriano. Porém, € necessario
compreender alguns desdobramentos de nomenclatura para a clareza e coeréncia do trabalho.
Monodia €, segundo Schurmann (1989), uma forma de se dar caracteristicas musicais ao ato de
fala. Por definigdo, ela é “musica cancdo, ordinariamente triste, entoada por uma unica voz,
sem acompanhamento” (DICIONARIO PRIBERAM, 2018, p.[?]). Entretanto, ela pertence,
também, ao conceito de monofonia. Monofonia ¢ “musica constituida de uma s linha melédica,
sem acompanhamento” (DICIONARIO PRIBERAM, 2018, p.[?]).

Assim, ressaltamos que toda monodia € monofénica, poréem nem toda monofonia é
monodica. Imaginemos um padre na celebragdo da missa no momento em que ele entoa um
cantico, em solo; estaria fazendo uma monodia. Entretanto, se juntarmos as caracteristicas da
fala com entonacao a uma Unica linha melodica, porém, dessa vez, em um cantico entoado por
um coro, ampliariamos o conceito de monodia para monofonia. E como a celebracdo da missa
transita por entre o celebrante e o coro, pois “inclui um bom nimero de pegas cantadas por um
celebrante, um didcono e um subdiacono, além do cantochdo [...] interpretado por um coro e/ou
pela congregacdo” (PALISCA; GROUT, 2014, p.52), temos, a todo momento, monodia e
monofonia. Contudo, por conta desta caracteristica da celebracdo litirgica, temos uma
defini¢do que engloba tanto monodia quanto monofonia: cantochdo. O cantochdo nada mais é

do que o nome “musicalmente oficial” do canto gregoriano.

Embora a definicdo de monodia, monofonia e canto gregoriano figurem entre
significagOes, principalmente, musicais - assim como Schurmann (1989) acredita que
cantochdo € uma forma de coesdo social ao se inferir caracteristicas sonoras a fala -, acreditamos
gue, muito além dessa questdo, o cantochdo implica em hierarquia e controle do corpo como
consequéncia desse processo de unificacdo da igreja e sua hegemonia da salvacgdo espiritual e
coesao social. Segundo Schurmann (1989), o cantochao deve ser “entendido como um principio
disciplinador, com auxilio do qual se tratava de estabelecer uma ordem adequada no universo
ainda cadtico e incontrolavel do material sonoro” (SCHURMANN, 1989, p.58).

Primeiramente, como o proprio nome afirma: ‘canto’ e ‘chdo’. Imaginemos uma linha
horizontal no ch&o. Se associarmos a ideia de solo, em contraponto a nog¢do do deus no céu, ha
nitidamente a hierarquia na qual esse deus é superior a tudo abaixo dele. Ideia coerente e
conivente com 0s principios e intencGes da igreja medieval. Logo, 0s cantos gregorianos

entoados pelos humanos estariam no chao, por isso o ‘canto-chdo’. Ademais, se o canto ¢
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monofénico, estariam todas as vozes fazendo a fun¢do de uma Unica melodia. Quica, podemos
até enxergar a heranca nos dias de hoje dessa caracteristica ao ouvirmos de um padre ou bispo
no momento da celebracdo da missa: “cantemos, todos, em uma s6 voz”. O fato ¢ que o
cantochdo — expandido através do canto gregoriano — foi a base para a histéria da mdsica

ocidental, 0 marco zero.

O canto gregoriano, que inaugura uma tradicdo que conhecemos bem, aquela que vai
dar na musica barroca e classico-romantica dos séculos XVII, XVIII e XIX, é uma
musica que primou por evitar sistematicamente os instrumentos acompanhantes, ndo
s6 0s percussivos, como também o colorido vocal dos multiplos timbres. E uma
musica para ser cantada, em principio, por vozes masculinas em unissono, a capela,
na caixa de ressonancia da igreja, sem acompanhamento instrumental (WISNIK,
1989, p.41).

O cristianismo é uma religido monoteista, no qual o filho do deus vem a terra compondo
a trindade com o espirito santo. Falamos de pai e filho, ndo mé&e e filha e muito menos de deusa.
Portanto, na propria esséncia da religido a figura feminina fica relegada a coadjuvante, pois é
possivel enxergarmos somente homens celibatarios como sacerdotes celebrantes. E, desde os
tempos do canto gregoriano, eram somente homens que cantavam nas igrejas e compunham os
corais. Essa questdo é fundamental para compreendermos ainda mais a ideia de chdo no

cantochdo: sdo vozes graves.

Se a hierarquia é oriunda dessas caracteristicas, elas também moldaram o que
entendemos como o controle do corpo. Sacks (2007) afirma que “acompanhamos o ritmo da
masica, involuntariamente, mesmo se n&do estivermos prestando atencédo a ela conscientemente”
(SACKS, 2007, p.11), conforme vimos anteriormente. Se a mdsica transcende a barreira do
mental para o motor, é natural que houvesse uma preocupacao por parte da igreja em controlar
esse impulso corpdreo. Acreditamos que, ao deixar 0 canto as custas de vozes masculinas,
monofonicas, através de melodias que possuem notas proximas umas das outras®®, seria uma
forma de controlar os impulsos do corpo, “apagar as memorias” das musicas que remetiam ao
passado pagdo e, a0 mesmo tempo, ditar regra e conduta social. “Em todo caso, e apesar da
complexidade da histéria concreta, a nossa tradicdo musical tem seu marco inicial,
sintomaticamente, naquela “zerada” pelo canto litlirgico catélico, no plano das manifestagdes

ritmicas pulsantes e das diferenciagdes timbristicas” (WISNIK, 1989, p.41).

Primeiro que, ao abolir instrumentos ritmicos-percussivos, pondo toda a sua ritmica
puramente frasica a servi¢o da pronunciacdo melodizada do texto litlrgico, o canto
gregoriano acaba por desviar a masica modal do dominio do pulso para o predominio
das alturas (o cantochdo consiste num circunstanciado passeio pelas escalas
meloddicas, percorridas em seus degraus). Com isso, inaugurou de certo modo o ciclo

15 Vamos discorrer sobre essas caracteristicas adiante.
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da musica ocidental moderna, preparando o campo da musica tonal, que ira explorar
amplamente, j4& com envergadura instrumental e com outras complexidades
discursivas, as possibilidades de desenvolvimento de uma organizacdo do campo das
alturas em que a melodia vem para o primeiro plano (e onde a instancia ritmica néo
tera mais a autonomia e a centralidade que tinha antes, servindo agora de suporte para
as melodias harmonizadas) (WISNIK, 1989, p.42).

Assim, acreditamos que a supressdo do ritmo é o golpe determinante para o controle do
corpo. E é justamente ai que elencamos um aspecto que compreendemos no samba como
subversdo: a predominéncia ritmica'®. Além do mais, ainda segundo Wisnik (1989), “a musica
que evita o pulso e o colorido dos timbres ¢ uma musica que evita o ruido” (WISNIK, 1989,
p.42). E como se fosse uma tentativa de “limpar” o som, caracteristica perceptivel ao ouvirmos
qualquer Opera europeia: a voz plena do solista. “A liturgia medieval se esfor¢a para recalcar
0s demonios da musica que moram, antes de mais nada, nos ritmos dancantes e nos timbres

multiplos, concebidos aqui como ruido” (WISNIK, 1989, p.42).

Afirmamos anteriormente que entendemos o timbre como uma caracteristica social, para
além de uma propriedade do som. Como vimos, “timbre ¢ a “cor” do som de cada instrumento
ou voz” (MED, 1996, p.12). Primeiramente, se pensarmos em cor do som, um coro que é
formado somente por vozes masculinas - portanto graves - seria, nessa perspectiva,
monocromatico. Consequentemente, temos a ideia de unidade, afinal, estariam sob a batuta de

uma so cor, assim como a ideia de uniforme, também, enquanto vestimenta: a batina.

Se timbre € a cor do som, é através dessa caracteristica que conseguimos distinguir, por
exemplo, as vozes de cada pessoa. Entretanto, imaginemos que uma pessoa que vocé conheca
te chame pelo nome; automaticamente vocé ja sabe quem é sem precisar ver a pessoa, assim
como podemos reconhecer quem estd ligando ao telefone. Acreditamos que nessas
circunstancias o timbre estaria compondo rela¢fes sociais. Assim como “a voz da mie, com
suas melodias e seus toques, é pura musica” (WISNIK, 1989, p.30) para o bebé que ainda ndo
estaria imerso na linguagem, o timbre novamente compde relagdes sociais; existe melodia e
timbre conhecidos e reconhecidos pela crianga, daquela que amamenta, que nutri, que faz a

crianca sobreviver.

Finalmente, outra caracteristica na qual acreditamos ser o timbre componente social é a
propria relagdo nossa com os instrumentos musicais. Embora sejam elementos constituintes da
mausica, ndo pretendemos fazer aqui um manual de instrumentos musicais. Obviamente por

acreditarmos que a percussao seja elemento constituinte da ritmica do samba, trataremos sobre

16 Discorreremos sobre esse aspecto no capitulo IV.
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alguns destes instrumentos justamente por sua circunstancia social em momento oportuno.
Entretanto, desafiamos o leitor a fazer um exercicio de reflexdo e pensar se, ao ouvir 0 som de
um viol&o, seria capaz de distinguir que o instrumento é um violdo. Se sim, é porque o leitor j&
sabe 0 que € um violdo, ja ouviu um violdo e provavelmente ja viu um violdo. Logo, como
consequéncia das relagdes sociais o timbre do violdo ja foi “programado” no cérebro. Porém,
ao se ouvir uma melodia oriunda de um contra fagote, o leitor saberia que € um contra fagote?
Fica lancado o desafio. E, caso o leitor sinta-se realmente desafiado, sugerimos pesquisar o
preco de tal instrumento musical para, através de uma simples pesquisa de cunho econémico,

perceber-se as distingGes sociais circunscritas na dindmica musical.

Sendo assim, suprimir ritmo e timbre no cantochdo foi de suma importancia para as
pretensdes da Igreja. O canto gregoriano ¢ “significante musical oferecido ao significado
litirgico, na medida (e s6 na medida) em que se deixa regular pela imitacdo da ordem escalar
do cosmo, isto é, modo imutével despido de todo ruido e ritmo pulsante” (WISNIK, 1989,
p.106).

Mais explicitamente do que na teoria platonica, a musica das esferas a que o cantochdo
corresponde é uma musica que se desenvolve no plano das alturas, negando o ritmo
recorrente e as estruturas simétricas da cancéo popular para fluir extaticamente sobre
0 seu leito de silabas sonoras, evoluindo sob o arco dos seus desenhos melddicos. O
arco é, justamente, a forma arquitetbnica que permite aumentar a distancia entre as
colunas sob o teto de um templo: a ampliagdo do tempo sob o arco frasico das
melodias d& ao canto gregoriano a sua temporalidade particular, sua respiracdo ao
mesmo tempo flutuante e grave, seu carater tendencialmente extatico, em oposi¢do as
musicas do transe (o transe é dindmico, um zero mental que se transforma em
movimento de corpo; o éxtase é estatico, o corpo ndo se move) (WISNIK, 1989,
p.106).

Embora o cantochdo tenha sido um “marco zero” na historia da muasica ocidental, esse
género em si ndo é mais tdo ouvido nos dias de hoje. Porém, a sistematizacdo musical feita a
partir dele é, basicamente, nossa teoria e pratica musical ocidental vigente. Além do mais, sendo
muito mais do que simplesmente musica, 0 cantochdo era uma expressdo da igreja cristd
institucionalizada para ampliar sua influéncia espiritual, politica e social. Palisca & Grout
(2014) afirmam que, para os dias de hoje, o cantochdo ¢ “um tipo de musica com que muita
gente ndo esta familiarizada” (PALISCA; GROUT, 2014, p.50). Os autores afirmam que para
melhor compreender esse tipo de musica — facilmente encontrada por conta do advento da
internet — deve ser ouvida até 0 momento em que a pessoa se familiarize com esse tipo de
sonoridade. Palisca & Grout (2014) defendem que, para se ouvir esses canticos, em “cada etapa
desde processo de conhecimento devera ter-se presente ndo apenas a beleza intrinseca das
pecas, mas ainda a relacdo dos canticos com os dados relevantes de carter histérico, litargico
e analitico” (PALISCA; GROUT, 2014, p.50). Ora, se essa musica €, para nos ocidentais, dificil
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de compreender nos dias de hoje, é porque a musica sofreu significativas mudancas no decorrer

da historia.

Este conselho é tanto mais pertinente quanto desde a substituicdo do latim pelas
linguas vernaculas, com o Concilio Vaticano Il, de 1962-1965, o cantochdo
praticamente desapareceu dos servicos regulares da igreja catdlica. Na Europa
continua a usar-se em certos mosteiros e em determinados servicos de algumas das
maiores igrejas paroquiais; na América é muito menos cultivado. Se bem que, em
teoria, o latim continue a ser a lingua oficial e o cantochdo a musica oficial da Igreja,
na prética os canticos tradicionais tém vindo a ser, em grande medida, substituidos
por musica considerada prépria para ser cantada por toda congregacdo: versdes
simplificadas das melodias mais familiares, cangdes de composi¢do recente,
experiéncias ocasionais no campo dos estilos populares (PALISCA; GROUT, 2014,
p.50).

Percebemos aqui que, embora a musica moldada nos preceitos da Igreja — aqui falamos
de estrutura e sonoridade - tenha sido a base de todo o desenvolvimento da mdsica ocidental,
ela enquanto género proprio também sofreu modificagdes. E um processo que acreditamos
conter rupturas e continuidades, pois o repertério de “cantochdo e as liturgias a que esse
reportdrio pertencia desenvolveram-se ao longo de muitos séculos e continuaram a evoluir e a
modificar-se, embora certos rituais tenham permanecido bastante estaveis” (PALISCA,

GROUT, 2014, p.50-51).

E os rituais que permaneceram estaveis nesse periodo histérico — e ainda sdo
extremamente relevantes para a igreja catélica - foram o oficio e a missa. Os oficios “celebram-
se todos os dias, a horas determinadas, sempre pela mesma ordem, embora a sua recitacao
publica s6 seja geralmente observada nos mosteiros e em certas igrejas e catedrais” (PALISCA,;
GROUT, 2014, p.51). Eles sdo compostos de “oracdes, salmos, canticos, antifonas, responsos,
hinos e leituras. A musica para os oficios estd compilada num livro litlrgico chamado
Antiphonale, ou Antifonario” (PALISCA; GROUT, 2014, p.51). Contudo, o ritual fundamental
para a igreja era — e ainda € - a missa. Salientamos que, além do ritual, a missa era uma forma

de composicdo musical.

A missa é o servigo religioso mais importante da igreja catdlica. [...] A palavra missa
vem da frase que termina o servico: Ite, missa est (“Ide-vos, a congregagdo pode
dispersar”); o servigco ¢ também conhecido, noutras igrejas cristds, pelos nomes de
eucaristia, liturgia, sagrada comunh&o e ceia do Senhor. O acto com que culmina a
missa é a comemoracao ou celebragdo da Ultima ceia (Lucas, 22, 19-20 e 1 Corintios,
11, 23-26), através da oferta e consagracdo do pédo e do vinho e da partilha destes entre
os fiéis (PALISCA; GROUT, 2014, p.52).

Embora o ritual da missa seja, teoricamente, uma cerimdnia que apresente a mesma
estrutura em qualquer canto do mundo, “os diversos elementos da missa foram entrando na

liturgia em momentos e em lugares diferentes” (PALISCA; GROUT, 2014, p.52). Porém, no
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ano de “1570 foi publicado pelo papa Pio V um missal (livro contendo os textos para a missa),
reflectindo as decisGes do Concilio de Trento, e assim ficaram fixados os textos e 0s ritos
(liturgia tridentina)” (PALISCA; GROUT, 2014, p.52). A mudanca mais significativa, desde
entdo, ocorreu somente no Concilio Vaticano 11.17 “Os textos de certas partes da missa sdo
invariaveis; outros mudam conforme a época do ano ou as datas de determinadas festividades
ou comemoracoes” (PALISCA; GROUT, 2014, p.54).

Acerca dos canticos utilizados na missa, Schurmann (1989) afirma que “um mesmo
modelo de trajetdria melddica frequentemente servia de suporte para varios textos inteiramente
diversos” (SCHURMANN, 1989, p.59). Ao mesmo tempo, “era comum que um mesmo texto
se sujeitasse a diversas formacdes melddicas distintas” (SCHURMANN, 1989, p.59). Palisca
& Grout (2014) afirmam, também, que ¢é “bastante frequente encontrar a mesma melodia em
muitos manuscritos diferentes; e ndo deixa de ser notavel que estes manuscritos registrem a
melodia de forma quase idéntica” (PALISCA; GROUT, 2014, p.54). Enxergamos isso como

reflexo do processo de constituicdo de unidade da igreja.

O modo como se conseguiu fixar, antes de existir notacao, um repertério tdo vasto
como o era j& o corpus do cantochdo no momento em que comegou a ser registrado
por escrito tem sido tema de ampla reflexdo e numerosos estudos. Formulou-se a
teoria de que o cantochéo teria sido reconstituido em parte de memoria e em parte
através da improvisacdo no momento dos ensaios de grupo ou da exibicdo dos solistas,
recorrendo-se a um conjunto de convencdes que se aplicavam a determinadas ocasides
e fungdes litargicas (PALISCA; GROUT, 2014, p.58).

3

A notacao musical, diante dessa perspectiva historica, terd sido “um dos meios de
garantir que os canticos seriam doravante interpretados em toda a parte da mesma forma”
(PALISCA; GROUT, 2014, p.59). Os autores compreendem, assim, a notacdo musical — que
viria a se transformar na teoria vigente — “tanto uma consequéncia dessa uniformidade como

um meio de a perpetuar” (PALISCA; GROUT, 2014, p.59).

Se entendemos o cantochdo como uma forma de controle social, ao adentrarmos no
universo sonoro desses canticos também podemos perceber tais acep¢des. Salientamos que o
cantochdo é uma forma de composicdo que compde um género musical eclesiastico. Entretanto,
dentro desse universo, existem algumas definicdes e diferencas entre os Varios tipos de
cantochdo, ndo tanto musicais, mas muito mais funcionais de acordo com o ritual e a época

sagrada. Palisca & Grout (2014) afirmam que a “linha melddica do canto reflecte a acentuagao

17,0 objetivo da convocagdo do Concilio Vaticano Il pelo papa Jodo XXIII foi de buscar renovagdo para a Igreja,
uma atualizagdo de seus dogmas e posicdes até entdo nunca discutidas e impensaveis de serem mudadas em pleno
século XXI. Para melhor compreender o papel dos concilios para igreja, ver: ALBERIGO, Giuseppe. Historia dos
Concilios Ecuménicos. S&o Paulo, Paulus, 1995.
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pos-classica normal das palavras latinas, fazendo corresponder as silabas acentuadas as notas
mais agudas ou atribuindo um maior nimero de notas a essas silabas” (PALISCA; GROUT,
2014, p.60). Ainda segundo os autores, ¢é rara repetigdo de palavras do texto, porém “a melodia
adapta-se ao ritmo do texto, ao seu espirito dominante e as funcdes litdrgicas que o canto
desempenbha; [...] seu proposito ¢ por em evidéncia o texto” (PALISCA; GROUT, 2014, p.60).

Segundo Palisca & Grout (2014), “os cantos para a recitagdo de oragdes e leituras da

Biblia estdo na fronteira entre a fala ¢ o canto” (PALISCA; GROUT, 2014, p.61). Essa recitagdo

consiste em uma “Unica nota de recitagdo (geralmente 14 ou d6), ao som da qual cada versiculo

ou periodo do texto é rapidamente entoado” (PALISCA; GROUT, 2014, p.61). Tomemos um
exemplo de Schurmann (1989):

Assim, por exemplo, o texto da assim chamada doxologia — “Gloria Patri, et Filio, et

Spiritu Sancto. Sicut erat in principio, et nunc, et semper, et in secula saeculorum;

Amen”® -, que se inseria nos salmos recitados no Introito da missa, era cantado em

oito versdes distintas, de acordo com os oito modos do sistema eclesiéstico. Trata-se

de um texto que evidentemente desempenha a fungdo elocutéria imediata de

glorificar. Note-se, entretanto, que, além de uma glorificacéo, o texto faz referéncia a

algo mais, ndo bem definido, algo de misterioso que permanece, que sempre foi e que
eternamente serd (SCHURMANN, 1989, p.59).

O texto, assim, ndo ¢ simplesmente um texto. Ele faz “alusdo exatamente aos tracos de
necessidade e imutabilidade” (SCHURMANN, 1989, p.60). E como o cantochdo se utiliza de
elementos musicais para dar sentido ao texto, a trajetéria melddica teria de assumir “uma forma
capaz de realcar adequadamente determinados aspectos pelo menos em parte nele [no texto] ja
existentes” (SCHURMANN, 1989, p.60).

Imagem 1 — Doxologia (Ernst Schurmann)*®

18 “Gloria ao Pai e ao Filho e ao Espirito Santo. Assim como era no principio, agora e sempre, e por todos 0s
séculos dos séculos; assim seja” (SCHURMANN, 1989, p.59).

19 Imagem retirada de SCHURMANN, Ernst F. A musica como linguagem: uma abordagem histdrica. Séo Paulo:
Brasiliense, 1989, p.60.



56

Temos na imagem anterior a partitura da Doxologia. Essa notagdo é a forma atual, sendo
constituida por pauta e clave. Segundo Med (1996), a pauta (ou pentagrama) surgiu por volta
do século IX. “A principio consistia em uma uUnica linha horizontal colorida (vermelha —
representava a nota Fa), a qual foi posteriormente acrescentada outra linha colorida (amarela —
representava a nota D6)” (MED, 1996, p.13). Entretanto, “o pentagrama, sistema de cinco
linhas paralelas [utilizado no exemplo acima], conhecido desde o século XI, foi adotado apenas
no século XVII” (MED, 1996, p.13). O que da nome as notas ¢ sua posi¢cao nesse pentagrama
— que, além de cinco linhas, contém quatro espacos —, em relacdo ao sinal no comeco de cada

uma delas, sinal este chamado de clave.

A clave é um sinal colocado no inicio da pauta que da seu nome a nota escrita em sua
linha. Nos espacos e nas linhas subsequentes, ascendentes ou descendentes, as notas
s80 nomeadas sucessivamente com a ordem: do-ré-mi-fa-sol-1a-si-dé. A palavra clave
vem do latim e significa “chave”; atualmente usam-se trés tipos de clave: de Sol, de
Fé e de D6; as claves derivam de letras maiusculas que eram indicagGes das linhas nas
pautas primitivas. O desenho da clave de Sol originalmente era a letra G, o da clave
de F& da letra F e 0 da clave de D6 da letra C. O desenho das claves é uma deformacéo
histérica das letras acima; o desenho da clave se repete rigorosamente no inicio de
cada pauta (MED, 1996, p.16).

Um fato interessante ¢ que o uso da clave e da pauta “permite a grafia relativa, isto é,
indica que um som ¢ mais agudo que outro” (MED, 1996, p.16). Em nosso exemplo anterior,
percebemos — assim como aponta Palisca & Grout (2014) — uma predominancia da nota la. A
clave utilizada ¢ a Clave de Sol, que “marca o lugar da nota sol na segunda linha” (MED, 1996,

p.16). Portanto, seguindo a sequéncia, a nota do proximo espaco é a nota la.

A invencdo da pauta tornou possivel registrar com precisao a altura relativa das notas
de uma melodia e libertou a musica da sua dependéncia, até entdo absoluta,
relativamente a transmissao oral. Foi um acontecimento téo crucial para a histéria da
musica ocidental como a invengdo da escrita o foi para a historia da linguagem
(PALISCA; GROUT, 2014, p.82).

As notas sdo 0s sinais constituidos por uma circunferéncia e uma haste. Algumas sédo
pintados de preto, enquanto outras sdo brancas. Tais sinais tém relacdo com a duracéo de cada
nota. Embora seja uma notacdo feita na pauta moderna, ela ainda ndo é completamente
atualizada para a notacdo atual. Veremos adiante que a preocupacdo ritmica com a notacdo sé
ganha corpo no Renascimento. Sendo assim, se analisarmos tais relagcbes no exemplo da

Doxologia acima, percebemos que:

e No primeiro pentagrama temos escritas vinte notas, sendo quinze delas a nota la.
e No segundo pentagrama temos escritas dezenove notas, sendo treze delas a nota

4.
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¢ No terceiro pentagrama temos escritas quinze notas, sendo sete delas a nota la.

E inegavel que hd uma predominancia da nota 1a sobre as outras. “Esta altura que, pela
sua constante recorréncia, acaba por adquirir uma funcéo especifica, sugerindo uma espécie de
dominacdo sobre as outras, é designada pelo termo dominante” (SCHURMANN, 1989, p.60).
Essa melodia escrita nada mais é do que a forma — aqui compreendendo como movimento
melddico - cantada que qualquer padre recita nas celebragcfes. Segundo Palisca & Grout (2014),
“nos livros de canto as palavras finais da doxologia sdo indicadas por vogais, sob as ultimas
notas da masica, da seguinte forma: euouae” (PALISCA; GROUT, 2014, p.62). Tal perspectiva
funcionaria para melhor se pronunciar as notas musicais, pois a pronuncia de uma vogal é
necessariamente aberta, diferente das consoantes. “Estas vogais sdo uma abreviatura das
ultimas seis silabas da frase et in saecula saEcUIOrUm, AmEn” (PALISCA; GROUT, 2014,
p.62).

Outro aspecto relevante é o fato de que ndo ha grandes saltos de notas nessa melodia. E
somente no final do terceiro pentagrama que temos uma descida dessas notas, mas como se
formasse uma “escada”, sempre uma nota descendo apds a outra. Isso pode ser mais um
indicador de unidade: sempre fica em torno da mesma altura. Além do mais, nessas

circunstancias, dialogam com a perpetuidade do texto.

Trata-se, portanto, de uma estrutura em que, repetidamente, a voz alcanga a
dominante, permanece insistentemente sobre esta, enfatizando-a ainda por um
movimento oscilatério, para finalmente ser reconduzida a um estado de repouso que
é representado pela finalis. Ora, parece 6bvio que, nesta estrutura, 0 misterioso
permanecer, bem como o sempre foi e 0 eternamente serd, que j& se encontravam
implicitamente presentes no texto, encontram na trajetéria melddica uma realizagéo
quase palpavel (SCHURMANN, 1989, p.61).

Finalmente, talvez a heranca mais visivel do cantochdo e da sistematiza¢do da musica
por parte da igreja cristd institucionalizada sejam as proprias notas musicais. Vimos
anteriormente o papel da cultura na organizagdo sonora. Entretanto, essa organizagdo no
ocidente passa por um monge. “Para o ensino da leitura a primeira vista, um monge do século
XI, Guido de Arezzo, propbs uma serie de silabas, ut, re, mi, fa, sol, la, para ajudar os cantores
a memorizarem a sequéncia de tons ou meio-tons das escalas que comegam em Sol ou D§”
(PALISCA; GROUT, 2014, p.79). Os nomes das notas “derivam do texto de um hino (datando,
pelo menos, do ano 800) que Guido tera talvez musicado por forma a ilustrar a sequéncia: Ut
queant laxis” (PALISCA; GROUT, 2014, p.79).
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Imagem 2 — Hino: Ut queant laxis®

O tradugdo deste hino destinado a Sao Jodo ¢: “Para que vossos servos possam cantar
livremente as maravilhas dos vossos feitos, tirai toda a macula do pecado dos seus labios
impuros, 6 S. Jodo” (PALISCA; GROUT, 2014, p.80). Se pegarmos o inicio de cada frase,
temos o nome de todas a notas. Para melhor visualizarmos esse procedimento, dispomos

verticalmente cada frase em uma linha e o respectivo destaque para cada nota:

Ut queant laxis
resonare fibris
Mira gestorum
famuli tuorum,
Solve polluti
Labii reatum,
Sancte Joannes

Temos, assim, de uma forma mais visivel e compreensivel a origem das notas musicais.

Cada uma das seis frases do hino comega com uma das notas da sequéncia, por ordem
regularmente ascendente — a primeira frase com D0, a segunda com Ré, e assim por
diante. As silabas iniciais destas seis frases passaram a ser 0s homes das notas: ut, ré,
mi, fa, sol, l4. Estas silabas de solmizag&o (assim chamadas a partir do nome das notas
sol-mi) ainda hoje sdo usadas no ensino, com a diferenga de que (& excepgao dos
musicos franceses, que continuam a utilizar o ut) dizemos d6 em vez de ut e
acrescentamos um ti (si em italiano e em francés?*) acima do 14 (PALISCA; GROUT,
2014, p.80).

Entretanto, como ressalta Schurmann (1989), existir uma musica “oficial” da instituigao
que detém hegemonia ideoldgica desse periodo ndo faz com que inexista uma masica que, por
ser completamente diferente do cantochdo, seja considerada profana. Alids, o proprio
Schurmann (1989) afirma que, com o crescimento da influéncia da igreja cristd
institucionalizada, aquela dicotomia que era vista como erudito x popular passa, entdo, a ser

compreendido como sagrado x profano.

20 Imagem retirada de PALISCA, Claude V.; GROUT, Donald. Histéria da musica ocidental. Lishoa: Gradiva,
2014, p.80
21 E também em portugués. (N. daT.)
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Segundo Palisca & Grout (2014), a musica ndo litargica e secular da idade média
consistia em cancgoes feitas por trovadores, jograis e sempre giravam em torno da monofonia.
“Os temas dos textos integram-Se quase sempre na eterna trindade de interesses dos jovens do
sexo masculino: vinho, mulheres e satira” (PALISCA; GROUT, 2014, p.84). Tais costumes
que eram completamente malvistos pela igreja fez com que surgisse uma nova classe de artistas,
“homens e mulheres vagueando isolados ou em pequenos grupos de aldeia em aldeia, de castelo
em castelo, ganhando precariamente a vida a cantar, a tocar, a fazer habilidades, a exibir animais
amestrados” (PALISCA; GROUT, 2014, p.84). Como consequéncia dessa condigdo, para esses
artistas, “muitas vezes era negada a prote¢ao e os sacramentos da Igreja” (PALISCA; GROUT,

2014, p.84).

Embora o poder hegemonico da igreja balizasse todas as relagbes sociais, esses
trovadores “floresceram em circulos de um modo geral aristocraticos” (PALISCA; GROUT,
2014, p.85). Lembramos que estamos em torno do século X. Se pensarmos na linha do tempo
com o inicio da era crista no ano zero, falamos aqui de mil anos, sendo que, no minimo, em

torno de seiscentos anos de institucionalizacdo da igreja.

Por circularem nesses meios aristocraticos, era possivel que “um artista de baixo
nascimento também podia ascender a uma categoria social mais elevada em virtude do seu
talento” (PALISCA; GROUT, 2014, p.85). Tal condicdo é semelhante as relacdes de
dominacdo, tanto no campo social como cultural, que veremos a seguir sobre as manifestacoes
populares: elas ndo deixam de existir por conta de um poder hegemdnico dominante, mas sim
sdo consideradas subversivas. O contetido dessas trovas ‘profanas’ (sic!) era sobre “questdes
politicas e morais e cantigas cujos textos sdo debates ou discuss@es, frequentemente acerca de
pontos mais ou menos abstrusos do amor cavalheiresco ou cortés” (PALISCA; GROUT, 2014,
p.85).

A substancia poética e musical das can¢Bes de trovadores e troveiros ndo €, regra
geral, muito profunda, mas as estruturas formais utilizadas denotam grande variedade
e engenho. Ha baladas simples e baladas em estilo dramatico, que requerem ou
sugerem duas ou mais personagens. Algumas destas baladas dramaticas destinavam-
se manifestamente a serem mimadas; muitas exigiam certamente uma interpretacéo
dancada. Em muitos casos ha um refrdo que, pelo menos nas pegcas mais antigas,
devera ter sido cantado por um coro. Além disso, especialmente no Sul, as cantigas

eram predominantemente de amor — 0 tema por exceléncia da poesia dos trovadores
(PALISCA; GROUT, 2014, p.85).

Outro aspecto interessante sobre essas cang¢des populares era sua relagdo com o corpo,
que na igreja era totalmente abolida. “As cantigas com refrdos poderdo ter tido origem em

cantigas com danca, sendo o refrdo, no inicio, a parte que era cantada por todos os dangarinos
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em coro” (PALISCA; GROUT, 2014, p.89). Ainda segundo Palisca & Grout (2014), ¢ “pouco
provavel que na alta ldade Média houvesse alguma musica instrumental além da que se
associava ao canto ou a danca” (PALISCA; GROUT, 2014, p.91). Entretanto, os autores
reiteram que seria “completamente incorrecto pensar-se que a mausica deste periodo era
exclusivamente vocal” (PALISCA; GROUT, 2014, p.91).

Os instrumentos musicais da época “chegaram a Europa vindos da Asia, quer via
Bizancio, quer através dos arabes do Norte da Africaede Espanha” (PALISCA; GROUT, 2014,
p.93). Embora a muisica que predominava tinha como base a monofonia e a monodia, “tambores
comecaram a ser usados no século XII principalmente para marcar o tempo do canto e da danga”
(PALISCA; GROUT, 2014, p.92). Essa abertura a novas formas de musica — que néo significa
necessariamente uma abertura consciente, mas talvez uma brecha — coincide com o periodo em
que aigreja institucionalizada comeca a entrar nitidamente em declinio, perdendo sua influéncia
de outrora. No campo da musica, uma nova forma de se compor ganha corpo e comeca a ser

utilizada na Europa: a polifonia.

A partir do século XII a atengdo dos compositores foi sendo cada vez mais absorvida
pela polifonia. As can¢Bes monofénicas dos trovadores e troveiros eram uma
expressdo artistica propria da aristocracia feudal; eram essencialmente obra de
musicos amadores talentosos, e ndo de compositores profissionais. [...] A musica
monofdnica — cantigas e dangas — continuou a ser interpretada na Europa quase até o
final do século XVI, mas, com excep¢do de Guillaume de Machaut, poucos
compositores profissionais de primeira grandeza utilizaram este meio de expressao
depois do século XIII (PALISCA; GROUT, 2014, p.93).

1.5 Polifonia: o renascimento do som diante do processo de secularizacao

Depois do predominio da monodia devido a sua sistematizacdo e imposi¢do por parte
da igreja crista institucionalizada, por conta das novas dinamicas sociais que apontavam na

Europa, uma nova forma de composicao se popularizou, a polifonia.

Segundo Palisca & Grout (2014), “o século XI tem uma importancia crucial na histéria
do Ocidente” (PALISCA; GROUT, 2014, p.96). Tal importancia se deu pelo “reanimar da vida
econdmica um pouco por toda a Europa ocidental, um aumento de populacédo, o desbravar de
terras incultas e o nascimento das modernas cidades” (PALISCA; GROUT, 2014, p.96). Outro
aspecto que destacam 0s autores sdo as novas conquistas em nome da expanséo do cristianismo:
“a conquista da Inglaterra pelos Normandos, alguns passos importantes no sentido da
reconquista da Espanha aos muculmanos, a primeira cruzada” (PALISCA; GROUT, 2014,

p.96). Entretanto, também é de suma importancia os avangos no campo cultural, como as
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“primeiras tradugdes do grego e do arabe, os primdrdios das universidades e da filosofia
escolastica e a difusdo da arquitectura romanica” (PALISCA; GROUT, 2014, p.96). Ainda
segundo os autores, a independéncia cultural se firma com o “desenvolvimento da literatura em
lingua vernacula e encontrou o seu simbolo no cisma definitivo entre as igrejas do Ocidente e
do Oriente em 1054” (PALISCA; GROUT, 2014, p.96). Todas essas mudangas, como ndo
poderia ser diferente, influenciaram diretamente na musica, “que, quando levadas as Ultimas
consequéncias, viriam a conferir a muasica do Ocidente muitas das suas caracteristicas
fundamentais, esses tragos que a distinguem das outras musicas do mundo” (PALISCA;

GROUT, 2014, p.96).

Palisca & Grout (2014) apontam quatro pontos fundamentais que mudaram a musica. O
primeiro deles ¢ o fato de que “a composicao foi pouco a pouco substituindo a improvisagao
enquanto forma de criacdo de pegas musicais” (PALISCA; GROUT, 2014, p.96). Segundo os
autores, a improvisacao sempre foi a base de cria¢dao “na maioria das culturas musicais e foi,
provavelmente, também a Unica no Ocidente até cerca do século IX” (PALISCA; GROUT,
2014, p.96). Entretanto, nesse periodo € comum que as composic¢Bes fossem escritas sendo elas
definitivas, ou seja, a melodia € composta e sempre serd tocada da mesma forma. “Sé a partir
de entdo podemos dizer que as obras musicais passaram a “existir” na forma como hoje as

concebemos, independente de cada execugdo” (PALISCA; GROUT, 2014, p.96).

Essa nova forma so foi possivel por conta da recente invencdo da notacdo musical; esse
é 0 segundo ponto que destacam Palisca & Grout (2014). Somente a partir de entdo se tornou
possivel “escrever a musica de uma forma definitiva, que podia ser aprendida a partir do
manuscrito” (PALISCA; GROUT, 2014, p.97). Esse conjunto de notacdes eram indicagdes que
“podiam ser seguidas, quer o compositor estivesse ou nao presente” (PALISCA; GROUT,
2014, p.97). Como consequéncia dessa nova possibilidade de criagdo musical, houve uma
separacdo entre o ato de compor e de se executar a musica, surgindo uma nova figura: o
intérprete. “Composicdo e execucdo passam a ser actos independentes, em vez de se
conjugarem na mesma pessoa, como antes sucedia, e a funcdo do intérprete passou a ser de
mediacao entre o compositor e o publico” (PALISCA; GROUT, 2014, p.97).

O terceiro aspecto levantado por Palisca & Grout (2014) ¢ que a musica “comegou a ser
mais conscientemente estruturada e sujeita a certos principios ordenadores” (PALISCA,;
GROUT, 2014, p.97). Esses principios consistiam em, “por exemplo, a teoria dos oito modos,

ou as regras relativas ao ritmo e a consonancia” (PALISCA; GROUT, 2014, p.97).
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E, finalmente, o quarto ponto elencado pelos autores: a polifonia vem a substituir a
monofonia. “E certo que a polifonia enquanto tal nio ¢ exclusivamente ocidental, mas foi a
nossa musica que, mais do que qualquer outra, se especializou nesta técnica” (PALISCA;
GROUT, 2014, p.97). Palisca & Grout (2014) séo enfaticos ao afirmarem que se desenvolveu
a “composi¢do polifénica a um ponto nunca igualado e, ha que reconhecé-lo, a custa das
subtilezas melddicas e ritmicas que sdo caracteristicas da masica e de outros povos altamente
civilizados, os da india e da China, por exemplo” (PALISCA; GROUT, 2014, p.97).

Vale ressaltar que todas essas mudancgas “se deram de forma muito gradual; ndo houve
um corte brusco e absoluto com o passado” (PALISCA; GROUT, 2014, p.97). Entretanto, foi
somente no século XI que “comegaram a dar-Se 0S primeiros passos no sentido de um sistema
musical novo e diferente” (PALISCA; GROUT, 2014, p.97).

Nos primeiros mil anos da era cristd a igreja do Ocidente absorvera e adaptara para
uso proprio tudo o que pudera ir buscar & musica da antiguidade e do Oriente. Por
volta de 600 d.C. este processo de absorcdo e conversdo estava praticamente
concluido, e ao longo dos quatrocentos anos que se seguiram o material foi
sistematizado, codificado e disseminado por toda a Europa ocidental. Esta heranca
ndo foi abandonada. As composic¢des sacras polifénicas até o final do século XVI e
mesmo depois incorporaram o cantochdo juntamente com outros materiais musicais
de origens diversas. Entretanto, a polifonia comegara a desenvolver-se
independentemente de tais contributos e independentemente da Igreja. Por alturas do
século XV1 os compositores descobriram novos dominios de expressao e inventaram

novas técnicas para os dominar; e é nesse novo periodo da histéria da musica que
ainda hoje vivemos (PALISCA; GROUT, 2014, p.97).

Assim como 0s conceitos de monodia e monofonia, polifonia também tem sua relacdo
com a heterofonia. Segundo Palisca & Grout (2014), heterofonia consiste na “execucdo de uma
melodia simultaneamente de forma ornamentada e ndo ornamentada” (PALISCA; GROUT,
2014, p.98). Segundo Schurmann (1989), a polifonia consiste em “estruturas musicais baseadas
na simultaneidade de duas ou mais vozes que se movimentam segundo trajetorias distintas”
(SCHURMANN, 1989, p.68). Entretanto, avisa o autor, que a polifonia como concebemos nédo
comecou diretamente dessa forma de movimentos de vozes, ela foi se desenvolvendo com o
passar dos anos. Palisca & Grout (2014) afirmam que ““a polifonia existia na Europa muito antes
de ser inequivocamente descrita como tal” (PALISCA; GROUT, 2014, p.97). Além do mais,
defendem os autores, “‘com toda probabilidade, seria usada principalmente na musica sacra nao
litrgica; podera ter sido aplicada também na musica popular” (PALISCA; GROUT, 2014,
p.97). A definicdo de atual polifonia é:

Termo musical para designar varias melodias que se desenvolvem
independentemente, mas dentro da mesma tonalidade; As composicBes polifénicas
tém vérias partes simultaneas e harmdnicas. As partes sdo independentes, mas de igual
importancia. Embora a mdsica polifénica seja primordialmente vocal, o termo
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também pode aplicar-se a obras instrumentais. Polifonia ¢ uma palavra que vem do
grego e que significa de muitas vozes; Musica vocal contrapéntica (DICIONARIO
PRIBERAM, 2018, p.[?]).

O conceito de polifonia € tdo amplo que aparece também nos tedricos da comunicacao.
Bakhtin (1997) tem como um dos pilares de seu pensamento o dialogismo. Para ele, em
oposic¢do a Teoria da Informacdo, a comunicacdo é muito mais complexa do que a transmissao
linear de mensagens. Assim, para ele, o texto — ou enunciado ou discurso — € um tecido com
muitas vozes, portanto, polifonico. Alids, Bakhtin (1997) também se preocupa com a entonacéo

do enunciador enquanto ser social; mais uma relacdo da musica enquanto comunicac&o.

No campo da musica a polifonia também tem ligacdes intrinsecas com relagdes sociais.
Para Schurmann (1989), a polifonia comeca a substituir a monodia quando “sdo varias as
melodias que simultaneamente servem de suporte ao texto” (SCHURMANN, 1989, p.64). Essa
forma de se fazer musica teria comegado com o “assim chamado organum, onde varias vozes
se movimentam por trajetérias paralelas — nas atividades desenvolvidas no ambito dos
mosteiros” (SCHURMANN, 1989, p.64).

Seria perfeitamente compreensivel, portanto, que a Igreja, atraves de seus intelectuais
organicos — que eram 0s monges -, tratasse de registrar certas manifestacdes profanas,
principalmente na medida em que estas diziam respeito a um campo tdo importante a
nivel ideoldgico como era o caso da pratica musical. Por outro lado, tudo indica que
o clero, que, na sua preocupacao de desincumbir-se da melhor forma possivel de suas
atribuigdes de dominagéo cultural, havia instituido o canto monddico, cuja eficacia
por muito tempo ainda ndo dava os minimos indicios de desgaste, dificilmente
assumiria atitudes capazes de conduzir a uma efetiva ruptura da predominancia deste
modo de comunica¢do (SCHURMANN, 1989, p.65).

Segundo Palisca & Grout (1989), o organum consiste em “uma melodia de cantochéo
interpretada por uma voz, a vox principalis, [que] é duplicada a quinta ou a quarta inferior por
uma segunda voz, a vox organalis” (PALISCA; GROUT, 2014, p.97). llustrando o organum a
luz da definicdo de Palisca & Grout (2014), se na melodia temos sendo cantada a nota do, como
vox principalis, se duplicada a quinta abaixo havera uma outra voz cantando a nota fa, e se
duplicada a quarta teriamos a nota sol. Ainda segundo os autores, “a ideia de conjugar vozes
distintas e simultaneas parece ter vingado a pouco e pouco” (PALISCA; GROUT, 2014, p.99).
Vale ressaltar também que no organum primitivo “o ritmo ¢ o do cantochao, no qual se baseiam

todas as pecas” (PALISCA; GROUT, 2014, p.100).

Entretanto, Schurmann (1989) defende a ideia de que a polifonia — aqui entendida ainda
CoOmo 0 organum — teria se originado nas “tradicionais manifestacoes da cultura popular, que
gradualmente teriam sido absorvidas pela Igreja” (SCHURMANN, 1989, p.65). Sendo assim,

Schurmann (1989) faz uma ressalva importante sobre a polifonia sacra: “trata-se de uma opinido
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que provavelmente se fundamentava no fato de que os documentos mais antigos, que nos
informam sobre tais praticas, realmente sao de origem monastica” (SCHURMANN, 1989,
p.65). E, por se tratar de documentos oriundos da instituicdo que monopoliza o saber durante
séculos, “ndo se deve esquecer, entretanto que, nessa época, as instituigdes da Igreja eram as
Unicas que se encontravam em condi¢des de documentar quaisquer manifestacbes culturais,
sejam elas eclesiasticas ou profanas” (SCHURMANN, 1989, p.66).

Ainda segundo Schurmann (1989), a polifonia tem relacdo com a utilizacdo de
instrumentos musicais. Para o autor, “na medida em que a musica da cultura dominante — que
era a monodia — se configurava como uma musica essencialmente vocal, 0 uso dos instrumentos
sO poderia ter sido proprio a musica da cultura popular” (SCHURMANN, 1989, p.66). Isso se
deve ao fato de os instrumentos terem em comum a “particularidade de sempre produzirem
simultaneamente diversos sons de alturas distintas” (SCHURMANN, 1989, p.67).
Consequentemente, juntos a uma melodia, “produziam sons continuos, de altura fixa, ou seja,

vozes que se movimentavam” (SCHURMANN, 1989, p.67).

O resultado era uma espécie de massa sonora, de caracteristicas rudes e agressivas
inteiramente estranhas a limpidez civilizada do canto monodico. Ao que tudo indica,
trata-se de certas préticas, tanto na mdsica instrumental como no acompanhamento
instrumental do canto, a que os gregos ja faziam referéncia com o termo de
heterofonia: simultaneamente a execucgdo — vocal ou instrumental — de uma melodia,
produziam-se outros sons distintos, sempre instrumentais, que, sem coincidir
exatamente com essa melodia, acompanhavam a sua trajetéria (SCHURMANN,
1989, p.67).

Ainda segundo o autor, essa musica da cultura popular estaria ‘“vinculada
principalmente as festividades socialmente importantes na vida cotidiana do povo”
(SCHURMANN, 1989, p.67). E o0 mais interessante ¢ que essa manifestagdo musical “acabaria
por estabelecer-se uma real oposi¢do aos valores instituidos pela cultura dominante”
(SCHURMANN, 1989, p.67). Ademais, assim como toda a historia da musica vista até agora,
ndo se pode negar que havia “influéncia mutua entre as culturas nela implicadas”
(SCHURMANN, 1989, p.67). Porém, a penetracdo da heterofonia na igreja “deve ser
considerada como um fendmeno mais ou menos esporadico” (SCHURMANN, 1989, p.67),
pois estamos falando da cultura dominante, sagrada e institucionalizada. Contudo, ndo podemos

negar a mutua influéncia.

Assim como formas civilizadas do canto monddico frequentemente eram
reproduzidas no ambito da cultura popular, acontecia também que a Igreja,
principalmente quando se tratava de mosteiros mais afastados da fiscalizacéo cultural
de Roma, nem sempre pode ficar imune aos barbarismos instrumentais da mdsica
profana. N&o se deve esquecer que, afinal de contas, os membros do clero geralmente
eram individuos provenientes de meios portadores da cultura profana. Assim se
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explica ndo apenas a existéncia de indmeras pinturas, gravuras e talhes da época, que
mostram coros de anjos que se acompanham com harpas, rebecas, organistros,
trompas e trombones [...] (SCHURMANN, 1989, p.67).

Vale ressaltar que Schurmann (1989) também defende a ideia de que essas préaticas
populares possibilitavam uma “identificacdo social que, a nivel de cultura, os distinguia da
classe dominante” (SCHURMANN, 1989, p.68). Essas manifestagdes, assim, “passaram a
constituir um importante elemento de sustentacdo no confronto com a cultura dominante”
(SCHURMANN, 1989, p.68). Podemos, assim, dada a condi¢do da igreja institucionalizada

como hegemonica, dizer que a polifonia nasce como uma forma de subversdo da ordem vigente.

Entendemos que as novas formas de canto polifénico que ai comecaram a delinear-se
ndo foram sendo o resultado dos esforgos desenvolvidos pelas classes populares para
dar resposta a crescente exploracdo e injustica a que o sistema feudal as submetia. O
surgimento dessas primeiras manifestagdes polifonicas, vem qualificar-se, portanto, a
nivel politico, como a emergéncia de formas ainda incipientes de movimentos sociais
(SCHURMANN, 1989, p.69).

Podemos enxergar a relacdo da polifonia com o desenvolvimento das sociedades,
também, por um outro ponto de vista. Segundo Palica & Grout (2014), “por alturas do final do
século XI a polifonia tinha-se desenvolvido a tal ponto que os compositores ja conseguiam
combinar duas linhas melodicamente independentes” (PALISCA; GROUT, 2014, p.100). Eles
podiam escrever os intervalos “gracas a invengdo de uma notagdo precisa” (PALISCA,
GROUT, 2014, p.100). Ademais, os autores sdo enfaticos: “os progressos da nota¢do foram
apressados pelo desenvolvimento da polifonia” (PALISCA; GROUT, 2014, p.101).
Principalmente a notacdo ritmica, pois “ndo sé a altura dos sons tinha de ser claramente legivel,
como se tronava necessario encontrar um meio de traduzir as relagdes ritmicas” (PALISCA,

GROUT, 2014, p.101).

O desenvolvimento do organum também “aumentou significativamente a duragdo das
pecas, como também retirou a voz mais grave o seu carater original de melodia definida”
(PALISCA; GROUT, 2014, p.101). A voz grave passou a Ser a voz que sustenta a peca, da o
pano de fundo para os desenhos melddicos recém utilizados. “A voz mais grave, uma vez que
sustentava ou mantinha a melodia principal, passou a ser chamada de tenor, do latim tenere,
‘manter’” (PALISCA; GROUT, 2014, p.101). Com o passar do tempo, o termo organum foi
ganhando novos sentidos, usado como “termo genérico, englobando toda a musica polifonica
baseada no cantochdo, até cerca de meados do século XIII” (PALISCA; GROUT, 2014, p.101).
Organum ¢, ainda, “o termo latino para todo e qualquer instrumento musical, referindo-se
também, mais particularmente, ao 6rgdo” (PALISCA; GROUT, 2014, p.101). Essa forma de

composicao se espalhou por toda a Europa.
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A arte da composicdo polifonica de século XII a meados do século X1V desenvolveu-
se originalmente no Norte da Franga, irradiando depois para outras zonas da Europa.
As mais altas realizacbes do organum tiveram origem principalmente no trabalho da
escola de Notre Dame; 0 organum também se cantou noutras regides de Franca e em
Inglaterra, Espanha e Italia, mas menos sistematicamente e numa forma menos
desenvolvida do que em Paris, onde era, provavelmente, improvisado pelos cantores
em ocasides festivas. O grosso da mdsica, quer da missa, quer dos oficios, continuava
a ser o canto monofonico; ainda encontramos pecas monofénicas compostas de novo
Nos Mesmos manuscritos que contém organum e outras pecas polifonicas (PALISCA,
GROUT, 2014, p.105).

Em meados do século XIIT o “universo medieval perfeitamente fechado comegava a
desagregar-se, a perder tanto a sua coeréncia interna como o seu poder de dominar 0s
acontecimentos” (PALISCA; GROUT, 2014, p.127). Toda essa mudanca social se refletiu na
musica com o “enfraquecimento gradual da autoridade dos modos ritmicos, relegacao do tenor
de cantochdo para um funcdo puramente formal, promocéo do triplum ao estatuto de solista,
contrapondo-se ao acompanhamento das vozes mais graves” (PALISCA; GROUT, 2014,
p.127). Vemos aqui um indicador fundamental dessas mudancas: o solista. Aquela musica na

qual cantavam-se ‘todos, a uma s6 voz’, mostra sinais claros de desgaste.

O panorama social desse periodo se mostrava diferenciado. Segundo Palisca & Grout
(2014), o “século XIII foi uma era de estabilidade e unidade, enquanto o século X1V foi de
mudanca ¢ diversidade” (PALISCA; GROUT, 2014, p.130). Segundo os autores, o grande
simbolo desse contraste foi o papado. “No século XII a autoridade da Igreja, tendo por centro
0 papa de Roma, era universalmente respeitada e reconhecida como suprema” (PALISCA,
GROUT, 2014, p.130). Seu poder era tamanho que, ainda segundo os autores, se expandia “ndo
s6 em problemas de fé e moral, mas também, em grande medida, em questdes intelectuais e
politicas” (PALISCA; GROUT, 2014, p.130). Entretanto, “no século XIV esta autoridade,
especialmente a supremacia do papa, comegou a ser largamente contestada” (PALISCA;

GROUT, 2014, p.130).

Durante a maior parte do século — 1305 a 1378 — os papas, exilados em consequéncia
da anarquia e dos tumultos que avassalavam Roma, residiram em Avignon, no Sudeste
da Franga (o “cativeiro de Babil6nia’), e durante mais trinta e nove anos — até 1417 —
houve sempre dois e, por vezes, trés candidatos rivais ao papado (o0 ‘grande cisma’).
As criticas a este estado de coisas, bem como a vida muitas vezes escandalosa e
corrupta do alto clero, tornaram-se cada vez mais acerbas, exprimindo-se ndo apenas
por escritos, mas também em varios movimentos divisionistas e heréticos que foram
os precursores da reforma protestante (PALISCA; GROUT, 2014, p.130).

Palisca & Grout (2014) apontam uma questdo chave para esse novo panorama que vem
se desenhando. Para os autores, “o século XIII conciliava a revelagao ¢ a razao, o divino e o
humano, as exigéncias do reino de Deus e as dos Estados politicos deste mundo” (PALISCA,
GROUT, 2014, p.130). Entretanto, “a filosofia do século XIV, em contrapartida, tendia a
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conceber a razdo humana e a revelacdo divina como dominios separados, limitando-se a
autoridade de cada uma a esfera que lhe competia” (PALISCA; GROUT, 2014, p.130).

Percebe-se, assim, nitidamente a perda de poder que a igreja institucionalizada sofre.
Para Hervieu-Legér (1999) esse novo panorama tem relacdo com a ideia de modernidade. Para
a autora, a modernidade de uma sociedade é necessariamente avaliada pelo papel da autonomia
do sujeito, pela capacidade de determinar, em consciéncia, as orientacfes que este individuo
almeja dar a sua propria vida em todos os aspectos da atividade humana. Porém, ao mesmo
tempo, alude para que os individuos sujeitos possuam “condi¢des de definir, debatendo
publicamente com outros individuos sujeitos (entre ‘cidaddos’), as orienta¢cdes da sociedade na
qual vivem” (HERVIEU-LEGER, 1999, p.299).

Hervieu-Legér (1999) defende ainda que esta sociedade é necessariamente diferenciada
e pluralista, onde nenhuma instituicdo impde ao coletivo dos individuos e do corpo social um
codigo de sentido global. Ela conclui afirmando que “o sentido da agdo, individual e coletiva,
ndo ¢ recebido de cima, mas construido individual e coletivamente” (HERVIEU-LEG ER, 1999,
p.299). Vemos aqui algumas ideias interessantes que cabem no periodo que Palisca & Grout
(2014) descrevem, como a ideia de autonomia, cidadaos e sentido coletivo e individual. O
resultado desse processo — que alavanca outro processo denominado secularizagédo - pode ser
facilmente notado no fato de que a religido ndo mais regula a conduta do individuo. E, como

vimos, nas mudancas que a musica sofreu.

Acreditamos que nas sociedades antigas a mistica e a magia se expressavam num
formato religioso impregnando todas as atividades daqueles individuos seja no ambito social
ou sobrenatural. Ao longo do tempo, as técnicas méagico-religiosas, que moldaram por grandes
periodos 0 modo de vida desta sociedade, sdo substituidas por outras de carater racional, de
base cientifica em geral. Assim, a referéncia das grandes igrejas? nao afirma mais a identidade
coletiva. Inegavelmente a ciéncia, que até entdo era serva da prépria teologia, passa a exercer
grande influéncia neste processo, pois ela é a responsavel pelo desencantamento do inexplicavel

que a religido guardava.

22 Utilizamos o termo no plural pois, embora reconhecemos a supremacia da igreja crista institucionalizada, néo
negamos a existéncia de outras formas de religido que ficam visiveis justamente por conta desse processo. Apés a
Reforma Protestante (1517), a secularizagdo também — embora pareca um paradoxo — afeta essa versdo do
cristianismo. Atribuimos essa dinamica pelo fato de termos, hoje, inimeras formas de cristianismo espalhados
dentro das proprias igrejas historicas.
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Diante deste panorama € possivel compreender que todo esse “movimento centrifugo
do pensamento do seculo XIV teve o seu paralelo nas tendéncias sociais” (PALISCA; GROUT,
2014, p.131). Néo ha, a partir de entdo, mais condi¢des que propicie um espaco na sociedade
para a religido pelas suas funcGes de origem, mesmo porque 0s autores aqui explorados

defendem a ideia de racionalizacdo. A razdo é a mée da filosofia e avo da ciéncia.

O reflexo desse novo panorama na sociedade também é facilmente manifesto. Segundo
Palisca & Grout (2014), no século XIV houve uma quebra no progresso econdmico e uma crise
causada, principalmente, “pelas terriveis devastagdes da peste negra (1348-50) e da guerra dos
Cem Anos (1338-1468)” (PALISCA; GROUT, 2014, p.131). Esses eventos deram origem a
uma “vaga de descontentamento urbano e de insurreicdes camponesas” (PALISCA; GROUT,

2014, p.131).

Ainda segundo os autores, “o crescimento das cidades nos dois séculos anteriores
reforcara o poder politico da burguesia, acarretando um correspondente declinio da velha
aristocracia feudal” (PALISCA; GROUT, 2014, p.131). O fato ¢ que o “ideal medieval da
unidade politica da Europa perdeu terreno ante a realidade dos poderes separados e
independentes” (PALISCA; GROUT, 2014, p.131). Em contrapartida, no campo das artes,
houve um florescimento como antes nunca visto. E, na musica, uma inversdo cosmoldgica: “os

compositores do século XIV produziram muito mais musica profana do que musica sacra”

(PALISCA; GROUT, 2014, p.132).

A crescente independéncia e importancia dos interesses seculares traduzia-se no
progressivo florescimento da literatura em lingua vernacula: a Divina Comédia, de
Dante (1307), o Decameron, de Bocacio (1353), e os Contos de Cantuaria, de
Chaucer (1386), sdo alguns dos grandes marcos literarios no século XIV. O mesmo
periodo assistiu aos primérdios do humanismo, um ressurgimento do estudo da
literatura cléssica grega e latina, que viria a constituir uma das influéncias mais
importantes no Renascimento mais tardio. [...] Tanto a literatura como o ensino e as
artes participaram num movimento que cada vez mais os afastou da perspectiva
relativamente estavel, unificada, de base religiosa, que era a do século XIlI, levando-
0s a prestarem uma atengdo crescente aos fendmenos variados e mutdveis da vida
humana neste mundo (PALISCA; GROUT, 2014, p.131).

Ainda segundo Palisca & Grout (2014), os primeiros avancos polifénicos nesse novo
panorama que apontava no horizonte se deram na Franga e na Italia. Entretanto, ressalta o autor,
que “a variedade dos recursos musicais aumentou significativamente no século XIV, sob o
impulso de uma nitida transferéncia de interesses da composi¢do sacra para a composi¢ao
profana” (PALISCA; GROUT, 2014, p.157). Mesmo ao avangar para o século seguinte, “a
musica continuou a evoluir no sentido da criagdo de um estilo internacional” (PALISCA;

GROUT, 2014, p.161). Mesmo com o pioneirismo por parte de Franca e Italia, também “os
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compositores ingleses contribuiram decisivamente para este estilo em meados do século”
(PALISCA; GROUT, 2014, p.131) XV.

Sabemos que existem inUmeros movimentos musicais, periodos de maior ou menor
desenvolvimento de novas formas de se pensar e de se fazer arte, porém, tudo sob a égide de
um movimento maior, no qual foi chamado de Renascimento. “O humanismo foi 0 movimento
intelectual mais caracteristico do periodo a que os historiadores chamam o Renascimento”
(PALISCA; GROUT, 2014, p.185). E, como ndo poderia deixar de ser, a musica também se
modifica a partir de entdo, embora o movimento “afectou a musica relativamente mais tarde do

que alguns outros dominios” (PALISCA; GROUT, 2014, p.185).

A palavra francesa Renaissance, que significa “renascimento”, foi pela primeira vez
utilizada nessa lingua em 1885, quando o historiador Jules Michelet a escolheu para
subtitulo de um dos volumes da sua Histoire de France. A partir dai foi adoptada pelos
historiadores da cultura, em particular da arte e também da mdsica, para designar um
periodo histérico (PALISCA; GROUT, 2014, p.188).

Segundo Palisca & Grout (2014), “o efeito mais importante que o humanismo teve sobre
a musica foi o de a associar mais estritamente as artes literarias” (PALISCA; GROUT, 2014,
p.188). Isso pode ser visto no fato de “os poetas preocuparem-se mais com o0 som dos seus

versos e 0s compositores com a imitagdo desse som” (PALISCA; GROUT, 2014, p.188).

A pontuagdo e a sintaxe de um texto orientavam o compositor quando se tratava de
configurar a estrutura da sua peca, e as pausas do texto eram assinaladas atraves de
cadéncias de maior ou menor peso. As imagens e 0 sentido do texto inspiravam 0s
motivos e as texturas da musica, a mistura de consonancias e dissonancias, 0s ritmos
e a duracdo das notas (PALISCA; GROUT, 2014, p.188).

Essa interessante caracteristica pode nos dizer mais coisa: mesmo com a mudanca
estrutural que a musica sofreu nos ultimos séculos, a associa¢do da musica com o texto —embora
muito mais tecnicista no Renascimento — estd mantida do modo como o cantoch&o fazia em seu
nascimento. Vemos aqui novamente um fendémeno interessante: rupturas e continuidades.
Ruptura com a monodia, o controle do corpo, novas experiéncias sonoras. Continuidade com o
texto sendo elemento chave de composi¢do. Entretanto, essas novas experiéncias “tornavam a

musica mais cativante e mais expressiva para o ouvinte” (PALISCA; GROUT, 2014, p.188).

Ainda segundo os autores, “ndo ¢ possivel definir um estilo musical renascentista”
(PALISCA; GROUT, 2014, p.188). Isso porque o Renascimento foi “mais um movimento
cultural geral e um estado de espirito do que um conjunto especifico de técnicas musicais”
(PALISCA; GROUT, 2014, p.188). O movimento renascentista faz eco a definicdo de
modernidade de Hervieu-Legér (1999) acima comentada.
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Mas esta ideia de renascimento tinha ainda outra faceta, a de uma nova atencdo
consagrada aos valores humanos, por oposicdo aos valores espirituais. A realizacao
pessoal em vida era agora vista como um fito tdo desejavel como a salvacéo apés a
morte. Sentir e exprimir toda a gama das emoc6es humanas e gozar os prazeres dos
sentidos ja ndo eram consideradas coisas mas. Artistas e escritores voltavam-se tanto
para temas profanos como religiosos e procuravam que as suas obras fossem
compreensiveis e agradaveis aos homens, além de aceitaveis aos olhos de Deus
(PALISCA; GROUT, 2014, p.188).

Todas as mudancas que ocorreram no decorrer do desenvolvimento da musica tém, para
além da prépria mudanca da musica em si, outro aspecto que é primordial para nds: nossa
relacdo com a musica. Ela ocupa lugar de magia, de submissao a deus, de experiéncia sensitiva,
todas as perspectivas possiveis e, muitas delas, simultaneas. Entretanto, ha também outro
fendmeno que também modifica nossa relagdo com a mdsica e a transforma mais uma vez: o

advento da imprensa.

Segundo Palisca & Grout (2014), com o advento da polifonia renascentista e a inevitavel
perda de influéncia da igreja institucionalizada, se “criou uma forte procura de musica para
tocar e cantar” (PALISCA; GROUT, 2014, p.190). Isso fez com que fossem “compilados
manuscritos em cada centro, comportando o repertério local, e copiados outros manuscritos,
geralmente sumptuosos, oferecidos como presentes em aniversarios, casamentos e outras
ocasides” (PALISCA; GROUT, 2014, p.190). Entretanto, nesse periodo inicial, ainda segundo
os autores, “este processo era dispendioso € nem sempre transmitia fielmente as obras do
compositor” (PALISCA; GROUT, 2014, p.190). Contudo, foi s6 com o advento da imprensa
que “tornou-se possivel uma difusdo muito maior e mais exacta da musica escrita” (PALISCA;
GROUT, 2014, p.190).

A arte de imprimir livros com caracteres moveis, aperfeigoada por Johann Gutenberg
cerca de 1450, foi aplicada aos livros litirgicos com notagéo de cantochdo por volta
de 1473. Em finais do século XV surgiram, em diversos livros de teoria ou manuais
de ensino, exemplos de musica impressa com blocos de madeira; este método
continuou a ser utilizado, quer isoladamente, quer conjugado com a impressao de
caracteres moveis, mas acabou por se extinguir. A primeira colectanea de pecas
polifonicas impressa com caracteres moveis foi editada em Veneza, no ano de 1501,
por Otaviano de Petrucci (PALISCA; GROUT, 2014, p.190).

Tiramos, assim, trés conclusGes: primeiro, a musica que antes era ouvida ou na igreja
ou em festividades ou até mesmo nas ruas das cidadelas, agora poderia ser reproduzida dentro
dos lares das pessoas. Obviamente que reproduzida por pessoas que tinham alguma habilidade
musical e tocavam algum instrumento; segundo, as musica que foram impressas foram aquelas
que, de alguma forma, tiveram acesso a esta nova tecnologia ou que, de alguma forma, era de
interesse de quem tinha acesso. Sdo as musicas de igreja — que mesmo nédo tendo a influéncia

de outrora ainda era uma instituicdo de peso — e as masicas que agradavam as camadas mais
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abastadas. Podemos aqui ver outro movimento interessante: a musica que depois do cantochao
fomentou o embate de profano x sagrado, nesse novo periodo retorna a alcunha de musica
erudita x musica popular; e, em terceiro, a objetificacdo da mudsica. Embora néo palpavel, um
manuscritos indicando como tocar ¢ uma forma de “dar” a musica de presente para alguém,
muito semelhante aos dias de hoje quando temos, por exemplo, um amigo secreto em empresas
e CDs sdo dados de presente. O CD é um objeto, mas, mais do que isso, existe ali uma
objetificacdo da mdsica, a pessoa hd de ser presenteada com o ato de ouvir a musica, é

presenteada com a possibilidade de uma experiéncia coletiva e individual, ndo é o CD em si.

Esse periodo é de extrema relevancia para nds ndao somente pelas mudangas que
acarretou na musica. Ele também é importante enquanto periodo historico, pois é no século XVI
que temos a chegada dos primeiros colonos portugueses em terras brasileiras®. Entretanto, é
importante atentar-nos-emos as relaces dos periodos historicos com 0 nosso processo de
colonizagdo. Se esse processo de mudanca se da na Europa, é compreensivel que, com relativo
atraso, suas consequéncias cheguem até a América. Entretanto, encontra na América um povo
nativo com sua propria musica — que foi julgada profana pelos colonos cristdos — e,

posteriormente, encontra, também, a masica africana trazida pelos escravos.

Ademais, outro aspecto importante da masica renascentista é o crescimento da masica
instrumental, contrapondo-se completamente ao cantochdo. Houve nesse periodo um
“acréscimo de interesse pela musica instrumental por parte dos compositores sérios € ao
nascimento de estilos e formas independentes de composi¢do para instrumentos” (PALISCA;

GROUT, 2014, p.254).

Um sinal do crescente interesse do século XVI pela musica instrumental foi a
publicacdo de livros que descrevem instrumentos ou d&o instru¢des sobre a forma de
os tocar. A primeira obra deste tipo data de 1511, e muitas outras se seguiram, em
namero crescente, até ao fim do século. Ndo deixa de ser significativo o facto de a
maioria destes livros terem sido, desde o inicio, escritos em lingua vernacula e nédo
em latim; com efeito, ndo se dirigiam aos tedricos, mas sim aos executantes da muasica
(PALISCA; GROUT, 2014, p.254).

Depois do grande cisma no século XI entre igreja do oriente e do ocidente, outro duro
golpe na hegemonia crista se deu pela reforma protestante em 1517. Martinho Lutero fixou na
porta de uma igreja 95 teses sobre o que ele ndo concordava com a igreja institucionalizada.
Entretanto, “ndo era sua intengdo iniciar um movimento no sentido da criacdo de igrejas

protestantes organizadas completamente independentes de Roma” (PALISCA; GROUT, 2014,

23 Todo o processo de colonizagéo brasileira é tratado de modo aprofundado no capitulo 111.
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p.277). Porém, foi exatamente isso que aconteceu. Contudo, “a igreja luterana conservou boa
parte da liturgia catolica tradicional, a par de um considerdvel uso do latim nos servigos
religiosos” (PALISCA; GROUT, 2014, p.277). Mas no campo da musica, “conservou grande
parte da musica catolica, tanto de cantochdo como polifonica, umas vezes com o texto original
latino, outras com o texto original traduzido para alemdo, ou com novos textos alemaes
adaptados as antigas melodias” (PALISCA; GROUT, 2014, p.277).

Houve diversos momentos na histdria da musica renascentista que nao caberiam todos
neste nosso breve panorama. Entretanto, hd uma caracteristica muito interessante que vem a
aparecer no samba: o contraponto. Sabemos que a historia da musica ocidental a luz do
desenvolvimento europeu carrega algumas alcunhas. Vimos o periodo do renascimento e 0 uso
da polifonia. O periodo subsequente é chamado de barroco, trata-se do século XVI e XVII. O
termo “tomou um sentido globalmente mais favoravel, designando as tendéncias ostentosas,
decorativas e expressionistas da pintura ¢ arquitectura de Seiscentos” (PALISCA; GROUT,
2014, p.307). Esse periodo também nos ¢ importante pois os “anos compreendidos entre 1600
e 1750, durante os quais se colonizaram as Américas, foram na Europa um periodo de governos
absolutos” (PALISCA; GROUT, 2014, p.309).

As musicas dessa €poca refletiam uma “vasta gama de ideias e sentimentos com a
maxima vivacidade e veeméncia” (PALISCA; GROUT, 2014, p.312). Além do mais, “a musica
desse periodo ndo era escrita em primeira instancia para exprimir os sentimentos de um artista
individual, mas sim para representar os afectos num sentido genérico” (PALISCA; GROUT,
2014, p.312). A musica no periodo barroco tinha um baixo continuo, um “baixo firme e uma
voz aguda ornamentada” (PALISCA; GROUT, 2014, p.313). Ressaltamos aqui que chamamos
de baixo a voz ou 0 som grave. Essa caracteristica fez com que, entre a voz grave do baixo e a
voz aguda da melodia houvesse uma “aparente indiferenca as partes internas enquanto linhas

melodicas” (PALISCA; GROUT, 2014, p.313).

E é ai que estd uma técnica fundamental do periodo: contraponto. Segundo Palisca &
Grout (2014), embora desde o inicio da polifonia houvesse em determinados momentos o uso
do contraponto, este ndo o era de forma consciente como no barroco. “Embora diferente do do
passado, tratava-se ainda de uma conjugacao de diferentes linhas melddicas; agora essas linhas
tinham de encaixar todas no quadro de uma série de simultaneidades ou acordes decorrentes do
continuo” (PALISCA; GROUT, 2014, p.314).
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O contraponto é como se as melodias tomassem caminhos opostos, completamente
distintos, porém, havendo uma relacdo entre elas. Fazendo uma analogia a uma estrada,
imaginemos um carro que sai da cidade A para a cidade B. Em um movimento analogo, quando
esse carro chega na cidade B, ha um carro igual, porém saindo da B para a A. Agora imaginemos
que essa estrada seja uma serra. Uma voz sobe e, assim que chega ao ponto, a outra desce. N&o
sdo as mesmas, embora estejam no mesmo caminho, porém em direcBes opostas. Havera

momentos em que essas vozes se cruzam também.

Agora se pensarmos esse contraponto no samba, podemos fazer uma analogia a uma
pergunta e resposta. E muito comum — e trataremos disso no capitulo IV — a ‘resposta’ ou
‘comentario’ no samba por instrumentos de sopro. O cantor ou cantora faz um verso e, logo em
seguida, pegando o ‘gancho’ da melodia, o instrumentista responde — de forma improvisada —

a essa melodia.

Sabemos que a histdria da musica € muito maior do que essas meras paginas do primeiro
capitulo. Porém, compreender o que € a musica € de suma importancia para que possamos

estabelecer a relacdo do samba como folkcomunicagéo.
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CAPITULO II

A folkcomunicacéo e a musica

No capitulo anterior vimos um pouco da histdria da masica, do que é som e como a
musica chegou aos dias de hoje na forma em que concebemos e compreendemos o0 que € musica.
Porém, para atingirmos nosso objetivo de analisar o samba enquanto manifestacdo musical a

luz da teoria beltraniana, precisamos, também, entender o que é a folkcomunicacao.

Sendo assim, essa pesquisa tem como referéncia tedrica a Folkcomunicacdo, ideia
pioneira de Luiz Beltrdo (1980) definida como 0 “conjunto de procedimentos de intercdmbio
de informac0es, ideias, opinides e atitudes dos publicos marginalizados urbanos e rurais, através

de agentes e meios direta ou indiretamente ligados ao folclore” (BELTRAO, 1980, p.24).

Nesse capitulo traremos nossa reflexdo da Europa para terras brasileiras. A reflexéo
consiste — como ja afirmamos anteriormente - em analisar o samba enquanto manifestacédo
musical a luz da teoria beltraniana através da andlise da esséncia da construcdo musical,
dialogando elementos musicais e elementos sociais, no intuito de encontrar subsidios que a
caracterizem como comunicacdo marginal sendo eles opostos as sistematizacdes de origem
crista trabalhadas no capitulo anterior, pois a “Folkcomunicacao caracteriza-se pela utilizacdo
de mecanismos artesanais de difusdo simbdlica para expressar, em linguagem popular,
mensagens previamente veiculadas pela industria cultural” (MARQUES DE MELO in
BELTRAO, 2004, p. 11-12).

2.1 A semente em Luiz Beltrdo

Ao definir seu conceito com a palavra intercdmbio, seja de ideias, informacdes e
opinides, € inegavel que o autor da devida importancia para a comunicacao nas sociedades.
Beltrdo (1980) mostra uma relacéo intima entre civilizagdo e comunicagdo como sendo o ponto
de partida para sua reflexdo. Afirma que os “romanos consideravam barbaros os povos que nao
falavam o latim” (BELTRAO, 1980, p.01), que no ocidente civilizagio “se mediria pelos
preceitos do cristianismo que, durante mil anos, inspirara a constituicdo dessas nagdes em
estados e a institucionalizagdo do poder” (BELTRAO, 1980, p.01), e no periodo que ele chama

de Revolucdo Comercial, as ideias somente transitaram por conta da “vulgarizagdo dos
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conhecimentos que o livro tipografico tornara acessiveis a maiores camadas de cada nagao”
(BELTRAO, 1980, p.01).
Parece-nos exato afirmar que é nesse momento histérico que se situa a origem mundial
de cada sistema de comunicacéo, ou seja, do conjunto especifico de procedimentos,
modalidades e meios de intercAmbio de informagdes, experiéncias, ideias e

sentimentos essenciais a convivéncia e aperfeicoamento das pessoas e institui¢des que
compdem a sociedade (BELTRAO, 1980, p.02).

Beltrdo (1980) afirma que a comunicacdo passou por um desdobramento através da
ruptura do que ele chama de “universo social” da égide da mesma fé (catolica cristd), assim
como outros autores que trabalhamos no capitulo anterior afirmaram. O povo ficaria, assim,
dividido entre as camadas da populacdo que tinham acesso ao livro, seja como leitores ou
autores, aqueles que possuem acesso a educagdo, no intuito da “consolida¢ao ¢ manutencao do
poder e dos privilégios que sua capacidade politica lhes conferira” (BELTRAO, 1980, p.02),
enquanto que do outro lado havia a camada da populacdo que ndo tinha acesso ao livro sequer
como meros leitores. O autor afirma que essa camada da populacao era formada por pessoas
analfabetas em sua grande maioria, sem acesso a educagdo, as quais eram ‘“preocupadas

unicamente em subsistir a falta de recursos economicos” (BELTRAO, 1980, p.02).

Essa realidade social impacta diretamente o desenvolvimento dos meios de
comunicacdo. Segundo ele, a ciéncia e a crescente tecnologia acabam por sedimentar ainda
mais tais condicdes, pois cada vez que se buscava a integracdo da comunicacao, esbarrava-se
em uma dicotomia entre “grupos organizados - que constituem o que se convencionou chamar
elite — [...] e 0s grupos n&o-organizados, a massa” (BELTRAO, 1980, p.02). Como
consequéncia dessa condi¢cdo, podemos enxergar através da visao do autor o porqué de termos
grupos que podem ser caracterizados como marginais.

Os primeiros estdo expostos, captam e decodificam as mensagens dos meios de
comunicacdo massivos, todos grandes empreendimentos econdmicos, de que sao
proprietarios, patrocinadores e colaboradores conscientes; os Ultimos, ndo expostos
ou apenas consumidores passivos de tais meios que, como o livro, exigem

“alfabetizagdo” para que suas mensagens sejam entendidas, inclusive em seu
significado latente. Por isso, sem poder decisorio, excluidos de uma participacéo ativa

no processo civilizatorio, em uma palavra, marginalizados (BELTRAO, 1980, p.02).

Segundo Beltrdo (1980), a expressao marginal surge na literatura cientifica em 1928 e
designava sua atencdo em um estudo sobre as migracGes, sendo o migrante entendido como
marginal (hibrido cultural). Posteriormente, o termo ganha uma concepg¢éo pejorativa (comum

nos dias de hoje ainda), “sendo o marginal considerado elemento perigoso, ligado ao mundo do
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crime, o fora-da-lei, vagabundo, violento, homem ou mulher que viva da bebida, dos toxicos,
da prostituicdo e dos atentados & propriedade” (BELTRAO, 1980, p.39).

O fendbmeno da marginalidade se caracterizou apds a revolugdo burguesa e sua
ideologia, e se agravou com a Revolugdo Industrial, geratriz conceptual e formal da
sociedade de massa. As camadas superiores — a elite do poder econémico e politico —
que estabelecem os niveis de civilizacdo e as metas de desenvolvimento, inclusive
socio-cultural, se contrapdem individuos e grupos sem condi¢des (ou a quem sempre
sdo negadas condicGes) de alcanca-los, por sua pobreza, por suas culturas tradicionais,
pelo isolacionismo geografico, rural ou urbano, pelo baixo nivel intelectual ou pelo
inconformismo ativo e consciente com a filosofia e/ou a estrutura social dominante
(BELTRAO, 1980, p.39).

Tal condicao é comum no Brasil colonizado pelos europeus, pois falamos de um novo
pais onde havia um convivio de etnias distintas, como os indios e negros, sendo eles dominados
pelo branco europeu (FREYRE, 2006). Esta leitura abre um leque de inimeras possibilidades
de estudos e compreenséo desse fendmeno. Holanda (2016) defende a ideia de que houve uma
tentativa de implantacdo da cultura europeia em nosso territorio e esse fato € o que mais gera

consequéncias no surgimento e desenvolvimento da sociedade brasileira (HOLANDA, 2016).

A tentativa de implantacdo da cultura europeia em extenso territrio, dotado de
condi¢Bes naturais, se ndo adversas, largamente estranhas a sua tradi¢cdo milenar, é,
nas origens da sociedade brasileira, o fato dominante e mais rico em consequéncias.
Trazendo de paises distantes nossas formas de convivio, nossas institui¢des, nossas
ideias, e timbrando em manter tudo isso em ambiente muitas vezes desfavoravel e
hostil, somos ainda hoje uns desterrados em nossa terra. Podemos construir obras
excelentes, enriquecer nossa humanidade de aspectos novos e imprevistos, elevar a
perfeicdo o tipo de civilizagdo que representamos: o certo € que todo o fruto de nosso
trabalho ou de nossa preguica parece participar de um sistema de evolugdo proprio de
outro clima e de outra paisagem (HOLANDA, 2016, p.31).

E impactante a expressdo utilizada pelo autor, afirmando que somos “desterrados em
nossa terra”, 0 que corrobora com o pensamento beltraniano porque um desterrado em sua terra
é uma pessoa marginalizada em sua propria terra. Ele atribui tal condicGes a fatores culturais,
sendo que o termo cultura tem sua primeira acepcao relacionada a terra. Vem da ideia de cultivar
o solo, cultivar o gado. Percebe-se ai uma ideia de constru¢dao e/ou movimento que pode ser
relacionado com o movimento da prépria lingua, e ndo necessariamente com o conceito de

cultura.

No comeco do século X VI, ela ndo significa mais um estado (da coisa cultivada), mas
uma agéo, ou seja, o fato de cultivar a terra. Somente no meio do século XVI se forma
o sentido figurado e ‘cultura’ pode designar entdo a cultura de uma faculdade, isto €,
o fato de trabalhar para desenvolvé-la. Mas esse sentido figurado serd pouco
conhecido até a metade do século XVII, obtendo pouco reconhecimento académico e
ndo figurando na maior parte dos dicionarios da época. Até o século XVIIl, a evolugdo
do contetido semantico da palavra se deve principalmente ao movimento natural da
lingua e ndo ao movimento das ideias, que procede, por um lado, pela metonimia (da
cultura como estado a cultura como agdo), por outro lado, pela metafora (da cultura
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da terra a cultura do espirito), imitando nisso seu modelo latino cultura, consagrado
pelo latim classico no sentido figurado (CUCHE, 1999, p. 19).

Jé& influenciado pelo lluminismo Francés, o termo passa de cultura da terra a cultura do
espirito. Isso significava cultivar as artes, ciéncias, literatura, etc. Essa concepcao de cultura,
para os iluministas, era o que diferenciava o ser humano das outras espéecies. Vale ressaltar que,
por ser algo instituido, automaticamente fazia distingdo entre povos ou classes, pois é
impossivel que uma visdo de mundo abarque todas as sociedades, e visto que essa concepgdo
era francesa, ndo poderia ser diferente: contempla aqueles que a enxergam. Para eles, era o

acumulo dos saberes que era transmitido.

Cultura evoca principalmente os progressos individuais, civilizacdo, 0s progressos
coletivos. Como sua homologa cultura e pelas mesmas razdes, civilizacdo é um
conceito unitario e sé é usado no singular. [...] O uso de cultura e civiliza¢&o no seculo
XVIII marca entdo o aparecimento de uma nova concepgao dessacralizada da historia.
A filosofia (da histdria) se liberta da teologia (da historia). As ideias otimistas de
progresso inscritas nas noc¢des de cultura e civilizacdo podem ser consideradas como
uma forma de sucedaneo de esperanga religiosa (CUCHE, 1999, p. 23).

Mesmo com diferentes acepcdes para o termo, algo de extrema importancia para melhor
compreendermos a ideia beltraniana é o fato de que cultura é algo coletivo. N&o existe cultura
do individuo, pois ela “depende da cultura de um grupo ou classe, e que a cultura do grupo ou
classe depende da cultura da sociedade a que pertence este grupo ou classe” (ELIOT, 1988, p.
33).

Se Beltrdo (1980) enxerga um movimento na comunicagdo que afirma uma divisao da
sociedade em classes, podemos, a partir da ideia de que o termo cultura se molda na Europa,
especificamente na Franca, enxergar como esse ideal de sociedade que ndo era tupiniquim
encontrou um terreno arisco para sua implantacdo e desenvolvimento, porém, mesmo assim as
camadas da elite — a época os colonizadores — tentaram implantar a todo custo esse ideal
(FREYRE, 1999).

Ainda nesse contexto, acrescenta-se a dificuldade do fenbmeno comunicacional, pois
Luiz Beltrdo (1980) afirma que na contemporaneidade a comunicacdo que ele chama de cara a
cara a € menos eficiente por conta do proprio processo de desenvolvimento da sociedade. Para
uma sociedade em desenvolvimento - que posteriormente vem a se tornar a sociedade de massa
- a comunicacdo coletiva é mais eficiente (BELTRAO, 1980). Essa dificuldade também
contribui para esse panorama no qual apresenta-se uma desigualdade social e,

consequentemente, desigualdade comunicacional.

Na sociedade em que vivemos, contudo, 0s grupos que a compdem — mesmo 0S
organizados — cresceram em tamanho, heterogeneidade e dispersdo de seus membros.
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N&o mais podem ser reunidos, como os atenienses na Agora ou 0s romanos no Forum,
para que ougam as mensagens e tomem decisGes. Em consequéncia, a comunicacéo
direta, pessoal, cara a cara, que permite o didlogo com suas reacfes imediatamente
constatadas, tornou-se limitada, de efeitos lentos e restritos. Para a sociedade de
massa, exige-se a comunicacdo massiva, industrializada e vertical que, utilizando
diferentes instrumentos e técnicas, produz mensagens de acordo com a identidade de
valores dos grupos e, dando curso a diferentes pontos de vista. Fomenta os interesses
comuns, ora criando ora desintegrando solidariedades sociais (BELTRAO, 1980,
p.03).

A comunicacdo que agora se faz presente nas sociedades tem caracteristicas peculiares,
comecando pelo comunicador. Anteriormente, essa figura que emitia sua mensagem cara a cara
(personificada na ideia de um individuo), agora ¢ uma “institui¢do que produz industrialmente
e emite sua mensagem nao para alguém em particular, mas para quantos Ihe desejem prestar
atencdo” (BELTRAO, 1980, p.03). Esta forma de comunicagio tem como consequéncia - de
acordo com o pensamento pré-beltraniano - um processo unilateral. Porém, a grande inovagéo
de Beltrdo (1980) nesse campo de pesquisa se deve a percep¢do do autor de que ndo se pode
pensar que “embora essa unilateralidade técnica, o processo seja monologal: toda comunicacao

¢ um didlogo” (BELTRAO, 1980, p.04).

Corroborando com tal percepcdo, o autor vai além e atribui devida importancia ao
feedback dos receptores. Para ele, esse retorno é apenas diferente do convencionado nas teorias
vigentes a €poca, pois esse retorno “nao se manifesta em resposta-discussdo, mas em acdo”
(BELTRAO, 1980, p.04). N3o é exagero afirmar que a teoria beltraniana da folkcomunicacio
foi pioneira na América Latina em focar seus esforcos no papel e reacdes dos receptores. Quase
uma década depois da publicacdo das ideias de Beltrdo (1980), Jesus Martin-Barbero (1979)
publica o embrido da sua famosa teoria das media¢des no intuito de romper com a logica
imposta pelas escolas europeias e norte americanas, pois, segundo o autor, “come¢dvamos a ver
que boa parte da dependéncia era dependéncia intelectual” (MARTIN-BARBERO, 2009,

p.145), algo que Beltrdo ja fazia anos antes.

Essa situacdo nasceu (e constitui atributo distintivo) com a sociedade de massa e o
estabelecimento do império dos simbolos, que marcam o auge da competicdo
individual e coletiva, mas, como nunca, reclamam um certo tipo de consenso na a¢do
social. (...) Mais enfaticamente mesmo dos efeitos, uma que a escolha dos meios,
métodos e técnicas para tornar eficientes e produtivas as comunicaces depende de
um balango sistemético das reacdes as mensagens expedidas (BELTRAO, 1980,
p.05).

A diferenca entre a comunicacao interpessoal e a comunicacdo de massa € fundamental
para compreendermos 0 pensamento beltraniano. Para o autor, a principal caracteristica esta no
fato da reacdo da comunicacdo interpessoal ser imediata, muitas vezes através do mesmo meio,

enquanto que a reagdo nos meios de comunicacdo de massa se da em de outras formas. Mesmo
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que haja o uso de meios mecanicos nas formas de comunicacao interpessoais, o “emissor envia
mensagem ao receptor, que reage, por sua vez, tornando-se comunicador até a interrupcdo
periédica ou mesmo definitiva da atividade comunicacional” (BELTRAO, 1980, p.04),
justificando-se pelo fato de que os elementos fisicos presentes no ato sdo “individuos, entregues

a diversas outras atividades vitais” (BELTRAO, 1980, p.04).

Ja na comunicacdo de massa, Beltrdo (1980) enxerga o comunicador além de um
individuo, mas uma institui¢do que “sé exerce uma espécie de atividade — a comunicacional”
(BELTRAO, 1980, p.04). Porém, para 0 autor nfo existe interrupcio ou perda de contato entre
0 emissor e o receptor. Portanto, diferentemente do que se acreditava em outras teorias (como
a Teoria Hipodérmica, por exemplo), a mensagem ndo afeta todos da mesma maneira, sendo
que esses receptores, “para manifestar sua reacdo, devem utilizar outros meios, uma vez que
ndo se reclama necessariamente, para a manutencdo do didlogo, palavras ou aparelhamento
técnico” (BELTRAO, 1980. p.04).

2.2 Folkcomunicagéo, a comunicagao dos marginalizados: relagdes entre etnias
no desenvolvimento da sociedade brasileira

Quando falamos da comunicacéo e o brasileiro € impossivel ndo voltar as nossas raizes
lusitanas. Afinal, até a lingua que aqui foi instituida se chama portugués. Beltrdo (1980) acredita
que justamente por sermos majoritariamente colonizados pelos portugueses, herdamos algumas
caracteristicas que nos marcam enquanto sociedade. Para ele, a civilizagdo que se constituia na
Peninsula Ibérica — no caso a portuguesa — tem caracteristicas do “caldeamento das culturas
cristd e islamica” (BELTRAO, 1980, p.07). A lingua foi suavizada com “doces palavras
mouras, mas também os costumes ¢ a lei” foram, de certa forma, absorvidos (BELTRAO, 1980.

p.07).

Porém o maior feito dos nossos colonizadores aconteceu durante os séculos XV e XVI,
no periodo conhecido como “As grandes navegagdes”, muito por conta dos avangados
conhecimentos da época. Os lusitanos cruzaram “os oceanos com suas caravelas, abrindo rotas
maritimas, dilatando ‘a fé e o império’ e, estabelecendo-se como poténcias sob a autoridade da
Igreja” (BELTRAO, 1980, p.07). Como consequéncia desse impeto expansionista, um novo
mundo foi “descoberto” (sic!). “Terra da madeira, agtcar, ouro e couro” (BELTRAO, 1980,
p.07), um lugar onde havia uma populagdo indigena que sofreu com a “destinagdo
historicamente repetida de civilizar os nativos estendendo o braco do Estado as vastiddes

imensas que, a principio, julgaram uma grande ilha” (BELTRAO, 1980, p.07).
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Ribeiro (2015) acredita que esse impeto expansionista dos portugueses € oriundo das
novas tecnologias, sistema mercantil e até da evolu¢do comunicacional. Para o autor, todo esse
processo “transfigurou as nagdes ibéricas, estruturando-as como Impérios mercantis

salvacionistas” (RIBEIRO, 2015, p.50).
Esse complexo do poderio portugués vinha sendo ativado, nas Ultimas décadas, pelas
energias transformadoras da revolucdo mercantil, fundada especialmente na nova
tecnologia, concentrada na nau oceénica, com suas novas velas de mar alto, seu leme
fixo, sua bussola, seu astrolabio e, sobretudo, seu conjunto de canhdes de guerra. Com
ela surgiam solidarias a tipografia de Gutenberg, duplicando a disponibilidade de

livros, além do ferro fundido, generalizando utensilios e apetrechos de guerra
(RIBEIRO, 2015, p.32).

Tal caracteristica expansionista é defendida por outros autores como Gilberto Freyre
(1978), que também enxergava nos portugueses esses atributos (expansionista e aventureiro)
como distintos de outros povos da Europa, devido, principalmente, ao impeto comercial da
época e, de certa forma, a heranca da mistura islamica e crista na Peninsula Ibérica defendida
por Beltrdo (1980).

Répido foi o processo de superagdo dos portugueses, como senhores de mares e
iniciadores do comércio com o Oriente, pelos ingleses e holandeses, favorecidos estes
pelo auxilio da capacidade do judeu para a rotina comercial, como 0s portugueses o
haviam sido, sob a forma de pioneiros de um novo tipo de comércio — o
intercontinental em larga escala — pela capacidade do arabe maometano para a
aventura ndo s6 maritima como tropical (FREYRE, 1978, p.165).

Como consequéncia dessa colonizacdo portuguesa em terras indigenas, que em pouco
tempo chegaria 0 negro escravizado trazido da Africa, Beltrdo (1980) enxerga uma l6gica
presente na sociedade brasileira através da convivéncia dessas trés etnias, na qual criou-se uma
realidade onde os homens eram responsaveis pela “devastagdo das matas e no cultivo dos
campos, enquanto as mulheres na faina doméstica dividiam com as sinhas o leito nupcial de
seus amos, que também possuiriam indias acobreadas, de olhos e cabelos negros” (BELTRAO,

1980, p.07). O autor é enfatico ao atribuir a formacédo da sociedade brasileira as tais condicoes.

Surgia, entdo, uma gente ladina, maliciosa, cheia de expedientes, pouco amiga da
disciplina, muito displicente, deixando sempre para amanha o que podia fazer hoje,
dando um jeito mesmo nas situagdes mais embaragosas. Mas com um forte e sempre
vivo sentimento de altivez, autonomia, justica e bem-querer, que levaria o escravo, o
subalterno, o inferior na escala social a criticar e zombar do amo ou do superior, a
lancar fora o jugo intoleravel, a punir as vezes com rigor, mas sempre terminando por
esquecer e perdoar (BELTRAO, 1980, p.08).24

Ribeiro (2015) atribui tais impetos expansionistas e salvacionistas dos lusitanos a ideia

de se definirem como “expansores da cristandade catolica sobre os povos existentes e por existir

24 Retomaremos a reflexéo sobre as caracteristicas das etnias que formaram o Brasil no capitulo I11.
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no além-mar” (RIBEIRO, 2015, p.32), sendo que tanto a colonizagdo como a escraviddo eram
vista como normais pelo Vaticano. Era a Santa Sé que estabelecia as “normas basicas de agdo
colonizadora, ao regulamentar, com os olhos ainda postos na Africa, as novas cruzadas que no
se lancavam contra hereges adoradores de outro Deus, mas contra pagdos e inocentes”

(RIBEIRO, 2015, p.32).

E ai que podemos enxergar o cerne da questio. Temos diferentes etnias e realidades
convivendo no mesmo espaco. Uma camada que domina e outra que é dominada literalmente
sobre 0 mesmo teto. Gilberto Freyre (2004) pode nos ajudar mais uma vez. Para o autor, em
uma logica sui generis, o Brasil teve um intenso, porém pouco conflituoso - o autor fala até em
inexisténcia de conflito - convivio. Um simbolo desse pensamento € a propria moradia, sendo
a Casa-Grande e a Senzala o espaco geografico onde senhores e 0s escravos mantinham sua
relagdo de dominagdo, mas com uma distancia social extremamente reduzida, pois dividiam o

mesmo ambiente.

A casa-grande, completada pela senzala, representa todo um sistema econémico,
social, politico: de producdo (a monocultura latifundiaria); de trabalho (a escravidao);
de transporte (o carro de boi, 0 bangué, a rede, o cavalo); de religido (o catolicismo
de familia, com capeldo subordinado ao pater familias, culto dos mortos etc.); de vida
sexual e de familia (o patriarcalismo poligamo); de higiene do corpo e da casa (o
“tigre”, a touceira de bananeira, o banho de rio, banho de gamela, o banho de assento,
o0 lava-pés); de politica (0 compadrismo). Foi ainda fortaleza, banco, cemitério,
hospedaria, escola, santa-casa de misericordia amparando os velhos e as vilvas,
recolhendo 6rfaos (FREYRE, 2004, p.36).

Como se ndo bastasse, Freyre (2004) defende que haviam constantes relacdes sexuais
entre as etnias, assim como Beltrao (1980) que via no “clima afrodisiaco da terra equatorial,
multiplicar-se-iam em milhdes de individuos sem pecado e quase sem preconceitos”
(BELTRAO, 1980, p.07). Freyre (2004) atribui esse impeto sexual desde a chegada do primeiro

colono europeu:

O ambiente em que comegou a vida brasileira foi de quase intoxicagdo sexual. O
europeu saltava em terra escorregando em india nua; os préprios padres da Companhia
precisavam descer com cuidado, sendo atolavam o pé em carne. Muitos clérigos, dos
outros, deixaram-se contaminar pela devassidao. As mulheres eram as primeiras a se
entregarem aos brancos, as mais ardentes indo esfregar-se nas pernas desses que
supunham deuses. Davam-se ao europeu por um pente ou um caco de espelho
(FREYRE, 2004, p.161).

Como podemos perceber, a historia brasileira parece ser a “manifestacdo daquela
capacidade de todos os povos de absorver e assimilar as linhas da civilizacdo de seus

conquistadores, mas conservar tragos culturais distintivos de sua personalidade original”
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(BELTRAO, 1980, p.08). E é através da evolucdo da lingua que aqui era falada que o autor
analisa e desenvolve essa ideia de miscigenacao.
Essas caracteristicas do brasileiro podem ser acompanhadas através da evolucdo da
lingua falada, principal instrumento da comunicacdo, que, muito embora mantendo o
tronco latino e a designacdo do portugués, foi especialmente enriquecida e teve sua

prosddia profundamente alterada face a interagéo indigena e negra (BELTRAO, 1980,
p.08).

Os habitantes nativos falavam tupi. Para ndo considerarem o “outro” como inimigo,
esses deveriam aprender a sua lingua também. “Foi o que fizeram os jesuitas, exploradores do
pau-brasil”, chegando a fazer do tupi a “lingua geral, falada por todos de Norte a Sul até meados
do século XVIII” (BELTRAO, 1980, p.09). Como consequéncia, o governo “ficava a mercé do
indigena e do colono” até a obrigatoriedade em adotar a lingua da Coroa no século XIX
(BELTRAO, 1980, p.10).

Obrigados a adotar a lingua da Coroa, fizeram-no, porém, sem estuda-la, aprendendo-
a de ouvido, envolvendo-a nas roupagens verdes das florestas ou sanguinea-e-negras
da distante, ensolarada e saudosa Africa. Praticamente nada liam ou escreviam e por
isso (antes que por outras razBes até pouco citadas pelos historiadores) ndo tiveram,
como os habitantes das demais col6nias portuguesas no mundo ou os das terras da
América ocupadas pelos espanhois e ingleses, a tipografia, o livro e o jornal, antes do
século XIX, de acordo com a tese exaustivamente levantada e provada por Marques
de Melo (BELTRAO, 1980, p.10).

E por conta dessas “relagdes vivas e atuantes entre os trés grandes blocos raciais”
(BELTRAO, 1980, p.15) e suas peculiares caracteristicas de desenvolvimentos que temos no
século XIX, principalmente, o panorama propicio para o desenvolvimento do que Beltrdo

(1980) vem a chamar de folkcomunicacéao.

Inicialmente defendida em sua tese de doutorado no ano de 1967 (Folkcomunicagéo:
um estudo dos agentes e dos meios populares de informacéo de fatos e expressdo de ideias),
tornou-se livro no ano de 1971. Porém, por questdes exteriores ao autor, sua parte tedrica foi
retirada. “Trata-se de um episddio s6 compreensivel dentro dos parametros politicos que
marcaram a cena brasileira nos anos posteriores a 1968” (MARQUES DE MELO in
BELTRAO, 1980, p.VII). Na segunda obra do autor publicada no ano de 1980, que aqui usamos
como referéncia, “Beltrdo corrige de algum modo a lacuna, sintetizando e, sem duvida,

atualizando sua teoria da folkcomunicacdo” (MARQUES DE MELO, 2008, p.22).

Ao ler o original da tese e ao recomendar sua publicacéo, o professor Lourenco Filho,
consultor da editora, impds uma condigdo: a eliminacdo de todo o primeiro capitulo e
a substituicdo por uma nota introdutéria que delineasse 0s marcos tedricos sem
aprofunda-los. E que o velho educador paulista achava subversiva a tese de Luiz
Beltrdo e sua divulgacdo integral ndo seria de bom senso naquela conjuntura,
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mergulhado que estava o0 pais no mais violento autoritarismo de toda a historia
nacional (MARQUES DE MELO in BELTRAO, 1980, p.VII).

Quando Beltrdo (1980) fala em “conjunto de procedimentos de intercimbio de
informacdes, ideias, opinides e atitudes dos publicos marginalizados urbanos e rurais”
(BELTRAO, 1980, p.24), é porque existe relacdo entre essas camadas da populacdo e a

comunicacdo de massa.

O objeto desse segmento inovador de pesquisa latino-americana no ambito das
ciéncias da comunicagdo encontra-se na fronteira entre o Folclore (resgate e
interpretacdo da cultura popular) e a Comunicacdo de Massa (difusdo industrial de
simbolos, por meio de meios mecéanicos ou eletrénicos, destinados a audiéncias
amplas, anénimas e heterogéneas) (MARQUES DE MELO, 2008, p.01).

Essa relacdo dicotbmica que se faz presente rompe, de certa forma, com a légica da
miscigenacao sui generis que existia no pais até entdo. Segundo Beltrdo (1980), no século XI1X,
com a implantagdo dos “prelos e o surgimento e popularizag¢do dos jornais — primeiros veiculos
de comunicacdo macica — que se verifica a quebra dessa unidade de pensamento e agdo”
(BELTRAO, 1980, p.16). Tal linha de pensamento ganha mais peso argumentativo justamente
pelo fato de que Beltrdo (1980) concebe a comunicagdo como um dos pontos nevralgicos de
uma sociedade, e partir do momento em que a tecnologia comeca a moldar as formas de
comunicacdo, aquelas diferencas que ficavam ocultas sob a l6gica do convivio pacifico entre
as trés etnias presentes passam a ficarem explicitas, pois acentuam as diferencas e externam os
problemas bésicos. Ainda corrobora o fato de que a significacdo de cultura que se incorpora a
mentalidade ocidental — consequentemente a mentalidade tupiniquim - foi aquela herdada do
[luminismo, que traz consigo um ideal de universalidade e da produgdo intelectual e criativa do

ser humano.

Os movimentos civicos, as grandes fases da alteracdo politica e social, desde entéo,
passam a ser iniciativa e realizacdo das elites. O povo, cada dia mais distanciado, mais
alheio, como que indiferente e apatico. Pelo menos assim o consideram 0s grupos
dirigentes que atuam em seu nome, sufocando os movimentos republicanos de 1817
e 1824: as revolucbes — a Praieira e a Farroupilha, empenhando-se em guerras
periddicas intervencionistas com os vizinhos do Prata, sustentando durante anos a fio,
uma transplantada e decadente monarquia. E, afinal, fazendo a abolicdo e a republica
com um atraso de quase um século sobre as manifestagdes auténticas do sentimento
nacional (BELTRAO, 1980, p.16).

Beltrdo (1980) enxerga ainda em pleno século XX essa dicotomia bipolarizada ao se
referir ao que ele chama de Revolucéo Brasileira, que no final da década de 60 ainda estaria em
curso. Tais convicgdes por parte das camadas elitizadas trazem consequéncias até na forma de
se pensar e reafirmar a diferenca entre o que se convencionou chamar de primitivo e civilizado.

Continuaram as elites do poder, as classes bem pensantes, a assumir posi¢des e a tomar
decisdes sem ter em conta o processo mental do homem do povo, menosprezando-o,
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a despeito do registro cientifico de Boas, que confessa: “alguns tedricos supdem a
existéncia de uma equipe mental do homem primitivo diferente da do homem
civilizado (...)” (BELTRAO, 1980, p.17).

Por conseguinte, em nenhum momento “se procurou pesquisar a maneira pela qual o
povo reage as sugestdes que lhe sio feitas” (BELTRAO, 1980, p.17). Havia somente uma
maneira de enxergar as classes trabalhadoras e as camadas mais pobres da populagdo: “apenas
como objeto de curiosidade, de anlise mais ou menos romantica e literaria” (BELTRAO, 1980,
p.18). Segundo o autor, tudo que se fazia presente nessas camadas da populacdo, desde
costumes, medicinas, até crencas e ritos, incluindo seus meios rudimentares de expressdo e
informacdo foram completamente ignorados pelas elites, prejudicando e impossibilitando a
“comunicagio e a comunhdo entre governo e povo, elite e massa” (BELTRAO, 1980, p.18).
Porém, o povo se reinventa, “valendo-se de formas tradicionais e rudimentares de expressdo,
ao seu alcance, ja que, privados dos meios e veiculos de maior extensdo, (...) oferecem uma
resisténcia épica” (BELTRAO, 1980, p.18) ao que ele chama de “arrancada cultural

alienigena”.

O autor ainda faz comparagfes com outras civilizacdes e ressalta que esse descaso com

a populacdo era algo que ele vem a chamar de “apocaliptico” e de suma importancia a ser

cuidado na América Latina e nas novas nagdes africanas e orientais. Segundo ele, para se

compreender de fato um povo, era necessario a “investigacdo das formas de expressdo e dos

meios de comunicacdo de que se vale o povo para impor, as vezes de um modo inesperado,
palpavel, o seu pensamento e a sua vontade” (BELTRAO, 1980, p.19).

Esses veiculos e muitos outros meios informais de comunicacéo popular continuam,

hoje, a conter 0 pensamento da massa, embora aquela explosdo opinativa — nem outras

que a sucedem com quase idéntica forca [aqui o autor fala da reacéo da populacéo ao

veto dos militares a posse legitima do vice-presidente em 1961] — ndo haja conseguido

sensibilizar ao ponto ideal de atencdo as elites dirigentes e culturais. Nem mesmo a

oposicdo efetiva aos programas de desenvolvimento nacional — oposi¢do que é fruto

antes de desconhecimento, de incapacidade receptiva, que de carater politico —

desperta nossas liderangas para o problema da comunicagdo como ponto de partida da
nossa caminhada para o progresso (BELTRAO, 1980, p.19).

Luiz Beltrdo (1980) assinala que as pessoas que participam ativamente do sistema de
comunicagdo que se instituiu aqui tinham, necessariamente, duas condic¢des especificas: nivel
intelectual e capacitacdo econémica, pois havia a linguagem televisiva, fotografica, musical,
literaria, etc., e o0 acesso aos televisores, discos e livros, nitidamente, bens de consumo
inacessivel a muitos. E se somente uma camada da populacdo preenchia tais requisitos, €
compreensivel — e ndo necessariamente aceitavel - que nessa logica a comunicacdo de massa

seja voltada para esse publico. Ou seja, essas manifestacbes comunicacionais eram
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“praticamente vedadas aos publicos de baixa renda” (BELTRAO, 1980, p.21). E é justamente
dessa condigéo social que essas camadas mais baixas da populagéo acabam por criarem seus
préprios meios de comunicacgdo, decodificarem suas proprias mensagens e ficarem a margem

da comunicagdo massiva.

Excluidos do sistema de comunicagao social, e ndo podendo — pela prépria condicdo
humana — dispensar o intercambio de mensagens culturais, integrariam sem ddvida
um outro complexo de procedimentos, modalidades, meios e agentes elaboradores e
emissores de mensagens, ao nivel de sua vivéncia, experiéncia e necessidades, e
expressivas de sua ideologia, aspiracfes e opinides. Seria através desse outro sistema
que as camadas sociais identificadas como carentes intercambiaram elementos de
informacdo, educacdo, incentivo a melhoria material e espiritual de sua vida, e, afinal,
de entretenimento e sonho adequado as condigGes socio-econémicas do seu dia-a-dia
(BELTRAO, 1980, p.23).

Embasado pelos estudos sobre folclore de Edison Carneiro, Beltrdo (1980), assim,
caminha por entre as manifestacGes populares e a comunicacao de massa, enxergando e dando
devida importancia a figura do intermediador entre essas culturas e inaugura um campo de
estudos no qual, posteriormente, diversos herdeiros de sua teoria d&o continuidade e ampliam
a sua concepcao inicial de folkcomunicacdo mostrando o caminho inverso: os meios de
comunicacdo que ele chama de elitizados passam a se alimentar das manifestacdes populares e

as transformam em produtos comerciais.

Se o Folclore compreende formas interpessoais ou grupais de manifestacéo cultural
protagonizadas pelas classes subalternas, a Folkcomunicacéo caracteriza-se pela
utilizacdo de mecanismos artesanais de difusdo simbdlica para expressar, em
linguagem popular, mensagens previamente veiculadas pela industria cultural. (...)
Esta era, pelo menos, a compreensao original de Luiz Beltrdo, que a entendia como
processo de intermediacdo entre a cultura das elites (erudita ou massiva) e a
cultura das classes trabalhadoras (rurais ou urbanas) (...) Contudo, para legitimar-
se socialmente e para conquistar 0os mercados constituidos por cidaddos que néo
assimilaram inteiramente a cultura alfabética, a industria cultural brasileira necessitou
retroalimentar-se continuamente na cultura popular. (...) Desta maneira, os discipulos
de Luiz Beltrdio ampliaram o seu raio de observacdo dos fendmenos
folkcomunicacionais, ndo se limitando a analisar os fendmenos da recodificacdo
popular de mensagens da cultura massiva, mas também rastreando oS processos
inversos (MARQUES DE MELO in BELTRAO, 2004, p.11-12).

2.3 Desenvolvimento, desdobramentos e sistematizacdo da folkcomunicagao

O fundador da folkcomunicagdo tem, indubitavelmente, seu nome associado a tal
estudo. Porém, Luiz Beltrdo de Andrade Lima (1918 — 1986) tem uma carreira académica e

jornalistica muito maior do que somente a folkcomunicac&o.

Formado em direito, pertencia a uma “familia de classe média, catdlico praticante e

intelectual bem situado na alta sociedade recifense” (MARQUES DE MELO in BELTRAO,
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1980, p.IX). Tudo levava a crer que sua producdo seria completamente desvinculada de
manifestacdes populares. Porém, segundo Marques de Melo (1980), seu interesse a tais assuntos
se deve a “absor¢do que fez das ideias socialistas, a que nunca aderiu inteiramente”
(MARQUES DE MELO in BELTRAO, 1980, p.I1X). Ainda segundo Marques de Melo (1980),
Beltrdo mantinha amizades com Francisco Julido, que era patrono das Ligas Camponesas e com
o lider comunista de Pernambuco chamado Paulo Cavalcanti. Por trabalhar com conceitos que
sugerem classes (elite e massa) e focar seu pensamento na afirmacdo e dominagdo de uma para
com a outra (luta de classes), fica nitido que ha alguma influéncia marxista em seu pensamento.
Foi também um participante ativo do sindicato dos jornalistas: profissdo que exercera e dedicara

sua vida.

Além de jornalista, fora professor, pesquisador e escritor. Fundou o primeiro centro
nacional de pesquisas académicas sobre comunicagio no ano de 1963 (ICINFORM)® e a
primeira revista cientifica nacional sobre comunicacdo no ano de 1965 (Comunicagdes &
Problemas), ambos na cidade do Recife (MARQUES DE MELO, 2008).

E nesta revista que Beltrdo (2004) publica seu artigo contendo a semente que viria a
brotar em sua tese de doutoramento no ano de 1967. Intitulado O ex-voto como veiculo
jornalistico, o autor traz a tona a ideia de que ndo é somente pela televisdo, radio ou grande
imprensa, cinema ou a ciéncia académica que a “massa se comunica e a opinido publica se
manifesta. Um dos grandes canais de comunicag¢do coletiva ¢, sem duvida, o folclore”

(BELTRAO, 2004, p.117).

Das conversas de boca de noite, nas pequenas cidades interioranas, na farméacia ou na
barbearia; das trocas de impressdes provocadas pelas noticias trazidas pelo chofer de
caminhdo, pelo representante comercial ou pelo “bicheiro”; ou, ainda, pelos versos do
poeta distante, impressos no folheto que se compra na feira, e pelos “martelos” do
cantador ambulante; pelos inflamados artigos do jornalista matuto ou pelas severas
admoestacdes dos missionarios; do raciocinio do homem solitario no seu trabalho na
floresta, na caatinga ou na coxilha?®. Dai é que surgem, vdo tomando forma,
cristalizando-se as ideias-motrizes, capazes de, em dado instante e sob certo estimulo,
levar aquela massa aparentemente dissociada e apatica a uma acao uniforme e eficaz.
E que a semente da informacdo germinou no espirito das analfabetas, semi-
alfabetizadas e, de toda maneira, rudes e tardas gentes do povo. E, de repente, floresce
na rosa da opinido nas manifestagdes artisticas e folcléricas, ou frutifica — pomo de
acdo — nos movimentos insopitaveis de massa que concretizam a vontade popular
(BELTRAO, 2004, p.117-118).

Partindo dessa perspectiva, Beltrdo (2004) analisa o ex-voto como uma forma

comunicacional. Muito comum em lugares afastados dos centros e principalmente no nordeste

25 ICINFORM - Instituto de Ciéncias da Informagé&o.
26 Espécie de colina coberta com pastagem.



87

brasileiro - fruto do catolicismo popular - cada pessoa tem sua forma de pagar promessas com
o divino ou agradecer a graca alcancada. E, dentre essas formas, esta o ex-voto, uma promessa
cumprida, um voto de fé ao divino que ja ndo é mais porque o objetivo foi alcancado. Beltrdo
traz inumeros exemplos desses ex-votos. Eles séo depositados geralmente nos santuérios e cada
qual carrega consigo uma historia sobre o fiel e aquele lugar. “O ex-voto, na sua “ingénua
exageragdo de milagres” ¢, na verdade, um veiculo da linguagem popular, dos seus

sentimentos” (BELTRAO, 2004, p.123).

Garrafas de aguardente, copos baralhos de entremeio com retratos dos “regenerados”.
Fotografias de nubentes falam de amores que triunfaram sobre discérdia familiar, a
oposicdo paterna, a miséria e a fome, as grandes inimigas dos casamentos. Os
romeiros, em suas cartas (ou, acrescentamos, por meio dos proprios ex-votos, tao
expressivos que dispensam explicacdo) contam ao santo as suas dificuldades, os seus
segredos intimos, os seus problemas de vida; mulheres abandonadas pedem a volta
dos esposos; empregados chamam por ocupagGes profissionais; estudantes querem
ajuda do céu para abrandar o coracdo dos mestres; maes reclamam a ingratidao dos
filhos que ndo tornaram a casa paterna. (...) Agradecimento a Deus e protesto contra
0s homens de governo, responsaveis pela situagdo lastimavel em que se encontra a
maioria do povo brasileiro (BELTRAO, 2004, p.123).

Jorge Gonzélez, em 1981, fez uma categorizacdo desses ex-votos e os divide em
figurativos, representativos, discursivos, midiaticos e pictorios. Os figurativos séo feitos de
0SS0, pedra, metal, cera ou até marfim ou madeira e sdo “objetos que expressam a graga obtida
(partes anatomicas, figuras humanas, casas, animais, vegetais, veiculos etc.)” (MARQUES DE
MELO, 2008, p.86). J& 0s ex-votos representativos sdo “objetos que expressam
metonimicamente um aspecto, elemento ou componente da totalidade do milagre operado”
(MARQUES DE MELO, 2008, p.86). Tais objetos podem ser, por exemplos, martelos para
representarem trabalho, ou diploma que representa algum éxito escolar, quepes que se
relacionam com militares, buqués com casamento, muletas que representam recuperagédo de
salde, etc. Os ex-votos discursivos sdo panfletos, faixas, cartas e bilhetes que “descrevem o
milagre atraves da escrita” (MARQUES DE MELO, 2008, p.86). J& “andncios veiculados em
jornais, revistas e outros meios de comunicacdo, geralmente difundidos fora dos santuarios e
ali expostos como demonstragdo do milagre obtido” (MARQUES DE MELO, 2008, p.86)
compde a categoria do ex-voto midiatico. E, por fim, 0s ex-votos pictorios sdo “quadros
pintados em madeira ou outros materiais, ilustrando o milagre através de imagens, simbolos e
palavras” (MARQUES DE MELO, 2008, p.86). Ou seja, 0 ex-voto para Luiz Beltrdo (2004) ¢é

comunicagdo marginal.

Um desastre de caminhdo de retirantes expressa o drama da estiagem, o quadrinho
mostrando como alguém escapou a uma tocaia significa a falta de seguranca em que
vivem os homens do “hinterland”, as centenas de faces estampando olhos
avermelhados e purulentos mostram a extensdo das enfermidades oftdlmicas, do
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tracoma que ataca 0s sertanejos sem que os departamentos de salde publica e de
endemias rurais cuidem com seriedade da extincdo das suas causas; 0S ex-votos
zoomorfos ou as reproducdes de frutos e objetos de trabalho falam claramente da fome
e do desemprego, das condicdes de sub-desenvolvimento, as mais deploraveis, em que
se acham mergulhadas as populaces interioranas. (...) Mas ndo é somente o protesto
que explode da imobilidade e da mudez dos ex-votos piedosos. E também a opinido,
0 juizo que o povo faz sobre os problemas do momento (BELTRAO, 2004, p.123-
124).

O pioneirismo de Beltrdo (2004) consiste ndo s6 em enxergar o feedback das audiéncias,
mas também em como enxergé-lo. E seu método de enxergar o folclore € através da semiologia,
pois, para o autor, em tais manifestagdes folcloricas, “combinam-se elementos vivencias nao-
artisticos, (...) com elementos estéticos” (BELTRAO, 2004, p.69), sendo que a “linguagem
(linguagens) do folclore se nos apresenta como enigmatica, desafiar, num estudo de conjunto,
a nossa capacidade de descobrir o segmento semantico codificavel” se faz necessério
(BELTRAO, 2004, p.69). S&o nessas manifestacBes que o autor enxerga a comunicacio
marginal; uma otica diferente da “distingdo classica das categorias comunicacionais em logica

ou discursiva” (BELTRAO, 2004, p.69).

O método que denomina integral, exige em primeiro bio de mensagem denominamos
Folkcomunicacdo, congrega significativas camadas da sociedade seja rural, seja
urbana, alienadas do processo desenvolvimentista e que utilizam meios folk para a
expressdo de suas informacdes, ideias e anseios, como os folhetos de cordel, as
cantorias, 0s contos, as dancas, os autos populares a talha, a ceramica. Sdo grupos
culturais marginalizados intelectual, econémica e geograficamente e/ou grupos
urbanos socialmente marginalizados, ora pelo reduzido poder aquisitivo de sua renda
econdmica que ndo lhes permite o acesso aos meios citados, ora por contestacdo a
cultura ou a organizagdo social estabelecida, como é o caso dos grupos eréticos-
pornograficos e politicos-partidarios extremistas. (BELTRAO, 2004. p.68)

Compreender ndo s6 a linguagem, mas a linguagem do folclore é o que faz Beltrdo
(2004) ao pensar na folkcomunicag@o. O autor entende linguagem como “qualquer sistema de
signos empregados pelos seres vivos do reino animal para a expressdo e/ou intercambio de
informagdes (...)” (BELTRAO, 2004, p.71), que nos seres humanos “além da criagio de signos
artificiais, os agentes da comunicacdo dao-lhe significacdo diversa (arbitraria/simbdlica)
reunindo-os sintaticamente” (BELTRAO, 2004, p.71).

O discurso folclérico, em toda a sua complexidade, ndo abrange apenas a palavra, mas
também meios comportamentais e expressdes nao-verbais e até mitos e ritos que,
vindos de um passado longinquo, assumem significados novos e atuais, gragas a
dinamica da Folkcomunicacio (BELTRAO, 2004, p.72).

Para tal, Beltréo (1980) sistematiza a folkcomunicacao. Ele afirma que as manifestacfes
folkcomunicacionais sdo “sobretudo resultado de uma atividade artesanal do agente-

comunicador” (BELTRAOQ, 1980, p. 27), pois 0s usuarios “recebem as mensagens através de
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um intermediario proprio em um dos multiplos estagios de sua difusdo” (BELTRAO, 1980, p.

27). E isso que o autor chama de comunicagio horizontal.

Em outras palavras, a folkcomunicacdo é, por natureza e estrutura, um processo
artesanal e horizontal, semelhante em esséncia aos tipos de comunicacao interpessoal
j& que suas mensagens sao elaboradas, codificadas e transmitidas em linguagens e
canais familiares a audiéncia, por sua vez conhecida psicologica e vivencialmente
pelo comunicador, ainda que dispersa (BELTRAO, 1980, p.28).

Se a sociedade ¢ heterogénea, temos por consequéncia o fato de que o “contetido latente
da comunicagio ndo ¢é captado por uma parcela significativa da audiéncia” (BELTRAO, 1980,
p.29), pois ndo existe algo comum a todas as pessoas. Assim, Beltrdo (1980) enxerga a figura
do lider-comunicador como decodificador e transmissor das mensagens que transitam entre 0s

veiculos de comunicagdo de massa e as camadas populares.

Gragas a suas caracteristicas de lideranca e a sua capacidade interpretativa da
informacdo, esse receptor se transforma (muitas vezes depois de consultar outras
fontes, lideres e meios) em comunicador para uma audiéncia que o procura € 0
entende, ja que emprega veiculos (meios de folk) que, ainda se massivos (como o
radio ou impressos do tipo folhetos e volantes), lhe sdo acessiveis e familiares
(BELTRAO, 1980, p.33).

Beltrao (1980) adverte que “outros desses lideres ndo s6 t€ém consciéncia de sua posi¢ao
como atuam, as vezes mesmo abusivamente, para manté-la ou amplia-la” (BELTRAO, 1980,
p.36). Porém, ainda assim cré no papel central dessa figura. Pensando na musica muito mais do
uma simples manifestacdo sonora como vimos no capitulo anterior, vale destacar alguns
exemplos de Beltrdo (1980) sobre o papel da mdusica e de compositores como lideres
folkcomunicacionais. Dentre eles, estdo “compositores populares como Luiz (Lua) Gonzaga e
os sambistas dos morros cariocas” (BELTRAO, 1980, p.36). Ora, se compositor do morro é um
lider-comunicador, consequentemente podemos pensar no samba como uma manifestacdo

folkcomunicacional?’.

Ainda segundo o autor, a “ascensdo a lideranga esta intimamente ligada a credibilidade
que 0 agente-comunicador adquire no seu ambiente” (BELTRAO, 1980, p.36) e tem relacéo
direta com a sua “habilidade de decodificar a mensagem ao nivel do entendimento de sua
audiéncia” (BELTRAO, 1980, p.36). Estamos aqui falando sobre um publico marginalizado,
portanto, o lider-comunicador também é um membro dessa audiéncia. O que difere é que ele
tem, de alguma forma, capacidade de compreenséo e traducdo da mensagem que € externa a

essa audiéncia e que ndo surtiria efeito algum por conta desse desalinhamento de pensamento.

27 Iremos aprofundar tal questdo no capitulo V.
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Imagem 3 — Processo da Folkcomunicacéo (Luiz Beltrdo)?®

Pierre Bourdieu (1996) é um pensador que pode nos ajudar nessa reflexdo sobre o papel
do lider folkcomunicacional. Embora sua reflexdo se dé em contexto completamente distinto —
em periodo e organizacdo social - do qual Beltrdo (1980) estava inserido, sua rica
conceptualizacdo converge em diversos momentos com a ideia beltraniana sobre lideranca
comunicacional. Bourdieu (1996) afirma que a ciéncia do discurso deve levar em conta as
condicBes da formacdo da comunicagéo, pois a condigéo de recepcéo esta ligada a condigéo de
producdo. Tal producdo seria conduzida pela estrutura do mercado, ou seja, pela autoridade
linguistica dotada de tal poder de construcdo. Para ele, esse poder é simbolizado pelo skeptron,
que remete a condicdo de uma palavra que merece ser acreditada, obedecida. “O porta-voz é
um impostor provido do cetro (skeptron)” (BOURDIEU, 1996, p.89). Podemos aqui associar
tal condicdo a figura do lider folkcomunicacional, pois ele tem legitimidade perante sua
audiéncia.

(...) o porta-voz dotado do poder pleno de falar e de agir em nome do grupo, falando
sobre o grupo pela magia da palavra de ordem, é o substituto do grupo que existe
somente por esta procuracdo. Grupo feito homem, ele personifica uma pessoa ficticia,
que ele arranca do estado de mero agregado de individuos separados, permitindo-lhe
agir e falar, através dele, ‘como um tnico homem’. Em contrapartida, ele recebe o
direito de falar e de agir em nome do grupo, de ‘se tomar pelo” grupo que ele encarna,
de se identificar com a fungdo a qual ele ‘se entrega de corpo e alma’, dando assim

um corpo biol6gico a um corpo constituido. Status est magistrus, ‘o Estado sou eu’
(BOURDIEU, 1996, p.83).

28 |magem retirada de BELTRAO, Luiz. Folkcomunicagdo: A comunicagdo dos marginalizados. S&o Paulo;
Cortez, 1980, p. 34.
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Bourdieu (1996) afirma ainda que a linguagem pode ndo funcionar se as condigdes
sociais de producdo dos emissores e dos receptores legitimos ndo forem garantidas, e que essa
linguagem se desconserta na medida em que o conjunto dos mecanismos que Ihe asseguram o
funcionamento e as reprodugdes cessam de funcionar. “O poder das palavras é apenas o poder
delegado do porta-voz cujas palavras [...] constituem no maximo um testemunho, entre outros
da garantia de delegacdo de que ele esta investido” (BOURDIEU, 1996, p.87). Para o autor, 0
porta-voz age em nome do grupo, fazendo com que esse lider ndo precise ser necessariamente

compreendido, mas reconhecido. Bourdieu (1996) registra que:

O porta-voz autorizado consegue agir com palavras em relagdo a outros agentes e, por
meio de seu trabalho, agir sobre as proprias coisas, na medida em que sua fala
concentra o capital simbolico acumulado pelo grupo que lhe conferiu 0 mandato e do
qual ele é, por assim dizer, o procurador (BOURDIEU, 1996, p.89).

Para melhor compreender a relacdo da folkcomunicacéo e do lider folkcomunicacional
com a questdo da marginalidade, Beltrdo (1980) dividiu sua conceitualizagdo em trés grupos.
O primeiro ele chama de grupos rurais marginalizados, devido ao seu “isolacionismo
geografico, sua penuria econdmica e baixo nivel intelectual” (BELTRAO, 1980, p.40); o
segundo sdo os grupos urbanos marginalizados, compostos pelos “individuos situados nos
escaldes inferiores da sociedade, constituindo as classes subalternas, desassistidas,
subinformadas e com minimas condi¢des de acesso” (BELTRAO, 1980, p.40); e o terceiro
grupo sdo os culturalmente marginalizados, sendo eles “urbanos ou rurais, que representam
contingentes de contestagdo aos principios, a moral ou a estrutura social vigente” (BELTRAO,

1980, p.40).

Esse cenario que Beltrdo (1980) nos apresenta € propicio para estudarmos o samba como
manifestagdo marginal e folkcomunicacional. Primeiramente, porque em cada ambiente da
folkcomunicacdo existird sua propria sintaxe e seu proprio vocabulério. Sendo assim, a
linguagem do folclore que se “apresenta como enigmatica, a desafiar [...] nossa capacidade de
descobrir o segmento semantico codificivel” (BELTRAO, 2004, p.69), depende de uma
“pesquisa das linguagens especificas utilizadas pelos individuos que a compdoem e dos meios
de expressdo por eles utilizados” (BELTRAO, 1980, p.40), neste caso, através da analise

musical socio-técnico-historica.

Outro aspecto relevante da teoria beltraniana que faz eco ao samba ser uma manifestacao
folkcomunicacional é o fato desse género musical ser originalmente marginal, ligado ao
carnaval, no qual podemos enxergar “individuos situados nos escaldes inferiores da sociedade,

constituindo as classes subalternas, desassistidas, subinformadas e com minimas condicGes de
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acesso” (BELTRAO, 1980, p.40) que, segundo Tinhor&o (1991), criam “os géneros de musica
urbana reconhecidos como mais autenticamente cariocas — a marcha e o samba” (TINHORAO,
1991, p. 119), pois tais géneros “surgiram da necessidade de um ritmo para a desordem do
carnaval” (TINHORAO, 1991, p. 119). Além do mais, posteriormente essa manifestacio

originalmente marginal foi absorvida e transformada em entretenimento elitizado.

Nascido como género carnavalesco do aproveitamento de ritmos baianos por partes
dos compositores cariocas (principalmente Sinhd), passaria também em pouco tempo
ao dominio dos primeiros profissionais da classe média que dominaram desde logo o0s
meios do disco e do radio, passando a evoluir segundo toda uma série de influéncias
estranhas a cultura popular brasileira [...] (TINHORAO, 1997, p.20).

Movimento parecido com o que os herdeiros da teoria folkcomunicacional de Beltrdo
(1980) apontam:

Contudo, para legitimar-se socialmente e para conquistar 0s mercados constituidos
por cidaddos que ndo assimilaram inteiramente a cultura alfabética, a industria cultural
brasileira necessitou retroalimentar-se continuamente na cultura popular. Muitos dos
seus produtos tipicos, principalmente no setor do entretenimento, resgataram simbolos
populares, submetendo-os & padronizagdo tipica da fabricacdo massiva e seriada
(MARQUES DE MELO, 2008, p.18).

Ou seja, diversos elementos que temos na teoria folkcomunicacional podem ser vistos

na entdo marginalizada trajetéria do samba.

2.4 Grupos rurais marginalizados: os acordes no movimento do campo para a
cidade

Para compreender acerca dos grupos considerados marginais por Beltrdo (1980), se faz
necessaria uma reflexdo sobre a formacao do urbano e do rural no Brasil. Debrugaremos nossa
reflexdo sobre esses dois grupos devido a importancia da questdo geografica, historica e social

desse movimento urbano-rural para o surgimento e expansdo do samba.

Como vimos, Beltrdo (1980) tem uma terceira categorizagdo dos grupos marginalizados
além de urbano e rural. Porém, ressaltamos que aquele grupo que o autor identifica como 0s

culturalmente marginalizados compreendem tanto o rural quanto o urbano.

Constituem-se de individuos marginalizados por contestacdo a cultura e organizacao
social estabelecida, em razdo de adotarem filosofia e/ou politica contraposta a ideias
e préticas generalizadas da comunidade. Desse modo, forcada ou voluntariamente,
tais grupos se acham apartados dos demais que, entretanto, procuram atrair as suas
fileiras, utilizando no proselitismo métodos e meios acessiveis ao publico rural e
urbano a que se destinam suas mensagens, sejam convencionais ou de folk, que
manejam com habilidade e audéacia (BELTRAO, 1980, p.103).
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Tais grupos atuam de forma clandestina “até que alcangam situagdes privilegiadas, seja
pelo nimero de adeptos, boa organizagdo ou afrouxamento de restri¢des legais” (BELTRAO,
1980, p.103), caminho similar ao trilhado pelo samba. Normalmente sofrem repressao do
governo ¢ outras instituicdes, o que os obriga a empregar “canais e centros de difusdo que
escapam a vigilancia normalmente exercida pela autoridade censora” (BELTRAO, 1980,
p.103). A forma que encontram para escapar dessa perseguicdo ¢ através de “linguagens

sofisticadas e codigos especificos” (BELTRAO, 1980, p.103).

Tal movimento pode ser visto na trajetoria do samba. Peter Fry (1982) volta seu olhar
para a umbanda e candomblé no intuito de estudar a importancia politica dessas manifestacdes
religiosas. Para ele, 0 samba passa a encontrar terreno e amparo nessas religides de matriz
africana. “Originalmente, quando o samba era produzido no morro, era severamente reprimido
pela policia e forcado a se esconder no candomblé, entdo considerado ligeiramente mais
aceitavel” (FRY,1982. p.51). Tal ideia pode ajudar no didlogo com a teoria folkcomunicacional,
pois o samba encontrou, assim, “canais € centros de difusdo que escapam a vigilancia
normalmente exercida pela autoridade censora” (BELTRAO, 1980, p.103). Mesmo
encontrando um respiro nas religides africanas, ndo podemos deixar de caracteriza-lo como
subversivo, pois o candomblé tem uma l6gica distinta do cristianismo: simplesmente estamos

falando de monoteismo versus politeismo.

Como o pensamento beltraniano se ancora na relagdo urbano-rural, Milton Santos
(1993) é um pensador brasileiro que pode nos ajudar a compreender essa dinamica. Porém, para
ele, a situacdo é mais complexa do que aparenta. Segundo Santos (1993), existem no Brasil
relacBes que transcendem a questdo geografica e passam também pelo social, sendo impossivel
cravar uma categorizacdo precisa sobre o que € urbano e o que é rural, jA que temos

caracteristicas urbanas no campo e caracteristicas rurais na cidade.

Mais que a separacgdo tradicional entre um Brasil urbano e um Brasil rural, ha, hoje,
no Pais, uma verdadeira distingdo entre um Brasil urbano (incluindo &reas agricolas)
e um Brasil agricola (incluindo areas urbana). No primeiro os nexos essenciais devem-
se sobretudo a atividades de relacdo complexas e no segundo a atividades mais
diretamente produtivas (SANTQOS, 1993, p.09).

Ribeiro (2015) é um autor que defende a ideia de que o Brasil, “embora surgindo pela
via evolutiva da atualizagdo histérica, nasceu ja como uma civilizagdo urbana” (RIBEIRO,
2015, p.146). Entretanto, a viséo do autor converge para o pensamento de Milton Santos (2003),

pois embora “separada em conteado dos rurais e citadinos, com funcGes diferentes mas
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complementares e comandada por grupos eruditos da cidade” (RIBEIRO, 2015, p.146), ou seja,
0 campo era dependente da cidade.

Ja Holanda (2016) afirma que o Brasil ndo foi uma civilizacdo agricola, mas sim com
raizes rurais. “E efetivamente nas propriedades rusticas que toda a vida da coldnia se concentra
durante os séculos iniciais da ocupagdo ecuropeia” (HOLANDA, 2016, p.119). Nessa
perspectiva do autor, as cidades, seriam, entdo, “virtualmente, se ndo de fato, simples
dependéncias delas” (HOLANDA, 2016, p.119). O que vemos ao comparar a Visao desses
autores é que, independente de qual meio se coloca como principal (rural ou urbano) a

interdependéncia entre campo e cidade esta presente em todas elas.

Porém, sendo a reflexdo de Beltrdo (1980) especifica sobre 0s grupos rurais e urbanos
marginalizados, utilizaremos as caracteristicas geograficas como balizadoras do tema, pois séo
elas que marcam cada uma das expressdes folkcomunicacionais estudadas. Para tal, refletir
sobre a formacéo do Brasil é fundamental para entendermos tais relagcdes. Trataremos aqui da
dindmica urbano-rural que acontece em nosso pais durante o século XX e como isso acarreta
na formacdo dos grupos marginalizados de que discorre Beltrdo (1980). Nos capitulos
subsequentes, trataremos especificamente da formacéo do Brasil nos tempos de colénia e como
isso acarretou na constituicdo da identidade (ou identidades) de ser brasileiro, o que ird nos
ajudar a compreender como 0 samba surge e o porgue ele é marginal por esséncia. Nao ha aqui
a preocupacdo em se fazer uma abordagem diacrbnica pelo fato de que os panoramas que
contextualizam nossa reflexdo, embora fundamentais para o todo, devem estar de acordo com

a proposta central: a relagdo do samba com a folkcomunicacéo.

Jodo Manuel Cardoso de Mello e Fernando Novais (2009) conjecturam sobre o fato da
desigualdade no campo ser reproduzida na cidade. Ressaltamos que utilizamos os termos campo
e cidade por serem aqueles utilizados pelos autores em suas reflexdes, pois eles preocupam-se
em descrever a situacao vivida pelas pessoas no contexto rural — que eles chamam de campo —
em contraponto & vida na cidade — contexto urbano. A cidade esta no contexto urbano e pode
carregar caracteristicas rurais como apontou Milton Santos (1993), enquanto 0 campo esta no
contexto rural e, ainda segundo o autor, pode ter caracteristicas urbanas. Por conta de ser um
livro publicado recentemente, € compreensivel que tais expressdes utilizadas por Mello e

Novais (2009) sejam diferentes daquelas empregadas por Beltrdo (1980) algumas décadas atras.

Para Mello e Novais (2009), em pouco mais de 30 anos, mais da metade da populacéo

brasileira migrou do campo para a cidade; no campo a vida era ruim e a esperanca era a cidade
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por conta da constituigdo de uma economia que trazia consigo padrées de consumo semelhantes

aos paises desenvolvidos.

Num periodo relativamente curto de cinquenta anos, de 1930 até o inicio dos anos 80,
e, mais aceleradamente, nos trinta anos que vao de 1950 ao final da década dos 70,
tinhamos sido capazes de construir uma economia moderna, incorporando os padrdes
de producdo e de consumo préprios aos paises desenvolvidos (MELLO; NOVAIS,
2009. p.09).

Porém, as relac6es de dominagdo ndo mudaram, aumentando a desigualdade e mudando
drasticamente as relacdes de trabalho. Existem inimeros pontos de convergéncia entre o
pensamento de Beltrdo (1980) e as concepg¢des propostas por Mello e Novais (2009). Beltréo
(1980) defende a ideia de que os grupos marginalizados rurais tém, dentre suas caracteristicas,
o fato do isolamento geografico e a desassisténcia das classes elitizadas, o que demonstra o
peso da visdo geografica na definicdo do termo rural.

Os grupos rurais marginalizados sdo constituidos de habitantes de &reas isoladas
(carentes de energia elétrica, vias de transporte eficientes e meios de comunicacao
industrializados), subinformados, desassistidos ou precariamente contatados pelas
instituigdes propulsoras da evolugdo social e, em consequéncia, alheiros as metas de

desenvolvimento perseguidas pelas classes dirigentes do pais (BELTRAO, 1980, p.
41).

Ideia parecida aquelas apresentadas por Mello e Novais (2009). Os autores enumeram e
classificam essa dicotomia urbano-rural afirmando que em “1950, os 10 milhdes de citadinos
viam os outros 41 milhdes de brasileiros que moravam no campo” (MELLO; NOVAIS, 2009,
p-17) como seres atrasados e inferiores, “olhos, portanto, de gente moderna, “superior”, que
enxerga gente atrasada, “inferior” (MELLO; NOVAIS, 2009, p.17), 0 que nos remete a relacdo

de progresso e atraso.

Tal reflex&o pode nos ajudar a entender o pensamento beltraniano sobre marginalizados.
O autor traz uma descri¢do dos grupos rurais marginalizados que corrobora para o dialogo com

o pensamento de Mello e Novais (2009).

Do ponto de vista intelectual, o grau de instrucdo dos grupos rurais marginalizados
ndo ultrapassa o primario: em sua maioria, analfabetos ou semi-alfabetizados. Tém
um universo vocabular reduzido e particularissimo, e embora lhes sirva para o trato
diario e vital, dentro de um limitado sistema de valores, sua permeabilidade a
transmisséo de novos conceitos ndo vai além de certas nogdes empiricas e imediatas
e 0s proprios vocabulos de uso domiciliar ndo tém, para eles, qualquer significacdo
fora do contexto dialetal (BELTRAO, 1980, p.41).

A estrutura social do campo é, sem duvidas, fator nevralgico para constituicdo dessa
condicdo de desigualdade. Segundo Mello e Novais (2009), a estrutura do campo é piramidal.

No apice, encontrava-se a “oligarquia de latifundiarios, que controlava a propriedade da terra”
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(MELLO; NOVAIS, 2009, p.17). Esse cume era constituido por latifundiarios como
fazendeiros de café e usineiros de agucar. Abaixo desse patamar, estavam “todos os que ja
empregavam trabalho assalariado e produziam exclusivamente para o mercado” (MELLO,;
NOVAIS, 2009. p.17). Esses eram médios proprietarios ou arrendatarios, por exemplo. A base
da piramide era formada por “posseiros, pequenos proprietarios, parceiros, assalariados
temporarios ou permanentes” (MELLO; NOVALIS, 2009, p.17). A producdo desse grupo era
praticamente para subsisténcia e viviam na dependéncia das decisdes e atitudes das pessoas que
se encontravam acima deles na estrutura dessa piramide. Mais ainda: todo esse sistema dependia
das cidades. Essa descri¢do da estrutura social do campo feita pelos autores converge com a
descricdo dos grupos marginais rurais feita por Beltrdo (1980).

Acrescente-se ao isolacionismo geogréafico a base econdmica das relagfes sociais em
nossa estrutura agraria. Como a economia rural é condicionada as necessidades da
industrializacdo urbana, com o fornecimento de matérias-primas, efou a
comercializacdo urbana de produtos agricolas pereciveis, notadamente o0s
hortigranjeiros, criou-se uma situacdo de dependéncia e dominagdo, que se quer
manter inalterada, ndo obstante declaracGes e até a criacao de instituigdes oficialmente
destinadas a uma reforma em profundidade, fruto de compromissos internacionais
(BELTRAO, 1980, p.42).

Essa relagéo de interdependéncia do campo para com a cidade nos ajuda a compreender
a visdo de Milton Santos (1993). Como vimos, para o autor a divisdo entre campo e cidade é
muito mais complexa do que simplesmente campo e cidade ou urbano e rural. Para ele, a

relacdo é de movimento, expansdo e desigualdade.

Subordinado a uma economia natural, as relacbes entre lugares eram fracas,
inconstantes num pais com tdo grandes dimensfes territoriais. Mesmo assim, a
expansdo da agricultura comercial e a exploracdo mineral foram a base de um
povoamento e uma criagdo de riquezas redundando na ampliagdo da vida de relagdes
e no surgimento de cidades no litoral e interior. A mecanizacao da producéo (no caso
da cana-de-acucar) e do territério (ndo apenas no caso da cana) vém trazer novo
impulso e nova légica ao processo (SANTQOS, 1993, p.20).

Outro aspecto que inegavelmente contribuiu para esse panorama é a ideia de necessidade
de modernizacdo do campo. O Brasil recém concebido na forma de republica trazia consigo
fortes tracos de ideal positivista, corrente filoséfica que tinha como objetivo reorganizar o
conhecimento humano através do empirismo. Essa corrente afirma que tudo o que se refere ao
saber humano pode ser sistematizado segundo principios adotados como critérios da “verdade”,

da mesma forma que nas ciéncias exatas e bioldgicas. Basta pensarmos no lema Ordem e
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Progresso para enxergarmos o ideal de Auguste Comte?® presente em nosso DNA republicano
(CRUZ COSTA, 1959).

O regime republicano, instaurado em 1889, um ano e meio depois da aboli¢cdo dos
escravos, dizia-se inspirados nos postulados cientificos da filosofia positivista do
francés Auguste Comte. N&o por acaso, tinha como lema a maxima comtiana “O amor
como principio, a ordem como base e o progresso com meta” — divisa imortalizada,
em versdo sintética, na prépria bandeira instituida pelo governo federal entdo recém-
instalado e que, até hoje, serve de simbolo nacional aos brasileiros: “Ordem e
Progresso” (LIRA NETO, 2017, p.34).

A partir dessa perspectiva é possivel compreender o porqué de as elites relacionarem o
atraso do pais — em relagdo ao projeto ocidental de modernidade — com o atraso no campo. A
solugdo seria a modernizacdo do campo, aqui entendida como tecnologia, no intuito da
substituicdo do homem pela maquina. Tal pensamento fez com que aqueles que ja sofriam pelo
isolacionismo geografico e social ficarem ainda mais excluidos do processo de formacéo e

constituicdo do Brasil.

Este era 0 panorama até meados dos anos 60, quando vem a modernizagao selvagem
da agricultura. O pequeno proprietario, 0 posseiro e 0 parceiro miseraveis nao serao
somente vitimas das peripécias da natureza. Nem o assalariado permanente, do vai e
vem da exportacdo do café e do acucar, das oscilagdes da colheita do café devido a
geada ou as pragas. Agora, milhdes de homens, mulheres e criancas serdo arrancados
do campo, pelo trator, pelos implementos agricolas sofisticados, pelos adubos e
inseticidas, pela penetracdo do crédito, que deve ser honrado sob pena de perda de
propriedade ou da posse (MELLO e NOVAIS, 2009, p.20).

Embora falemos aqui de campo, devido a formacéo e colonizacao brasileira ser peculiar,
ele era subordinado da cidade. E se o interesse da cidade era — e continua sendo — o capital, as

relacBes entre o topo e a base da pirdmide constituem-se em mais desigualdade.

Na situagdo vigente, com a fazenda transformada em empresa dita de colonizagéo e
adotando formas de exploracdo da terra mais racionais e impessoais, a economia do
campo se subordina aos interesses urbanos, afetando e refletindo-se no
relacionamento entre proprietarios e empregados, sejam eles assalariados ou
parceiros, mantendo-os em posi¢do econdmica inferior, desde que a adocéo de novos
recursos tecnoldgicos ndo se seguem novas formas de organizagdo politico-social
(BELTRAO, 1980, p.42).

Interessante é a visdo do autor sobre a questao da impessoalidade. Mello e Novais (2009)
mostram o contrario quando a relagdo é entre as pessoas de um mesmo patamar da piramide.
Enquanto o latifundiario preocupava-se em fazer dinheiro sendo completamente impessoal com
0 posseiro, as relacdes entre as pessoas que constituiam esses grupos rurais marginalizados

“girava em torno da familia conjugal, dos parentes, compadres e vizinhos” (MELLO e

29 Para melhor compreender o pensamento positivista de Comte ver: CRUZ COSTA, Jodo. Augusto Comte e as
origens do positivismo: origens da filosofia e da politica de Augusto Comte. Sdo Paulo: Companhia Editora
Nacional, 1959.
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NOVAIS, 2009, p.18). Talvez ai resida a semente que Beltrdo (1980) enxergou quando pensou
em folkcomunicagdo. Essas pessoas se relacionavam e se intercomunicavam de uma forma
peculiar aos grandes meios de comunicacdo, uma forma propria. Basta um panorama para
compreendermos o quéo diferente € essa realidade de outra declarada pela elite brasileira como

ideal de modernidade.

Moravam, o pai, a mae e os filhos, numa casa de taipa apertada, muito poucas de
tijolo, chdo de terra, telhado de sapé, algumas de telha, um ou outro mével, agua de
pogo, muitas vezes infectado, a “casinha” ou o mato por banheiro. O trabalho é duro,
de sol a sol, do homem, da mulher, dos filhos, os de sete, oito, nove anos ja fazendo
algum servico leve. Em geral, todos mal alimentados, alguns desnutridos: comiam
arroz, feijdo ralo, café, também ralo, farinha de milho ou a de mandioca, preferida
especialmente no Nordeste, de vez em quando uma “mistura”: galinha, servida
especialmente para os doentes, carne de porco, um pouco de carne de vaca, OVOS.
Quando havia doenca na familia, a farméacia estava longe, o médico também, o
remédio era caro. Todos descal¢os, um ou outro possuindo uma bota ou uma alpargata,
as criangas nuas ou sO de calgdozinho, barrigudas, cheias de verme. As mulheres,
umas velhas aos trinta anos. Poucos passando dos cinquenta (MELLO; NOVAIS,
2009, p.19).

E compreensivel, assim, que essas pessoas se utilizem de um meio proprio de
comunicacdo, uma forma peculiar que lhes fazia sentido e era eficiente. Mesmo sem terem
acesso aos “meios de massa (seja como comunicadores, seja mesmo como receptores), dadas
as caracteristicas do seu existir, nem por isso deixam de informar-se e manifestar sua opinido
e/ou aspiragdes” (BELTRAO, 1980, p.42). Se a impessoalidade dos latifundiarios foi
caracteristica completamente oposta as relacBes sociais desses grupos marginalizados, as
formas de comunicacdo dessas pessoas ndo poderiam ser diferentes, caracterizando-se pelas

relacdes interpessoais.

Para a propria informagdo e instrugdo valem-se, preferentemente, de canais
interpessoais diretos: as conversas, o relato de causos e estorias, a transmissdo de
conhecimentos e normas de conduta tradicionais, através dos pais, parentes, membros
mais velhos e experientes da comunidade, dos seus préprios lideres que os aconselham
e orientam, de alguns missionarios ou pregadores leigos carismaticos, que adquiriram
sua confianga (BELTRAO, 1980, p.42).

Esse panorama descrito por Beltrdo (1980) completa o pensamento de Mello e Novais

(2009) sobre essas relacdes interpessoais:

Os pais podiam controlar os filhos apenas com os olhos. Mas empregavam-se,
também, os castigos severos, a surra de relho, de vara, de correia. E 0s ensinavam a
manejar a enxada, a foice, o0 machado, a cavadeira, o arado, a lavrar a terra, colher,
cuidar dos animais; as meninas, também a costurar e a cozinhar. As poucas criangas
que frequentavam a escola, mal aprendiam a ler e a escrever. Ndo se julgava
necessario; e era preciso trabalhar logo, auxiliar os pais (MELLO; NOVAIS, 2009,
p.19)
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Ribeiro (2015) defende a ideia de que essa urbanizagdo contribuiu para “uniformizar os
brasileiros no plano cultural, sem, contudo, borrar suas diferengas” (RIBEIRO, 2015, p.18).
Para o autor, a industrializacdo e os meios de comunicacdo em massa foram grandes
responsaveis por essas mudangas, pois a industrializagdo como “género de vida que cria suas
proprias paisagens humanas, plasmou ilhas fabris em suas regides. As novas formas de
comunicagdo de massa estdo funcionando ativamente como difusoras e uniformizadoras de
novas formas e estilos culturais” (RIBEIRO, 2015, p.18).

Embora todo esse panorama possa nos levar a pensar de uma forma reducionista de que
0 campo ¢é algo ruim, reiteramos que partimos das premissas e reflexdes dos autores propostos
para situar e contextualizar a questdo rural do Brasil no século XX. Sabemos que o ser humano
¢ capaz de se adaptar a diversas — e adversas — condi¢cdes na qual é submetido. Portanto, o
entretenimento assim como a religido também se faz presente nesses grupos sociais e mostram
muito da dindmica social dessas pessoas. E sdo nesses aspectos que Beltrdo (1980) designa
grande parte de suas observacGes. O autor estuda e classifica como folkcomunicacional as
seguintes manifestacdes populares entre os grupos rurais marginalizados: as celebracdes de
efemérides religiosas, as atividades coletivas da producéo e do comércio, a feira semanal, as
exposicoes/feiras, o discurso da vaquejada e do rodeio, o discurso da catira e do xaxado, 0
discurso do mutirdo e o discurso do artesanato (BELTRAO, 1980).

Ja entre o grupo que ele classifica como culturalmente marginalizados, temos
manifestagbes que transitam e/ou estdo ou no urbano ou no rural. S&o elas: o discurso
messianico, o politico-ativista e o erotico pornografico. Dentre 0s grupos messianicos temos:
milenarismo e sebastianismo, eclosdes messianicas no nordeste, carisma e comunicacao,
Antonio Conselheiro, Padre Cicero, o beato José Lourenco, Frei Damido, a cura maravilhosa,
a cultura racional, Zarur, Zé Arigo e Chico Xavier. E nitido como muitos desses grupos s&o
personificados na figura de um messias, ou, ja que estamos no campo da comunicacdo, de um
lider comunicador com credibilidade perante sua audiéncia. Ja nos grupos politicos ativistas
temos: Intoleréncia e fanatismo, crise e rebelido, a dupla face do coronelismo, banditismo e
terrorismo, Anténio Silvino e Lampi&o, as linguagens da rebelido e Zumbi dos Palmares. E no
que o autor classifica como grupos erético-pornograficos, temos: a revolucdo sexual no Brasil,

0 homossexualismo®® em acio e sexo e folkcomunicagdo. O autor ainda coloca na categoria de

%0 Nos dias de hoje ndo se utiliza mais a expressdo homossexualismo e sim homossexualidade. Ressaltamos que
esse livro é de 1980.
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culturalmente marginalizados os grafitos, especificando as inscrigbes anénimas nas paredes,
sanitarios e legendas de caminhdes (BELTRAO, 1980).

Temos aqui diferentes formas do discurso folkcomunicacional, no qual o autor faz uma
rica descri¢do sobre esses meios de expressdo. Para ele, “os grupos rurais utilizam cantorias e
desafios em verso, glosas, provérbios, pregdes, frases feitas, oragdes e parodias” (BELTRAO,
1980, p.43). O discurso oral desse grupo € cheio de girias o que dificulta a compreensédo para

quem néo faz parte desse meio e caracteriza esse discurso como proprio para esse grupo.

Podemos aqui evocar mais uma vez Bourdieu (1996) e sua reflex&o sobre a linguagem.
O autor afirma que a “relacao de forga linguistica ndo ¢ completamente determinada apenas
pelas forgas linguisticas em confronto” (BOURDIEU, 1996, p. 54). Para ele, o mais importante
reside no fato de que ¢ “toda a estrutura social que se faz presente em cada interagdo”

(BOURDIEU, 1996, p. 54) que da sentido a ela.

Utilizando-se do exemplo do neologismo que Beltrdo (1980) apresenta, podemos ir além
de girias e pensar no sotaque como fator de identidade a luz do pensamento de Bourdieu (1996).
Para ele vai além de vocabulario, pois vale-se de pronuncia e autoridade do interlocutor. Se
tracarmos um paralelo com a folkcomunicacdo, podemos enxergar semelhancas, pois vimos o
quao precéria é a situacdo no campo, incluindo a questdo da educacdo, e 0 quanto o lider
folkcomunicacional € figura central na transmissdo da mensagem, 0 que caracteriza sua

autoridade perante seu publico.

Sendo a competéncia legitima assim definida e tendo como lastro a eficiéncia
conferida ao performativo, compreende-se por que certas experiéncias de psicologia
social tenham podido estabelecer que a eficAcia de um discurso, o poder de
convencimento que lhe é reconhecido, depende da pronuncia (e secundariamente do
vocabulario) daquele que o pronuncia, ou seja, através deste indice particularmente
seguro da competéncia estatuaria, da autoridade do locutor (BOURDIEU, 1996, p.57).

Se a musica é uma manifestacdo comunicacional utilizada em sua forma rudimentar
desde que o ser humano interage com a natureza enquanto animal, ndo é diferente naquele que
Beltrdo (1980) categoriza como grupo rural marginalizado. A musica para o brasileiro é uma
heranca de um caldeirdo de misturas que veremos no capitulo adiante. Vale ressaltar a sua
importancia ao mostrar quantas manifestagdes rurais folkcomunicacionais Beltrdo (1980) nos

apresenta.

Parecendo trazer na massa do sangue o0 senso artistico unido ao pragmatismo,
divertem-se, exprimem-se e comungam seus ideais pelo canto, pela mdsica, pela
danga, criando ritmos e coreografias, marcadas ou transmitidas pela voz, pelo assovio,
por instrumentos e orquestras proprias, destacando-se a viola, a rabeca, a sanfona, 0s
ganzas, os bombos, as flautas, as gaitas, 0s pandeiros, os tridngulos, 0s reco-recos, 0



101

harménico, a serafina das igrejas, as filarmbnicas das pequenas cidades-centros da
regido; os meneios do corpo, as palmas, o sapateio energético de botas ou alpercatas,
a agilidade das esquivancas e a complexidade dos passos e ademanes das dancas
(BELTRAO, 1980, p.43).

Podemos exemplificar algumas dessas manifestacdes rurais marginais trazendo duas
dangas tipicas brasileiras. E como vimos que musica € movimento, a danga — que é movimento
por esséncia — traz consigo a musica concomitantemente. A catira, danca tipica do sul do pais,
acontece desde os tempos coloniais, na qual fora incluida em festejos religiosos por Pe.
Anchieta (BELTRAO, 1980). A parte musical dessa danca, que compdem os festejos de gado
no interior do pais, fica por conta de violeiros que fazem os versos que “marcam as diversas
partes da danca, e as estrofes estédo geralmente baseadas em fatos ou homenageando o tipo da
festa em que se apresentam” (BELTRAO, 1980, p.49). A danca é masculina — “embora se
admita a participagio feminina, no interior de Sdo Paulo” (BELTRAO, 1980, p.50) —, onde 0s
passos sao “rapidos e fortes, de acordo com a “batida” da viola, numa coreografia muito versatil,

caracterizada, ao final de cada verso, por um sapateado e um palmeado ritmico” (BELTRAO,

1980, p.50).

J& 0 xaxado vem do lado oposto da catira. Nascido no “alto sertdo de Pernambuco, que
se difundiu pelo interior do Nordeste” (BELTRAO, 1980, p.50), essa danca — exclusivamente
masculina -, ¢ composta de “musica simples, contagiante como toda melodia popular feita para
memorizacgdo inconsciente... constando de uma quadra e refrdo, repetidos em unissono pelo
bando” (BELTRAO, 1980, p.50). A ligacio com a folkcomunicagio se d pelo fato da
mensagem que é passada entre essas pessoas durante esse festejo. Um exemplo disso é uma
quadra tipica dessa manifestacao popular, “em que se relembram os feitos dos cangaceiros,
entdo em luta com a policia, conflito que durou cerca de meio século” (BELTRAO, 1980, p.50).

Assim, a cancdo mostra a revolta e descontentamento com tal situacao.

La vem Sabino

Mais Lampedo

Chapéu de couro

Fuzil na méo

Lampedo tava drumindo

Acordou muito assustado

Deu um tiro numa bradna

Pensando qu’era sordado!3! (BELTRAO, 1980, p.51).

31 Embora busquemos, dentre diversos elementos, 0s técnicos-musicais como forma de analise
folkcomunicacional, reservaremos tais analises para 0s géneros musicais que apresentaremos na sequéncia. Nao
pretendemos fazer tal analise em todos os géneros que apresentarmos nessa pesquisa pois estariamos desviando
em demasiado do nosso objetivo.
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Por falarmos aqui dos grupos rurais marginalizados e sua consequente dindmica social
propria, essas festas sdo, sem ddvidas, os encontros comunicacionais mais intensos pelo fato de
termos, simultaneamente, diferentes formas de expressdes folkcomunicacionais, superacao —

momentanea — do isolamento geografico e troca de informac6es que, outrora, seria impossivel.

A confraternizagdo que os encontros nas feiras e exposicOes agropecuarias
proporciona a individuos e grupos geograficamente isolados, que lhes permite
expressar desse modo téo caracteristico os ideais de comunidade e mitua cooperagao
que alimentam, s se torna possivel porque antes foi forjada nas relagGes de
vizinhanga que mantém com certa frequéncia, sobretudo para a execucdo de trabalhos
de interesse geral ou que trazem beneficios para todos os que deles participam
(BELTRAO, 1980, p.51).

Beltrdo (1980) também nos apresenta, dentre sua categorizacdo para grupos rurais
marginalizados, as “atividades coletivas da produgéo e do comércio” (BELTRAO, 1980, p.44).
O autor nos mostra que sao nas “feiras, nas exposigdes agropecudrias regionais, nos mutirdes e
serdes, em vaquejadas e rodeios” (BELTRAO, 1980, p.51) que ocorrem as interagdes
folkcomunicacionais. Dentre tais exemplos, destacamos aqui a feira®?, um “encontro semanal,
realizado nas vilas e cidades da regido, em que os feirantes sdo produtores que procuram vender

o fruto de seu mourejar e adquirir aquilo que lhes falta em casa” (BELTRAO, 1980, p.51).

Tal fenbmeno social nos mostra uma tendéncia: a formacdo de aglomerados urbanos
que, posteriormente, vém a se tornarem as cidades, um caminho do Brasil “do campo” para o
Brasil “da cidade”. Mello e Novais (2009) apontam essa tendéncia como consequéncia do fato
de que a terra se torna escassa, seja pelo préprio cultivo deteriorar o solo por conta dos processos

de producéo e pelo aumento populacional.

O esgotamento do solo vinha rapido, por causa dos processos primitivos de produgéo,
e obrigava sempre a procurar terras virgens. Os filhos constituiam novas familias, era
impossivel acomoda-los naquele pedaco de chdo que produzia tdo pouco: mais
pressdo novas terras. Mas as terras melhores e mais proximas ja estavam ocupadas
pelo grande proprietario (MELLO; NOVAIS, 2009, p.20).

Junta-se a essa condi¢do o fato de que 0 movimento do campo para a cidade nos anos
de “1950 a 1980, tornou-se possivel por que o Estado foi construindo estradas de rodagem e
criando alguma infraestrutura economica e social” (MELLO; NOVAIS, 2009, p.20). Assim,
esses encontros folkcomunicacionais que Beltrdo (1980) nos apresenta acontecem naqueles
aglomerados urbanos que vém a serem popularmente conhecidos como “cidadezinhas”, local

\

onde “fazem a feira, assistem a missa, participam das festas, vendem o que resta da sua

32 A heranca dessa pratica é hoje chamada de feira livre.
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producdo” (MELLO; NOVAIS, 2009, p.21). Vemos aqui uma estrutura social que comeca a se

consolidar como urbana num contexto rural, sendo a feira um exemplo desse movimento.

Realizava-se, a principio, nos domingos, quando o matuto e a sua familia
aproveitavam a ocasido para cumprir deveres religiosos, consultar o médico ou o
farmacéutico, fazer encomendas do que ndo se encontra facilmente a venda, informar-
se das novidades, divertir-se (BELTRAO, 1980, p.44).

Ribeiro (2015) data o surgimento das vilas desde o inicio da colonizacdo. “As cidades e
vilas da rede colonial, correspondentes a civilizagao agréria, eram, essencialmente, centros de
dominagdo da costa” (RIBEIRO, 2015, p.147).

Essas cidades e vilas, grandes e pequenas, constituiam agéncias de uma civilizacdo
agréario-mercantil, cujo papel fundamental era gerir a ordenacéo colonial da sociedade
brasileira, integrando-a no corpo de tradigdes religiosas e civis da Europa pré-
industrial e fazendo-a render proventos & Coroa portuguesa. Como tal, eram centros
de imposicdo das ideias e das crencas oficiais e de defesa do velho corpo de tradi¢des
ocidentais, muito mais que nucleos criadores de uma tradi¢do prépria (RIBEIRO,
2015, p.149).

Uma manifestacdo popular que Beltrdo (1980) define como folkcomunicacional e que
se desenvolve durante esse processo de transi¢cdo do urbano para o rural é o baido. Camara
Cascudo (1962) ja na década de 60 mostra 0 movimento do campo para a cidade pelo qual

passava 0 baido, chegando a figurar, inclusive, entre manifestacfes urbanas.

Danga popular muito preferida durante o século XI1X no nordeste do Brasil. (...) O
mesmo que baiano. O mesmo que rojdo. Pequeno trecho musical executado pelas
violas nos intervalos do canto no desafio. A partir de 1946 o sanfoneiro pernambucano
Luis Gonzaga divulgou pelas estacdes de rédio do Rio de Janeiro o baido,
modificando-o com a inconsciente influencia local dos sambas e das congas urbanas.
O baido, vitorioso em todo o Brasil, conserva células ritmicas e melodias visiveis dos
cocos. (...) Esses baides eram executados nas sanfonas do sertdo. Hoje estdo
orquestrados e tornados indispensaveis, contra-atacando o dominio do bolero, que
recua (CAMARA CASCUDO, 1962, p.86-87).

Tinhordo (1991) afirma que o baido nasceu de “uma forma especial dos violeiros
tocarem lundus na zona rural do Nordeste” (TINHORAO, 1991, p.219). Ele se tornou a musica
de uma danga, uma mistura de um lundu®® citadino a qual se chamou de baiano. Vemos na
historia do baido desenhada por Tinhordo (1991) o movimento do campo para a cidade, o
transito urbano-rural e, a0 mesmo tempo, rural-urbano. O autor afirma que essas influéncias no
género comecaram na metade do século XIX, sendo que “na década de 40, (...) Lauro Maia
(1913-1950), descobriu a riqueza desse manancial de madsica nordestina, € comegou a compor
num ritmo que chamava de balanceio” (TINHORAO, 1991, p.219-220). Continha “zabumba,
sanfona, pifaros e tridngulos do nordeste” (TINHORAO, 1991, p.220). Mas ¢ com Luiz

33 Lundu é um estilo musical de origem africana muito comum entre os escravos no Brasil que vem a ser ingrediente
do samba. Sera abordado no capitulo seguinte.
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Gonzaga e Humberto Teixeira que surge o “processo de estilizagdo que daria como resultado a

criacio do baifo cantado urbano” (TINHORAO, 1991, p.221). Afirma o proprio Luiz Gonzaga

(1972):
Quando toquei um baido para ele [Humberto Teixeira], saiu a ideia de um novo
género. Mas o baido ja existia com coisa do folclore. Eu tirei do bojo da viola do
cantador, quando faz o tempero para entrar na cantoria e da aquela batida, aquela
cadéncia do bojo da viola. A palavra também ja existia. Uns dizem que vem de baiano,
outros que vem de baia grande. Dai o baiano que saiu cantando pelo sertdo deixou la
a batida e os cantadores do nordeste ficaram com a cadéncia. O que ndo existia era a
musica que caracterizasse o baido como ritmo. Era uma coisa que se falava: ‘Da um
baido ai...” Tinha s6 o tempero, que era o preludio da cantoria. E aquilo que o cantador

faz, quando comeca a pontilhar a viola, esperando inspiragdo” (GONZAGA, 1972
apud TINHORAO, 1991, p.221).

Bojo da viola, “tempero” para cantoria, “aquela batida”, “d4 um baido ai...”. Basta uma
simples declaracdo de Luiz Gonzaga (1972) para notarmos a linguagem propria de um
comunicador popular, afinal Beltrdo (1980) ja apontava o compositor pernambucano como lider
folkcomunicacional. Vemos aqui toda a importancia da “estrutura social que se faz presente em

cada interagdo” (BOURDIEU, 1996, p. 54).

Assim como as letras do baido contam a dureza da vida na seca do sertdo - mostrando
gue, mesmo que tenha caracteristicas de manifestacdo urbana no seu desenvolvimento, mantém
suas raizes no campo -, a construcdo técnica difere das musicas que eram apreciadas pelas
camadas elitizadas da populagéo, gerando tenséo e incomodo em um perfeito casamento com a

letra criada por esses compositores.

Todas essas musicas, porém, revelavam-se ainda muito presas ao velho fildo das
toadas que exploravam o linguajar rural, num ostensivo apelo a nostalgia e ao desejo
de exotismo do publico das cidades, sempre ligado de uma forma muito viva ao campo
em consequéncia da migracdo continua de nordestinos para os centros urbanos a
procura de trabalho (TINHORAO, 1991, p.222).

Finalmente, temos a dicotomia campo x cidade que mostram as diferencgas na forma das
pessoas se divertirem. Tais diferencas sdo fundamentais na constitui¢do de cada género musical,
mesmo eles transitando entre esses dois espagos geografico numa via de méo dupla, pois cada
manifestacdo musical surge de um determinado contexto. Um exemplo ¢ a prépria festa rural
gue é coletiva, sendo que no contexto urbano a ideia de diversdo proporciona uma divisao entre

as pessoas pelo fato da musica ser espetacularizada e vendida como entretenimento.

Da mesma forma, na area da cultura e do lazer, essas diferencas levam o homem do
campo a divertir-se normalmente em grupo (suas festas, realizadas ao ar livre,
propiciam o canto e a dancga coletivos), enquanto o da cidade tendera a reunir-se em
locais fechados (0 que acaba conduzindo o ato de divertir-se a formula do espetaculo,
com a divisdo entre publico e o artista, e, no plano musical, ao aparecimento da arte
individual da cangdo” (TINHORAO, 1991, p.183).
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Vale ressaltar aqui uma diferenca basica nesse contexto: a energia elétrica chega na
cidade muito antes do campo, isso quando chega no campo. Essa diferenga muda a logica da
producdo musical e dos instrumentos: de acusticos para elétricos. Veremos adiante no capitulo

especifico sobre 0 samba como essa caracteristica mudou o jeito de se compor.

O movimento do campo para a cidade cresce exacerbadamente durante o século XX e
mostra-se uma viagem sem volta, moldando definitivamente o0 modo como as pessoas se
organizam socialmente. Porém, o que ndo muda é o fato de que, assim como no campo, na
organizacédo urbana as desigualdades e a marginalizacdo de certos grupos populares continuam

a ocorrer.

2.5 Grupos urbanos marginalizados: a periferia “nao mora” na cidade

O Brasil € um pais imenso. Dotado de uma superficie 8.515.759,090 km? (IBGE, 2017),
é natural que nossa histéria seja uma relacdo do campo com a cidade. Nossa colonizacgéo foi
feita por um povo oriundo da Europa recém-saida da logica feudal para a logica burguesa e,
consequentemente, urbana. Ao mesmo tempo, falamos aqui de um Brasil que possui extenso
territorio organizado socialmente na Idgica das tribos indigenas que aqui habitavam. E por essas
— e outras — caracteristicas peculiares, o urbanismo é um fendmeno presente na histdria

brasileira, trazendo consigo marcas profundas da estrutura rural desde os tempos de colonia.

[...] O urbanismo é condi¢cdo modernissima da nossa evolugdo social. Toda a nossa
histéria é a histéria de um povo agricola, é a histdria de uma sociedade de lavradores
e pastores. E no campo que se forma a nossa raca e se elaboram as forcas intimas de
nossa civilizagdo. O dinamismo da nossa histéria, no periodo colonial, vem do campo.
Do campo, as bases em que se assenta a estabilidade admiravel da nossa sociedade no
periodo imperial (VIANNA, 1985 apud SANTOS, 1993, p.17).

Embora a visibilidade atingida por esse processo acelerado de urbanizagdo no século
XX seja muito maior, esse movimento migratério que molda a relacdo da questdo rural com o
urbano vem acontecendo desde o século XVI, por conta da “fundagdo do Rio de Janeiro em
1567 e a de Filipéia da Paraiba em 1585” (SANTOS, 1993, p.18). Posteriormente, no século
XVII com a dominagdo espanhola, ha uma nova safra de surgimento de vilas. E em um terceiro
momento, entre “1650 e 1720, foram fundadas trinta e cinco vilas, elevando-se duas delas a
categoria de cidades®*: Olinda e S0 Paulo” (SANTOS, 1993, p.18). Porém, ¢ no “fim do século

XIX que se conhece a primeira aceleracdo do fenémeno: séo 5,9% de urbanos em 1872, mas

34 para compreender as definices de cidade, metropoles e aglomerados, ver SANTOS, Milton. A urbanizacdo
brasileira. Sdo Paulo: EDUSP, p. 77, 1993, p.69.
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em 1900 eles ja somam 9,4%” (OLIVEN, 1983 apud SANTOS, 1993, p.21), consequéncia de
um aumento populacional, j& que a “populagdo brasileira subira 9,9 milhdes para 14,3 milhoes,

crescendo mais de 40% em apenas quinze anos” (SANTOS, 1993, p.21).

E relevante o aumento desse processo migratorio. Se Milton Santos (1993) fala em um
crescimento de 40% da populagéo brasileira e, consequentemente, a aceleragdo de fendmenos
urbanos nos ultimos anos do século XIX, “quando, a partir da producdo de café, o Estado de
Sédo Paulo se torna polo dinamico de vasta area que abrange os estados mais ao sul e vai incluir
[...] Rio de Janeiro e Minas Gerais” (SANTOS, 1993, p.26), Mello e Novais (2009) trazem
dados mais recentes. Os autores confirmam a aceleragdo deste crescente fenbmeno migratorio

acontecendo na segunda metade do século XX.

Foi assim que migraram para as cidades, nos anos 50, 8 milh8es de pessoas (cerca de
24% da populagdo rural do Brasil em 1950); quase 14 milhdes, nos anos 60 (cerca de
36% da populacdo rural de 1960); 17 milhGes, nos anos 70 (cerca de 40% da
populagdo rural de 1970). Em trés décadas, a espantosa cifra de 39 milhdes de pessoas!
(MELLO; NOVAIS, 2009, p.21).

Milton Santos (1993) afirma que o Brasil foi “durante muitos séculos, um grande
arquipélago, formado por subespacos que evoluiam segundo logicas proprias” (SANTOS,
1993, p.26). Porem, é inegavel que a ideia de melhoria, atrelada ao conceito positivista de
progresso, traz um desenvolvimento oriundo dos processos de urbanizacdo que modificam a
dindmica social. Tais processos, principalmente aqueles ligados a questdes infra estruturais,
criam uma aura de que a cidade € melhor que o campo, afirmando no imaginario social a

superposicao do urbano em relacéo ao rural.

O forte movimento de urbanizacdo que se verifica a partir do fim da segunda guerra
mundial é contemporaneo de um forte crescimento demografico, resultado de uma
natalidade elevada e de uma mortalidade em descenso, cujas causas essenciais sdo 0s
progressos sanitarios, a melhoria relativa nos padrdes de vida e a prépria urbanizagdo
(SANTOS, 1993, p.31).

Mello e Novais (2009) trazem uma excelente descrigdo sobre esse processo. Para 0s
autores, mesmo a cidade sendo ruim (desigual), ela ainda é melhor que o campo. Isso significa
gue temos o crescimento de um ambiente que contribui para o abismo social que ja existia no
campo ser reproduzido na cidade e, de certa forma, camuflado por essa melhoria. Os autores
chamam esse fenomeno de sociedade em movimento, “de homens e mulheres que se deslocam
de uma regido a outra do territério nacional” (MELLO; NOVAIS, 2009, p.24), através dos
novos meios de transporte, como trens, onibus e caminhdes. “Sdo nordestinos e mineiros,
fugindo da miséria e da seca, buscando um destino melhor em S&o Paulo, no Rio de Janeiro,
em Parand da terra roxa” (MELLO; NOVALIS, 2009, p.24), por exemplo. E o “movimento de
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uma configuracdo de vida para outra: da sociedade rural abafada pelo tradicionalismo para o
duro mundo da concorréncia na grande cidade” (MELLO; NOVALIS, 2009, p.24).

Holanda (2016) também tem sua tese sobre esse aspecto tupiniquim. Para ele, é
“deliberadamente que se frisa aqui o declinio dos centros de producdo agraria como o fator
decisivo da hipertrofia urbana” (HOLANDA, 2016, p.303). Essa dicotomia urbano x rural,
ainda segundo o autor, ¢ causada por dois movimentos simultaneos: “um tendente a dilatar a
acao das comunidades urbanas e outro que restringe a influéncia dos centros rurais,
transformados, ao cabo, em simples fontes abastecedoras, em colonias da cidade” (HOLANDA,

2016, p.303).

Luiz Beltrdo (1980) é muito mais objetivo sobre o assunto. Em sua categorizagédo
intitulada Grupos urbanos marginalizados, o autor afirma que esse grupo € constituido por
pessoas com “reduzido poder aquisitivo devido a baixa renda, pois esses grupos sdo formados
por individuos que recebem baixos salarios em empregos ou subempregos que nao exigem mao-
de-obra especializada” (BELTRAO, 1980, p.55). Essa condi¢do pode ser consequéncia da
I6gica capitalista que impera na cidade por conta da prépria dindmica urbana regada pelo
modelo industrial progressista-positivista. Porem, esse modelo também “cria a ilusdo de que as
oportunidades sdo iguais para todos, a ilusdo de que triunfam os melhores, os mais
trabalhadores, [...] mas cada um vale o que o mercado diz que vale” (MELLO; NOVAIS, 2009,
p.22) pois ndo h& nenhum tipo de consideracdo pelas “virtudes, que ndo sejam as “virtude”
exigidas pela concorréncia: a ambicéo pela riqueza e a capacidade de transformar tudo, homem
e coisas, em objeto do calculo em proveito proprio” (MELLO; NOVALIS, 2009, p.22).

S4o as formas de organizagao capitalista que determinam a hierarquia do trabalho. As
posi¢des objetivamente superiores e inferiores, corresponde uma estrutura de
remuneracles, as quais, por sua vez, ddo acesso a posse da riqueza e a aquisicao de
bens e servicos de consumo. Por outro lado, é a maquinaria capitalista e ndo a
sagacidade deste ou daquele empresario que revoluciona permanentemente os padrdes
de consumo e a estrutura de necessidades. Esta revolugdo permanente €, a0 mesmo
tempo, um processo de diferenciagdo e generalizacdo do consumo. O valor do
progresso, progresso do pais ou progresso individual é, pois, incorporado de maneira
puramente mecanica: o mimetismo, pelos “inferiores”, dos padrdes de consumo e
estilos de vida dos “superiores”. A carreira desabalada pela ascensdo social ¢, antes
de tudo, uma corrida de miseraveis, pobres, remediados e ricos pela “atualizacdo” dos
padrdes de consumo em permanente transformacdo (MELLO; NOVAIS, 2009, p.41).

Ribeiro (2015) é um intelectual mais cético sobre essa relacdo da industrializagdo com
a urbanizacdo; ambas direcionadas ao conceito de modernizagdo. Para o autor, o discurso de
que “a industrializagdo e a urbanizac@o sdo processos complementares que costumam marchar

associados um ao outro. A industrializagdo oferecendo empregos urbanos a populacdo rural;
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esta entrando em éxodo” (RIBEIRO, 2015, p.147) na busca de tais oportunidades é insuficiente

para explicar o que ocorreu no Brasil.

Consequentemente, seu pensamento converge com Mello e Novais (2009) e Milton
Santos (2003), pois alem do que afirmam os referidos autores, Ribeiro (2015) afirma que
“sobretudo o monopdlio da terra e a monocultura promovem a expulsdo da populagdao do
campo” (RIBEIRO, 2015, p.150). Acontece que “nenhuma cidade brasileira estava em
condigdes de receber esse contingente espantoso de populagao” (RIBEIRO, 2015, p.150) que
participou desse €xodo rural. Sendo assim, o resultado foi a “miserabilizacdo da populagao
urbana e uma pressdo enorme na competi¢do por empregos” (RIBEIRO, 2015, p.150),
contribuindo, assim, para a formacdo das camadas mais pobres das cidades, ou seja,
marginalizadas. E, tomando emprestado a reflexdo de Mello e Novais (2009), mesmo assim,

esse contexto urbano é melhor do que o contexto do campo.

Mas o migrante rural também se sente um vencedor. [...] Mas sdo incontaveis as
mulheres, antes mergulhadas na extrema pobreza do campo, que se tornaram
empregadas domeésticas, caixas, manicures, cabelereiras, enfermeiras, balconista,
atendentes, vendedoras, operarias, que passaram a ocupar um sem-nimero de postos
de trabalho de baixa qualificacdo, alguns de qualificacdo média. Incontaveis séo,
também, os homens desprezados pela sorte que se converteram em ascensoristas,
porteiros, vigias, garcons, manobristas de estacionamento, mecanicos, motoristas de
taxi, até operarios de fabrica. Alguns chegam a trabalhadores especializados na
construgdo civil, pedreiros, encanadores, pintores, eletricistas, ou na empresa
industrial, uma minoria as profissdes liberais (MELLO; NOVAIS, 2009, p.24).

As moradias desses grupos marginalizados, segundo Beltrdo (1980), sdo favelas
“erguidas em morros, alagados e terrenos baldios, que ocupam sem o consentimento dos
proprietarios, nos bairros periféricos das cidades e/ou areas metropolitanas” (BELTRAO, 1980,
p.55). As construgdes ndo “obedecem a qualquer planejamento arquitetonico, [...] as cobertas
sdo de palha, telhas reaproveitadas ou folhas de flandres” (BELTRAO, 1980, p.55). Diante
dessas condigdes, esses moradores estavam constantemente sujeitos as “intempéries € a
frequentes sinistros, como incéndios e desabamentos, sendo vitimas de enfermidades”
(BELTRAO, 1980, p.55). A situagdo era precaria, pois, segundo o autor, “na grande maioria de
tais nacleos residenciais urbanos ndo ha zoneamento, servico publico de recolhimento de lixo
nem energia elétrica, utilizando-se querosene, gas ou velas para a iluminacdo” (BELTRAO,
1980, p.55). Oscar Bolao (2010), baterista brasileiro conhecido como “Doutor em Samba”, ao
relatar sua relacdo com o estilo musical, reafirma essa condi¢éo descrita por Beltrdo (1980)

guando descreve um pouco de sua infancia nos anos 50.

A favela, com seus barracBes de madeira e zinco, se estendia do campo do Flamengo
até sua rua; (...) No carnaval, os blocos de sujo passavam, com seus instrumentos de
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lata, (...) No resto do ano, eram favelados que atravessavam para comprar querosene
e carvao numa venda quase em frente (a maioria ndo tinha luz elétrica nem fogao a
gas) (BOLAO, 2010. p. 146).

As pessoas que compoe esses grupos urbanos marginalizados “provém das zonas rurais,
donde sé&o tangidos ora por calamidades (seca/inundagdes), ora pelo excesso de méo-de-obra
em seus pagos” (BELTRAO, 1980, p.56). Eles também eram seduzidos pela “abertura de
frentes de trabalho [...] ou a divulgacéo feita por parentes e amigos de facilidades oferecidas
nos grandes centros” (BELTRAO, 1980, p.57), “cartas escritas e lidas pelo favor de quem ¢
alfabetizado. E as cartas falam de outra vida, melhor, muito melhor. A cidade ndo pode deixar
de atrai-los” (MELLO; NOVAIS, 2009, p.21).

E, também a cidade um pouco maior, aonde véo de vez em quando. E observam: o
onibus, o trem, o caminhdo, o jeep, o automdvel; o radio do bar, que toca musica, da
noticias, irradia futebol; o consultério do médico, a farmécia, o posto de salde, tdo
longes; as ruas iluminadas; o cinema; o modo de vestir das pessoas; a variedade de
alimentos no armazém; a escola. Depois, ja nos anos 60 e 70, a televisdo toma, no bar,
muitas vezes o lugar do radio. Até nas pequenas cidades ou vilarejos la esté ela, no

alto, colocada no ponto de encontro ou na praca: todos estdo vendo a novela das oito
(MELLO; NOVAIS, 2009, p.21).

Porém, muitas dessas pessoas acabam por se aglomerarem em morros e periferias “uma
vez que, com a industrializacdo, sobem os custos da producéo e os precos da terra, forcando os
migrantes a ocupacio de areas altas ou alagadas em abandono, ali construindo suas moradas”3®
(BELTRAO, 1980, p.57). Esse fendmeno explicita as diferencas dos grupos urbanos

marginalizados em relagéo a outros citadinos de classes superiores.

Subnutridos e desconhecendo comodidades e servigos publicos de que gozam outras
parcelas da comunidade urbana, com relacdes sociais limitadas aos seus centros de
trabalho e recreacdo, embora ampliem um pouco mais seu universo vocabular ndo
parecem decodificar eficientemente, a ponto de torna-las instrumentais, as mensagens
que Ihes chegam pela imprensa, radio e televisdo, ja que o cinema é um luxo a que
poucos se do, e assim mesmo esporadicamente (BELTRAO, 1980, p.58).

Essas camadas urbanas marginalizadas “t€ém limitado acesso aos grandes meios de
comunicacdo de massa, como receptores: sdo subinformadas ou equivocamente informadas”
(BELTRAO, 1980, p.58). Junta-se a essa limitada capacidade de compreenséo a preferéncia
desses grupos por “folhetos, almanaques, volantes e revistas, sobretudo ilustrados, a cujos
textos e conteudos d&o interpretacdo propria, adequando-os a sua realidade e vivéncia”
(BELTRAO, 1980, p.58).

A pobreza é continuamente negada, mas aceita como diferenciador dos que estdo de
cima e dos que estdo abaixo; a solidariedade [...] coexiste com um comportamento

35 Aqui Beltrdo (1980) descreve de uma forma genérica. No capitulo 1V o fenémeno da constituicdo dessas
periferias serd estudo de uma forma mais profundo do que acontece no Rio de Janeiro, pois o projeto de
urbanizacdo fluminense € fator determinante para o surgimento do samba.
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agressivo ao extremo; a familia, que é ao mesmo tempo parcialmente desagregada,
mas sempre levada profundamente em conta; [...] a religiosidade é mistica e magica,
bem como a maégica é a vivéncia dos conteldos veiculados pelos meios de
comunicacdo de massa; a experiéncia em certos tipos de comunicacdo que se
reatualizam, tais como a musica, 0 circo-teatro, o encontro informal nos botequins,
nas sinucas, nos parques, coexiste com a nocdo (que é profundamente real) do
preconceito, caréncia, do cotidiano com a policia; enfim, toda a vida submetida a um
destino por assim dizer ‘ritualizado’ coexistindo com 0 compromisso com a intensa
procura de melhoria de vida (BELTRAO, 1980, p.59).

Podemos perceber através da visdo do autor alguns elementos determinantes no
processo comunicacional dessa populagdo: misticismo, violéncia, magica — aqui em um
dualismo entre religido e meios de comunicacdo em massa — dentre outros, balizando a
utilizacdo de meios de expressdo que Beltrdo (1980) chama de folk. Sdo em “manifestagoes
coletivas e atos publicos, promovidos por institui¢des proprias” (BELTRAO, 1980, p.60) que

esse publico se comunica em suas ldgicas proprias.

Sindicatos, associa¢Ges desportivas, beneficentes e recreativas, como escolas de
samba, clubes carnavalescos e conjuntos folcloricos, ou organizacg@es religiosas, como
irmandades e confrarias catdlicas, centros espiritas, terreiros de umbanda e
candomblé, igrejas e tendas de confissdes evangélicas pentecostais que, sob formas
tradicionais, revestindo conteGdos atuais, sob ritos, as vezes universais, mas
consagrados pela repeticdo oportuna e especialmente situada, essa massa popular
urbana melhor revela suas opinides e reivindicagdes, exercitando a critica e advertindo
0s grupos do sistema social dominante de seus propdsitos e de sua forca (BELTRAO,
1980, p.60).

Milton Santos (1993) pode nos ajudar mais uma vez. Para o autor, uma das condic¢des
esséncias para essa nova forma de sociedade urbana ¢ a “construc¢do ou reconstrugdo do espaco
[que] se dard com um crescente conteudo de ciéncia, de técnicas e de informagao” (SANTOS,
1993, p.35). Tal momento histérico o autor denomina meio técnico-cientifico, e,
posteriormente, acrescenta o termo informacional nesse conceito, sendo a informacdo, em suas
diversas acepcdes, fundamental nesse processo. Esse momento histérico contempla todo o
periodo que descrevemos acima, que abrange, principalmente, a segunda metade do século
XIX.

E marcado pela presenca da ciéncia e da técnica nos processos de remodelagéo do
territério essenciais as producfes hegemonicas, que necessitam desse novo meio
geogréfico para sua realizacdo. A informacdo, em todas as suas formas, é o motor
fundamental do processo social e o territério €, também, equipado para facilitar a sua
circulagdo (SANTOS, 1993, p.36).

Ainda segundo Milton Santos (1993), nesse periodo modernizam-se os “Correios ¢ cria-
se um moderno sistema de telecomunicacdes, através de ondas e, depois, dos satélites”
(SANTOS, 1993, p.39). Também se implanta o telefone e o telex, que possibilitam novas

formas de “transmissdo de mensagens, tornando maiores as possibilidades de movimento de
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valores, de dinheiro, de capitais, de ordens, mensagens, etc.” (SANTOS, 1993, p.39). O meio
técnico-cientifico-informacional torna-se o “terreno de eleicdo para a manifestacdo do
capitalismo maduro, e este também dispbe de forca para cria-lo” (SANTOS, 1993, p.40).
Holanda (2016) também partilha de ideia parecida aos autores supracitados. Para ele,
crescimento das cidades é diferente de desenvolvimento urbano, sendo a comunicagao

fundamental como ponto de desenvolvimento, tanto das cidades, quanto da desigualdade.

No Brasil, onde imperou, desde tempos remotos, o tipo primitivo da familia patriarcal,
o desenvolvimento da urbanizacdo — que nédo resulta unicamente do crescimento das
cidades, mas também do crescimento dos meios de comunicacdo, atraindo vastas areas
rurais para a esfera de influéncia das cidades — ia acarretar um desiquilibrio social,
cujos efeitos permanecem vivos ainda hoje (HOLANDA, 2016, p.252).

Beltrdo (1980) identifica os grupos urbanos marginalizados entre festas religiosas,
celebracgdes civicas e o carnaval. Dentro da primeira classificacdo, o autor relaciona as festas
de santos, padroeiros e orixas, o discurso das procissdes e das folias, o culto ao Divino, as
bandeiras e as cavalhadas, o Divino em Brasilia, o discurso do Vale do Amanhecer e a folia de
Taguatinga; entre as celebracgdes civicas, Beltrdo (1980) classifica o discurso do Dia da Patria
e o discurso do dia do Trabalho; e sobre o carnaval, ele analisa 0 maracatu, as escolas de samba
e o frevo. (BELTRAO, 1980)

Analisando essa classificacdo dos grupos urbanos marginalizados feita por Beltrdo
(1980), ¢ possivel afirmar que a musica nédo fica de fora dessa dinamica social. Como Milton
Santos (1993) afirma que o processo de urbanizacdo pode ser datado desde o século XVI,
podemos exemplificar uma manifestacdo popular urbana especificamente musical surgida em
meados do século XVIII: a musica de barbeiro. Essa expressao musico-comunicacional é de
grande importancia para a compreensdo das relagdes sociais, pois ela surge como paradoxo
entre classes elitizadas e camadas mais baixas. Tinhordo (1998) afirma que, por conta de 0s
colégios jesuitas ja ensinarem o solfejo desde o século XVI, além dos mestres de capela nas
igrejas do periodo fazerem o mesmo, fazendeiros e até mesmo senhores de engenho formaram
seus proprios conjuntos musicais. Porém, essa musica era estritamente religiosa ou erudita. O
paradoxo reside no fato de que os musicos recrutados para essas bandas vinham das camadas

mais baixas, e ndo aquelas na qual a masica por eles feita atendia (TINHORAO, 1998).

Embora o recrutamento de instrumentistas para a formacéo de tais grupos orientados
por padres ou mestres europeus se desse quase sempre nas camadas mais baixas (0s
jesuitas aproveitando o talento natural dos indios, os fazendeiros ricos seus escravos
negros, e as corporagdes militares e os “arrematantes” de musica para festas e teatro
o0s brancos e mulatos das classes pobres das cidades), a masica que produziam néao
tinha como traduzir a cultura original de seus componentes (TINHORAO, 1998,
p.163).
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Talvez o aspecto mais interessante dessa logica social seja o fato de que até a segunda
metade do século XVI “ndo se conceberia a existéncia de musica popular” (TINHORAO, 1998,
p.164), pois nesse periodo a “diversifica¢ao social ainda ndo havia atingido o ponto a partir do
qual a confusdo de limites entre as camadas baixas até a média geram a massa algo indivisa que
se chama de povo nas cidades” (TINHORAO, 1998, p.164). Ainda segundo o autor é somente
na segunda metade do século XVIII - devido a corrida do ouro e diamantes - que as camadas
mais baixas das populacdes comecam a se formar em areas urbanas moldando a dindmica social
vigente e, quica, talvez se aproximando mais das defini¢cGes de Beltrdo (1980) sobre os grupos

urbanos marginalizados.
De fato, se a musica popular, como toda a criagdo cultural dirigida a atender
expectativas sociais, corresponde na verdade a uma necessidade, seria preciso esperar
até a segunda metade do século XVIII para que, em funcdo da subita dinamizagéo do
comércio interno provocada pela corrida do ouro e dos diamantes, aparecesse em
Salvador e no Rio de Janeiro uma maioria urbana de escravos africanos, crioulos
forros, trabalhadores, soldados, funcionarios publicos, caixeiros, pequenos

comerciantes, artesdos, vadios, valentdes e prostitutas cujas relagdes (inclusive na area
de divers@es) era preciso organizar (TINHORAO, 1998, p.164).

Consequentemente, o aumento populacional se faz presente, sendo elemento importante
nessa nova dindmica, fomentando a intensa troca social no cotidiano. Outro fator fundamental
para essa nova logica urbana é a forma como se deu a escravidao e seu processo de aboli¢do no
Brasil Colonia. Embora a escraviddo seja um tema abrangente no qual trataremos alguns
aspectos no capitulo a seguir, nesse momento falamos especificamente dos escravos da cidade
e somente uma de suas caracteristicas: eles “de uma forma geral, sempre trabalharam cantando”
(TINHORAO, 1998, p.166). Porém, essas manifestagbes musicais marginais — néo ha figura
mais marginalizada na sociedade do que um escravo — serviam somente para “emprestar ritmo
para a cadéncia dos trabalhadores negros em suas tarefas de carregar sacos nos trapiches ou
cargas pesadas pelas ruas, tais como pianos, fardos ou tonéis de agua” (TINHORAO, 1998,
p.167). Mas “entre as atividades urbanas historicamente desempenhadas no Brasil colonia por
negros livres ou a servicos de seus senhores, a que por seu carater de atividade liberal mais
conferia destaque pessoal era a de barbeiro” (TINHORAO, 1998, p.166).

O barbeiro, pela brevidade mesma do servico (fazer barba ou aparar cabelos era
questdo de minutos), sempre acumulara outras atividades compativeis com sua
necessaria habilidade manual, e que era representada pela funcdo de arrancar dentes e
aplicar bichas (sanguessugas). Essas especialidades, sempre praticadas em publico,
situavam os barbeiros numa posi¢do toda especial em relacao as profissdes mecanicas
ou demais atividades de carater puramente artesanal. E como seus servigos em tal
atividade liberal Ihe permitiam tempo vago entre um fregués e outro, os barbeiros
puderam aproveitar esse lazer para o acrescentamento de outra arte ndo mecénica ao
quadro de suas habilidades: a atividade musical (TINHORAO, 1998, p.166).
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Os barbeiros, entdo, sdo basicamente escravos e descendentes de escravos que
praticavam sua especialidade em publico. Carregando consigo o costume de trabalharem
cantando, pode-se dizer que a musica sempre esteve presente em sua cultura. Vale ressaltar,
entretanto, que “logo conhecida genericamente como musica de barbeiros, o processo de
criagdo era em tudo e por tudo diferente” (TINHORAO, 1998, p.168).

Ao contrario dos que produziam ritmo para ordenar esforco muscular no desempenho
de um trabalho, esses profissionais transformavam-se em musicos exatamente pela
oportunidade de lazer que sua atividade lhes conferia. Assim, como tinham as mé&os
livres, sua vocagdo musical podia desde logo dirigir-se para o aprendizado de
instrumentos tecnologicamente mais aprimorados, como rabecas e trombetas. E ao
juntarem-se para a execucdo concertante de mdsica instrumental, tornavam-se
também capazes de conciliar se¢des de sopro, corda e percussdo, produzindo um tipo
de musica alheia a qualquer preocupacdo de funcionalidade, o que valia dizer gratuita
e em nivel de gosto puramente estético (TINHORAO, 1998, p.168).

Embora o0 objeto dessa pesquisa seja 0 samba, podemos enxergar diversas semelhancas
na musica de barbeiros com a folkcomunicacdo. Primeiro pelo fato dessa manifestacdo cultural
musical ser marginal como ja descrevemos acima. Ademais, se a “a folkcomunicacéao é, por
natureza e estrutura, um processo artesanal e horizontal” (BELTRAO, 1980, p.28) no qual suas
mensagens sao “elaboradas, codificadas e transmitidas em linguagens e canais familiares a
audiéncia, por sua vez conhecida psicoldgica e vivencialmente pelo comunicador” (BELTRAO,
1980, p.28), podemos classificar esses musicos como agentes folkcomunicacionais, pois eles

aprendem de ouvido, criam sua propria linguagem, diferentemente da mdsica europeia.

Ao contrario dos musicos de bandas das fazendas, cuja finalidade, ostentacdo e deleite
pessoal dos grandes proprietarios rurais, levava a preocupacdo orquestral, quase
sempre sob a direcdo de professores europeus, os barbeiros das cidades agrupavam-
se sob a direcdo de um mestre da sua condicdo, produzindo em consequéncia um estilo
de mlsica necessariamente mais espontaneo e popular (TINHORAO, 1998, p.171).

Pensando sob a ética socioldgica, a musica de barbeiro era uma forma, também, de
ascensdo social, pois esses musicos descobriram que “era possivel ganhar algum dinheiro com
sua habilidade, uma vez que ninguém os constrangia a sequer a mudar de repertorio”
(TINHORAO, 1998, p.172). Posteriormente, o autor ainda afirma que esse estilo musical vai
ganhando forma e se torna indispensavel nas festas religiosas, como a Folia do Divino e o
domingo do Espirito Santo — festas catélicas populares. A musica de barbeiro passa a entrar em
decadéncia no Rio de Janeiro no século XIX com o aparecimento dos grupos de choro e na
Bahia pelo surgimento da concorréncia, pois nesse periodo uma “proprietaria da regido da
Chapada Diamantina, D. Raiumunda de Jesus, por essa sua origem conhecida como a
Chapadista[...] teve a ideia de concorrer com os barbeiros formando uma bem organizada banda
de musica composta de escravos seus” (TINHORAO, 1998, p.183-184).
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Assim, a partir dai, podia considerar-se encerrado com o ciclo da musica de barbeiros
a primeira experiéncia de musica instrumental como nova espécie de servigo urbano:
a de fornecimento de mdsica para festividades publicas e diversGes citadinas em geral.
Fim de uma experiéncia cultural que ficaria marcada, nos dois centros em que o
fendbmeno documentadamente se produziu, por uma diferenca sociologicamente
curiosa. Enquanto que no Rio, a corte, os barbeiros, iriam transmitir sua tradicdo
musical aos mesticos da nascente baixa classe média urbana da era pré-industrial que
iriam criar o choro, em Salvador o atraso no processo de desenvolvimento econdmico-
social deixava sua arte sem herdeiros. A partir do ultimo vinte anos do século que a
vira nascer, passaria a existir agora acima da musica de barbeiros da Bahia a das
bandas militares (que no Rio fariam aparecer o maxixe, e no Recife o frevo
carnavalesco) e, logo abaixo, a dos brincadores de capoeira e batedores de atabaques
do povo mitdo, que com seus estribrilhos marcados por palmas acabariam produzindo
0 samba (TINHORAO, 1998, p.186).

Outro exemplo no qual se relacionam musica e sociedade que podemos utilizar para
demonstrar a importancia do contexto urbano como pilar da l6gica social defendida por Beltrdo
(1980) é o aparecimento dos bondes — estes primeiramente puxados por burros e posteriormente
elétricos, até seu desaparecimento na década de 1960. Aqui, nos restringiremos aos bondes da
cidade do Rio de Janeiro que “provocou a partir de meados do século XIX uma revolugao nos
costumes cariocas” (TINHORAO, 1997, p.161), corroborando com a ideia defendida por Mello
e Novais (2009) ja apresentada anteriormente.

Tinhordo (1997) afirma que a chegada do bonde foi na “manha de domingo, 30 de
janeiro de 1859, como um perigoso elemento desagregador” (TINHORAO, 1997, p.161), pois
ele passou a expor as familias, rompendo o costume lusitano “herdado dos arabes [que] cercava
de mistério a vida em familia” (TINHORAO, 1997, p.161). Segundo o autor, o bonde da
Botanical Garden que cobrava duzentos réis (preco Unico), que atingiu “rapidamente os mais
diferentes bairros, era um convite ao passeio nas noites quentes e aos domingos” (TINHORAO,
1997, p.161). Em suma: as pessoas saiam de suas casas e as distingdes sociais ficavam ainda

mais explicitas.

Nos bondes 0s amigos se encontravam como numa sala de visita sobre rodas, e o
mesmo Franga Junior conta que se podiam conhecer as diferentes linhas de bairros
pelas conversas dos passageiros: comerciantes, advogados e médicos na linha do Rio
Comprido; estrangeiros cheios de yes, yes e very well, na da Tijuca; pequenos
funcionérios na do Engenho Novo; militares reformados, vilvas, oficiais de Justica,
solicitadores e empregados dos arsenais, na de Sdo Cristévdo e Caju; proletarios na
do Saco do Alferes; comendadores, titulares e nouveaux riches na de Botafogo
(TINHORAO, 1997, p.163).

Diversos foram o0s processos de modernizagdo dos bondes cariocas, fazendo com que
surgissem bondes para casamentos, de carga, finebre, dentre outros. “Toda a historia do bonde,
até o aparecimento do bonde elétrico, entretanto, pode ser considerada no campo das
transformac@es sociais da cidade como uma pré-historia” (TINHORAO, 1997, p.165). Com a

eletrificacdo do bonde e com o surgimento dos primeiros veiculos, caminhdes e dnibus no inicio
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do século XX - todos tendo a gasolina como combustivel -, 0 bonde tornou-se, entao, sinbnimo

de “povo”, sendo alvo de pecgas publicitarias da Brahma (1899) e do farmacéutico Ernesto de

Sousa (1910). (TINHORAO, 1997)

A maneira que, com o passar dos anos, a divisdo social gerada pela

pré-

industrializacdo aprofundava as diferencas econémicas, fazendo pesar sobre as
chamadas classes menos favorecidas o énus do processo de acumulacédo capitalista, a
mais e mais 0 bonde — j4 entiio conhecido como “bonde da Light®®” aumentava sua

identificacdo como zé povinho (TINHORAO, 1997, p.165-166).

Por essa aproximacdo do bonde com as camadas populares, inimeras canc¢des surgiram

das camadas mais baixas tendo o bonde como objeto de composi¢ao. Por outro lado, “como

prova dessa identificacdo, era na festa eminentemente popular do carnaval®’ que a Light via
crescer sua receita” (TINHORAO, 1997, p.166). Segundo Tinhor&o (1997), estas sdo algumas

das cancdes e obras artisticas que “pegaram o bonde” e seus respectivos compositores:

Toca o0 Bonde3® (1919) — Cardoso de Meneses e J. Miranda

Tomei o0 Bond e Aumento das Passagens (1927) — Eduardo das Neves
Va Comprar um Bonde?*® (1929) — Jaime Cardoso

O Mineiro do Bonde (1929) — Rubem Machado (Paris)

O homem que comprou um Bonde (1929) — José T. Piza

Compra um bonde...*? (1929) — Carlos Bettancourt e Cardoso de Meneses
Os Bolinas (1927) — Eduardo das Neves

Salve a Malandragem (e os Trabalhadores) (1930) — Edegar M. Passos
Bond Errado (1931) — Célia Borchat*! e Aurea B. de Sousa

Ta com Raiva, Fala*? (1932) — Luis Silva

Bis (1934) — Assis Valente

Bela Morena (1935) — Principe Pretinho

Seu Condutor (1937) — Alvarenga e Ranchinho

N&o Pago o Bonde (1938) — J. Cascata e Leonel Azevedo

Endereco Errado (1938) — Paulo de Carvalho

% Light and Power Companhia, empresa responsavel pelos bondes que encapou a rede elétrica de toda a cidade
nos primeiros anos do século XX, vindo a monopolizar energia, bondes, luz e 4gua (TINHORAO, 1997).
37 Discorreremos sobre o carnaval no capitulo IV.

38 Teatro em revista.

%9 Parddia do samba Gosto que me enrosco.

40 Peca de Teatro.
41 Pseudonimo do

compositor Lamartine Babo.

42 parodia do samba homénimo T4 com raiva, fala. Porém, tratando da greve da Light e, consequentemente, o

bonde.
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e O Bonde do Horério (1941) — Haroldo Lobo e Milton de Oliveira

e O Bonde de Sdo Januario (1941) — Wilson Batista e Ataulfo Alves

e Chik, Chik, Bum... (Para o Bonde) (1942) — Antbnio de Almeida

e Tem Galinha no Bonde (1942) — Haroldo Lobo e Milton de Oliveira

e Quando o Bonde Vai (1942) — Roberto Martins, Osvaldo Santiago e Paulo
Barbosa

e Bonde da Ceroula (1943) — Cristovado de Alencar e Afonso Teixeira

e Mamae, la vem o Bonde (1943) — Haroldo Lobo e Milton de Oliveira

e O 56 ndo veio (1944) — Wilson Batista e Haroldo Lobo

e Cancao do Condutor (1946) — Felisberto Martins e Alvarenga

e A noiva do condutor*® (1935-36) — Noel Rosa

e Elaeraboa (1946) — Alberto Ribeiro e Roberto Roberti

e Lavem o Ipanema (1948) — Roberto Roberti e Marina Batista

e Toca essa Bonde (1948) — Guarand e Lorival Faissal

e Toca o Bonde (1949) — Ari Alexandrino e Joaquim Palinha

e O motorneiro chapa 13 (1951) - Haroldo Lobo, David Nasser e Linda Batista

e D. Light (1951) — Deusdedith P. Matos, Hildebrando P. Matos, Hélio Malta e
Bola Sete

e Marcha do Condutor (1955) — Abilio e Faisca

e Condutor Taioba (1955) — Aldacir Louro, Rubens Fausto e Alfredo Ribeiro

e A mulher parece bonde (1957) — J. Messias e H. Martins

e Olha adireita (1960) — J. M. Alves e Palmeira

e O condutor (1960) — Enedino Silva, Flavio Miranda e Helena Numery

e Marcha do Condutor (1960) — Jeremias Pelegrino, Valter Moreno e Amilcar
Chamarelli

e Dois pra mim (1961) — Clemente Muniz e Irai Barros

e Eu ndo sou bonde (1962) — Carlos Morais e Luis Vassalo

e Na&o pago o bonde (1962) — Nascimento Gomes e Edgar Ferreira

Durante trinta e cinco anos o bonde foi fonte de inspiracdo para inimeras manifestagdes
artisticas das camadas populares. Sejam em temas que tratam de assédio no bonde, atrasos, altos

precos, descontentamento com o condutor (figura altamente explorada como objeto de

43 Revista radiofonica.
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composicdo no periodo), dentre outros inimeros aspectos, tudo isso demonstra uma forma do
povo se comunicar através de “linguagens e canais familiares & audiéncia, por sua vez
conhecida psicoldgica e vivencialmente pelo comunicador” (BELTRAO, 1980, p.28).
Podemos, assim, fazer uma relagcdo entre 0 meio urbano, a masica e a folkcomunicacgéo. Vale
ressaltar também as contingéncias dessa pesquisa e o posicionamento de Tinhordo (1997) sobre
esse periodo: “o bonde, o motorneiro, o fiscal da Light haviam aparecido em pelo menos 36

composi¢des (a presente pesquisa, ¢ claro, ndo pretende ser completa” (TINHORAO, 1991, p.
182).

Ribeiro (2015) pode novamente nos ajudar a compreender esse fendmeno. Para o autor,
“a propria populagdo urbana, largada a seu destino, encontra solugdes para seus maiores
problemas” (RIBEIRO, 2015, p.154). Seja no ambiente fisico, como “edificar favelas nas
morrarias mais ingremes, [...] estruturando uma vida social intensa e orgulhosa de si”
(RIBEIRO, 2015, p.154), ou no campo cultural, onde a heranca do processo de colonizagéo*
“resultou numa populacgao de cultura arcaica, mas muito integrada” (RIBEIRO, 2015, p.155),
fazendo com que haja uma “agressividade em que cada um procura arrancar o seu, seja de quem

for” (RIBEIRO, 2015, p.155).

Podemos, entdo, enxergar nessas manifestagdes musicais urbanas diversos elementos
folkcomunicacionais e marginalizados e a intrinseca relacao do desenvolvimento social com as
manifestacdes comunicacionais. Podemos, também, ver algumas de suas herangas como o
choro e o samba. Em termos geogréaficos, vimos também a polarizacdo na Bahia e Rio de Janeiro
—heranca colonial — das manifestac6es musicais populares. Portanto, compreender como se deu

a formacéo da populacéo brasileira se faz necessario.

4 Discorreremos sobre ele no préximo capitulo.
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CAPITULO III

Isso aqui € um pouquinho de Brasil

Conforme trabalhado nos capitulos anteriores, falar de musica remete a Europa da Era
Crista. Foi 14 que a musica ocidental foi moldada e carrega até os dias de hoje suas principais
caracteristicas que a tornam um importante meio de comunica¢do. Ademais, a propria masica
passou por diversas transformacfes no seu curso europeu e, como nao poderia ser diferente,
continuou apds o impeto expansionista, principalmente, com os povos da peninsula Ibérica.
Porém, ao se tratar de folkcomunicacéo, aterrissamos em terras brasileiras, 100% tupiniquim,
na qual ndo se pode deixar de lado seus principais tracos histéricos-sociais. Portanto, nesse
capitulo seré trabalhado um pouco da formagéo da identidade — ou identidades — brasileira para

gue possamos compreender 0 panorama propicio ao surgimento do samba.

Dividiremos nossa reflex&o nas trés etnias que formam nosso caldeirdo miscigenado:
indigenas, africanos e portugueses, sem esquecer de como se organizava Portugal na época e o
gue a mistura dessas trés etnias formou em terras brasilis. Sendo assim, todos os autores estardo
a todo momento em intenso didlogo para que possamos compreender (assim esperamos) 0s por
qués do surgimento do samba como manifestacdo marginal e, consequentemente,

folkcomunicacional.

3.1 Oh, minha mae gentil! Uma pororoca que desagua no Tejo

“Uma raga ndo se transporta de um continente ao outro; seria preciso que se
transportasse com ela o meio fisico” (FREYRE, 2004, p.34). Essa defini¢ao que Freyre (2004)
toma emprestado de Spengler (1900-?) pode sintetizar um pouco da visdo do autor sobre a
colonizagdo brasileira. Aquilo que Holanda (2016) afirma ser a “tentativa de implantagao da
cultura europeia em extenso territorio, dotado de condicBes naturais, se ndo adversas,
largamente estranhas a sua tradigdo milenar” (HOLANDA, 2016, p.311). Aquilo que, segundo
Freyre (2004), podemos compreender como fundamental para a formacéo de nosso pais; um
fendmeno peculiar que se fez presente e determinou permanentemente todas as relagdes

econdmicas e sociais: a mistura de ragas e culturas.

Entretanto, devemos compreender, antes, um pouco do povo que colonizou 0s nativos
que aqui estavam: os portugueses. Freyre (2004) afirma que no ano de 1532 quando “se

organizou econdmica e civilmente a sociedade brasileira, ja foi depois de um século inteiro de
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contato dos portugueses com os tropicos” (FREYRE, 2004, p.65). Assim, os portugueses
coroaram sua empreitada colonizadora ao estabelecer a entdo ilha de Vera Cruz como col6nia
devido & experiéncia em terras tropicais de empreitadas anteriores como na India e Africa. Tal
experiéncia fez com que se construisse no Brasil uma economia na base da agricultura, havendo
“a estabilidade patriarcal da familia, a regularidade do trabalho por meio da escraviddo, a unido
do portugués com a mulher india, incorporada assim a cultura econdmica e social do invasor”

(FREYRE, 2004, p.65).

A musica pode nos ajudar a compreender a dindamica social que acontecia em Portugal.
Para Tinhordo (1998), no periodo de descobrimento do Brasil no século X VI, “as manifestagdes
culturais que se tornariam tipicas das cidades [...] estavam apenas despontando como algo novo
nos principais centros do préprio pais descobridor” (TINHORAO, 1998, p.15). E, dentre as
manifestagdes culturais que o autor define como tipicas das cidades estava “a musica dirigida
as distragdes urbanas, mais tarde chamada genericamente de masica popular” (TINHORAO,
1998, p.15). Vemos aqui que essa dicotomia urbano x rural que foi explorada no contexto
brasileiro por Beltrdo (1980), Freyre (2004) e Ribeiro (2015) também era algo novo em
Portugal.

Na verdade, saida da era medieval, onde a economia baseada na exploragdo da terra
privilegiava o mundo rural e seu estavel sistema de relagdes pessoais regulado pelo
costume, a Europa mal comegava a estruturar as formas de vida urbana surgidas com
a realidade do predominio do capital sobre o trabalho, que agora procurava disciplinar
0s novos tipos de relagdes com a impessoalidade da lei (TINHORAO, 1998, p.15).

A musica que chega com nossos colonos é uma forma de compreender uma dinamica
social que envolve questes de influéncia e declinio do cristianismo catélico e relacbes de
dominacdo e escraviddo. A propria historia do desenvolvimento da mdusica desde o canto
gregoriano até o renascimento é um reflexo dessas mudancas sociais. Basta evocarmos a relacdo
da polifonia e seu significado social. Sendo assim, nossos colonos na época do seu
expansionismo além-mar estavam, também, no meio desse processo de transi¢cdo do feudalismo
para o capitalismo, da monodia feudal — hegeménica domina¢do da Igreja — para a polifonia

renascentista — as diversas vozes que o mundo capitalista fez ecoar simultaneamente.

E como a aceleracdo da divisdo do trabalho, provocada pelo novo modo de producédo
para 0 comércio, com base na apropriacdo de matéria-prima e pagamento de servicos
em dinheiro, gerava uma infinidade de problemas até entdo desconhecidos, o Poder
foi levado a resolvé-los ndo mais segundo principios consagrados, como antes, mas
através de uma profusdo de resolugdes que os tipificava (TINHORAO, 1998, p.15).

A principal consequéncia, ainda segundo Tinhor&o (1980), foi a mudanca do convivio

coletivo para o direito individual. Essas resolucfes de que fala o autor “acabavam assim por
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reduzir o direito coletivo forjado pela antiga economia rural a uma lista de deveres e obrigagdes
individuais” (TINHORAO, 1998, p.15). Essa caracteristica, como vimos no primeiro capitulo,
coincide com o periodo no qual os conceitos de modernidade, desencantamento do mundo e
secularizacéo se desenvolvem e trazem consequéncias sociais. Essa mudanca iria refletir ndo
s6 no modo de vida dos lusitanos, mas também no campo cultural. E o ponto que nos interessa

aqui é: o Brasil passa a “existir” através da colonizagdo portuguesa justamente nesse periodo.

Essa tendéncia a individualizacdo do homem urbano comecava, pois, a produzir seus
efeitos no plano da cultura, em Portugal, quando se iniciou a experiéncia pioneira da
transplantacdo de uma parte de sua populacéo para o Brasil. E, assim, como do ponto
de vista da histérica sociocultural os duzentos primeiros anos da colonizacédo brasileira
nada mais representaram do que uma reproducdo (com pequenas variantes locais) da
realidade da vida na metrépole, ndo seria hoje possivel compreender o quotidiano das
cidades no Brasil até ao século XVII1I, sem conhecer como se desenvolveu, a partir do
século XV, o proprio processo de urbanizacdo em Portugal (TINHORAO, 1998,
p.16).

Se nesse periodo a sociedade portuguesa estava em um processo de formacgdo com o
“advento da era das conquistas e comércio atlantico iniciada na primeira metade do século XV”
(TINHORAO, 1998, p.17), sua organizacdo se dava através de aldeias, vilas e cidades. Sendo
assim, ainda segundo o autor, havia “um quadro de dispersas populagdes rurais reunidas a volta
de pequenos centros autossuficientes” (TINHORAO, 1998, p.17) causando um
aprofundamento das caracteristicas locais. Isso fazia com que o individuo que vivia nesse
contexto, embora em pleno desenrolar da ideia de autonomia do sujeito, fosse dissolvido na
coletividade. Quando a economia cresce com a expansao do comércio maritimo além-mar,
“transferindo de vez o centro dos interesses do campo para as cidades” (TINHORAO, 1998,
p-17), ha um éxodo dos pequenos lavradores “para os grandes centros do litoral, onde vao aderir
a aventura das navegacdes ou constituir a arraia-miada urbana” (TINHORAO, 1998, p.18),

moldando sua forma de enxergar e agir no mundo.

A caracteristica cultural desses elementos postos @ margem da estrutura econdmico-
social como ganha-dinheiros, ou eventuais vadios, sera o individualismo, a zombaria,
a pretensa esperteza e a hipocrisia. Ou seja, tudo o que favorecesse a sobrevivéncia
pessoal em meio aos demais, 0 que os levava inclusive & busca isolada do préprio
entretenimento na singularidade do canto a solo, com acompanhamento individual, ao
som de sua viola (TINHORAO, 1998, p.18).

Nao pretendemos aqui justificar nada que aconteceu no Brasil pela visdo que Tinhoréo
(1998) nos apresenta de Portugal nesse periodo. Porém, é importante salientar a origem de
nossos colonos. Essa descricdo feita pelo autor poderia, tranquilamente, servir como descri¢éo
do Entrudo portugués, que sera apresentado no capitulo seguinte. Outro aspecto relevante para

compreendermos melhor essa dinamica social é o fato de que Portugal, além de estar nesse
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processo de transicdo do mundo feudal para o capitalismo®, ja havia tido contato com outros

povos através de relaces de dominagdo, como a escravidao.

Freyre (2004) afirma uma pré-disposicdo a miscigenacdo por parte de nossos colonos
como uma caracteristica particular dos portugueses. Para o autor, 0s portugueses sdo um povo
“indefinido” na Europa por conta do seu “passado étnico, ou antes, cultural, de povo indefinido
entre a Europa e a Africa” (FREYRE, 2004, p.65).

A influéncia africana fervendo sob a europeia e dando um acre requeime a vida
sexual, a alimentacao, a religido; o sangue mouro ou negro correndo por uma grande
populacdo brancarana quando ndo predominando em regides ainda hoje de gente
escura; o ar da Africa, um ar quente, oleoso, amolecendo nas instituicdes e nas
formas de cultura as durezas germanicas; corrompendo a rigidez moral e doutrinaria
da Igreja medieval; tirando 0s 0ssos ao cristianismo, ao feudalismo, a arquitetura
g6tica, a disciplina candnica, ao direito visigotico, ao latim, ao proprio carater do
povo. A Europa reinando mas sem governar; governando antes a Africa (FREYRE,
2004, p.66).

Holanda (2016) também afirma que 0s portugueses ja conviviam com escravos mouros

e africanos bem antes de chegarem ao Brasil.

A j& mencionada carta de Clenardo a Lat6nio revela-se, pela mesma época, como
pululavam os escravos em Portugal. Todo o servico era feito por negros e mouros
cativos, que ndo se distinguiam de bestas de carga, sendo na figura. “Estou em crer”,
nota ele, “que em Lisboa os escravos e escravas sdo mais que os portugueses.”
Dificilmente se encontraria habitagdo onde ndo houvesse pelo menos uma negra. A
gente mais rica tinha escravos de ambos 0s sexos, e ndo faltava quem tirasse bons
lucros da venda dos filhos de escravos (HOLANDA, 2016, p.80).

Tinhordo (1998) traz um exemplo interessante da presenca de escravos negros em
Portugal no periodo anterior a colonizacdo das Américas no campo cultural. Segundo o autor,
havia “entre 1545-1557 o aparecimento, no Auto da Natural Invencdo, de Antonio Ribeiro
Chiado, de um ator-personagem negro cantor e tocador de guitarra que era a mesma viola
popular” (TINHORAO, 1998, p.29).

A prépria existéncia de um ator negro entre os artistas de um grupo especializado em
encenar espetaculos em casas de particulares — moda da época que Chiado com muita
oportunidade tomava para tema de seu ato — ndo apenas demonstrava a forte presenca
dos escravos africanos e seus descendentes crioulos entre as baixas camadas de Lisboa
(10% de negros numa populacdo local de cem mil moradores urbanos em 1551), mas
a vulgarizacdo do emprego da viola como instrumento de diversao pessoal até ao nivel
social mais infimo dos “negros e patifes” (TINHORAO, 1998, p.29).

4 Reconhecemos a importancia do capitalismo nesse processo que estamos demonstrando desde o capitulo 1.
Entretanto, optamos por seguir pelo caminho sécio histdrico, reconhecendo a importancia das questes econdmicas
e financeiras, oriundas de seus respectivos sistemas, mas nos debrugando, principalmente, nas consequéncias
sociais e suas marcas identitarias.
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Segundo Tinhoréo (1998), nessa encenacao o ator negro ficava sentado em uma cadeira
enquanto todos os outros preparavam o cenério, até que o dono da casa 0 mandasse sair de la.
Porém, quando ele saia, “o dono da casa descobre nao ser ele um qualquer, mas o ator e musico
a quem cabia o papel de cantar e tocar guitarra na peca a ser encenada” (TINHORAO, 1998,
p.29). Nao poderia ser diferente: “a primeira reacdo do burgués contratador da trupe é de
incredulidade [...], mas ante a confirmagé&o das habilidades do artista preto decide-se a ouvi-lo”
(TINHORAO, 1998, p.29).

Ao passar da surpresa a admiragdo, é como se 0 burgués dono da casa ja pudesse
concluir, aquela altura dos meados do século XVI, que alguma coisa de novo e
insuspeitado estava acontecendo em meio as mudancas sociais provocadas nas
grandes cidades pelo recente modelo econdmico baseado no comércio internacional
(TINHORAO, 1998, p.29).

E muito interessante a contribuicao de Freyre (2004), Tinhor&o (1998) e Holanda (2016)
na descricdo dos portugueses. Fica nitido que para 0s autores nossos colonos ja chegam aqui
“miscigenados” ou, no minimo, pré-dispostos a miscigenacao, quebrando, assim, um pouco do
senso comum em encarar o colono lusitano como um europeu a luz do imaginario de serem

“frios”.

Freyre (2004) fala que todas as caracteristicas de uma logica cristd medieval que se
espalha pela Europa “sofreu restri¢do ou refragio em um Portugal influenciado pela Africa,
condicionado pelo clima africano, solapado pela mistica sensual do islamismo” (FREYRE,
2004, p.67). Reiteramos aqui que o autor fala em restricdo ou refracdo, porém ndo exclui em

momento algum a importancia e influéncia da religido institucionalizada nesse processo.

“A indecisdo étnica e cultural entre Europa e a Africa parece ter sido sempre a mesma
em Portugal” (FREYRE, 2004, p.67). Esse eixo no qual Freyre (2004) se apoia nos possibilita
enxergar um certo dualismo (extremos) nessa cultura. Freyre (2004) utiliza em sua obra a ideia
de extremos, concebendo o colono portugués como sendo “um rio que vai correndo muito
calmo e de repente se precipita em quedas de dgua” (FREYRE, 2004, p.69). Caracteristicas
essas que irdo aparecer na sociedade brasileira.

O que se sente em todo esse desadoro de antagonismos sdo as duas culturas, a europeia
e a africana, a catolica e a maometana, a dindmica e a fatalista encontrando-se no
portugués, fazendo dele, de sua vida, de sua moral, de sua economia, de sua arte um
regime de influéncias que se alternam, se equilibram ou se hostilizam. Tomando em
conta tais antagonismos de cultura, a flexibilidade, a indeciséo, o equilibrio ou a
desarmonia deles resultantes, € que bem se compreende o especialissimo carater que
tomou a colonizagdo do Brasil, a formacdo sui generis da sociedade brasileira,
igualmente equilibrada nos seus comecos e ainda hoje sobre antagonismos (FREYRE,
2004, p.69).
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Como consequéncia dessa formacédo lusitana, o colono portugués que aqui chegou
portava “uma adaptabilidade tanto social como fisica” (FREYRE, 2004, p.69), sendo a
mobilidade caracteristica marcante. Ribeiro (2015) afirma que o “enxame de invasores era a
presenca local avangada de uma vasta e vetusta civilizagao urbana e classista” (RIBEIRO, 2015,
p.31), 0 que também vem a contribuir para o choque cultural vivenciado nesse periodo. E, como
consequéncia, esse choque entre classes aparece, também, na musica: “tal como mais tarde viria
a confirmar-se no Brasil, essa musica popular surgia como criacdo das camadas mais humildes
dos negros e brancos pobres das cidades” (TINHORAO, 1998, p.30), sendo o contraponto ao

europeu erudito.

3.2 In nomine patris: o papel dos portugueses na formacéo brasileira

A capacidade de deslocamento e adaptacdo de nossos colonos constituem o ponto de
partida para compreendermos melhor o portugués no Brasil. Ribeiro (2015) afirma que, dessas
incursbes além-mar, surgiu especificamente aqui um povo novo, uma “etnia nacional,
diferenciada culturalmente de suas matrizes formadoras, fortemente mesticada, dinamizada por
uma cultura sincrética e singularizada pela redefini¢@o de tragos” (RIBEIRO, 2015, p.17). Ao
mesmo tempo, Ribeiro (2015) afirma que esse povo novo manteve alguns velhos paradigmas,

pois era visto como uma extensdo de Portugal e a ele dependente.

Velho, porém, porque se viabiliza como um proletariado externo. Quer dizer, como
um implante ultramarino da expansdo europeia que nao existe para si mesmo, mas
para gerar lucros exportaveis pelo exercicio da fun¢do de provedor colonial de bens
para o mercado mundial, através do desgaste da populagdo que recruta no pais ou
importa (RIBEIRO, 2015, p.17).

Freyre (2004) defende a ideia de que a capacidade de miscigenacdo foi de extrema
importancia para os portugueses. Tal caracteristica fez com que os lusitanos pudessem “firmar-
se na posse de terras vastissimas e competir com povos grandes e numerosos na extensdo de

dominio colonial e na eficacia de acdo colonizadora” (FREYRE, 2004, p.70).

A miscibilidade, mais do que a mobilidade, foi 0 processo pelo qual os portugueses
compensaram-se da deficiéncia em massa do volume humano para a colonizagéo em
larga escala e sobre areas extensissimas. Para tal processo preparara-os a intima
convivéncia, o intercurso social e sexual com ragas de cor®, invasora ou vizinhas da

LEINY3

46 O autor trabalha com a definigdo de “racas de cor”, “pessoas de cor”, etc. Considerando que esse livro foi
originalmente publicado em 1933, é possivel imaginar que ainda ndo houvesse a preocupacéo, como hoje em dia,
em atribuir — e ndo proliferar, mas combater — conceitos e definicbes que possam ser racistas, ainda que velados.
Acreditamos que cor é cor independente de raga ou etnia, mas a0 mesmo tempo reconhecemos que as cores
carregam signos e significados. Contudo, deixamos o leitor ciente de que ndo corroboramos com antigos
paradigmas que possam vir a ferir a dignidade de qualquer ser humano.
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Peninsula, uma delas, a de fé maometana, em condicfes superiores, técnicas e de
cultura intelectual e artistica, a dos cristéos louros (FREYRE, 2004, p.71).

Holanda (2016) partilha de visdo semelhante. Para o autor, “a mesticagem, que
representou, certamente, notavel elemento de fixacdo ao meio tropical, ndo constituiu, na
América portuguesa, fenomenos esporadicos, mas, ao contrario, processo normal”
(HOLANDA, 2016, p.100). E o autor € enfatico ao atribuir a importancia da miscigenacéo, pois
foi “gracas a esse processo que eles puderam, sem esfor¢o sobre-humano, construir uma patria
nova longe da sua” (HOLANDA, 2016, p.100).

Outro aspecto que pode demonstrar o quanto a questdo da sexualidade é presente na
formacdo do Brasil Col6nia é a sifilis. Segundo Freyre (2004), essa doenga era vista como
motivo de orgulho; infeliz era o que ndo a tivesse. O autor afirma que a “civilizagdo ¢ a
sifilizacdo andam juntas: o Brasil, entretanto, parece ter-se sifilizado antes de se haver
civilizado” (FREYRE, 2004, p.110). Utilizando do raciocinio de Beltrdo (1980) para enxergar
além do 6bvio, podemos, assim, enxergar a sifilis além de uma doenca venérea, mas um

indicador da sexualidade da sociedade brasileira.

Da agdo da sifilis ja ndo se podera dizer o mesmo; que esta foi a doenca por exceléncia
das casas-grandes e das senzalas. A que o filho do senhor de engenho contraia quase
brincando entre negras e mulatas ao desvirginar-se precocemente aos doze ou aos
treze anos. Pouco depois dessa idade ja o menino era donzeldo. Ridicularizado por
ndo conhecer mulher e levado na troga por ndo ter marca de sifilis no corpo (FREYRE,
2004, p.109).

Segundo Freyre (2004), essa sexualidade que pairou sobre nossa colonizagdo trouxe
consigo um sadismo expresso em atitudes machistas e autoritarias. “O furor femeeiro do
portugués se tera exercido sobre vitimas nem sempre confraternizantes no gozo; [...] ndo raro
precedido pelo de senhor para moleque” (FREYRE, 2004, p.113).

Quase que do moleque leva-pancadas se pode dizer que desempenhou entre as grandes
familias escravocratas do Brasil as mesmas funcgdes de paciente do senhor mogo que
na organizagdo patricia do Império Romano o escravo pubere escolhido para
companheiro do menino aristocrata: espécie de vitima, ao mesmo tempo que
camarada de brinquedos, em que se exerciam os “premiers élans génésiques” do
filho-familia (FREYRE, 2004, p.113).

Esse sadismo que Freyre (2004) aponta vem a transformar-se, posteriormente, no “gosto
de mandar dar surra, de mandar arrancar dente de negro ladrdo de cana, de mandar brigar na
sua presenca capoeiras, galos e canarios” (FREYRE, 2004, p.113). Esse gosto, segundo o autor,
fica explicito “no gosto de mando violento ou perverso que explodia nele [senhor proprietario]

ou no filho bacharel quando no exercicio de posi¢do elevada, politica ou de administracdo
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publica” (FREYRE, 2004, p.114). Vemos aqui um reflexo da vontade particular (privado)
invadindo a esfera pablica.

Mas esse sadismo de senhor e o0 correspondente masoquismo de escravo, excedendo
a esfera da vida sexual e doméstica, tém-se feito sentir através da nossa formacao, em
campo mais largo: social e politico. [...] No intimo, o que o grosso do que se pode
chamar “povo brasileiro” ainda goza ¢ a pressao sobre ele de um governo masculo e
corajosamente autocratico (FREYRE, 2004, p.114).

Essa forma de administragéo que coloca em constante confronto o ambito do privado e
do publico também, segundo Ribeiro (2015), € oriundo de um processo “continuado e violento
de unificacdo politica, logrado mediante um esfor¢o deliberado de supressédo de toda identidade
étnica discrepante e de repressdo e opressdo de toda tendéncia virtualmente separatista”
(RIBEIRO, 2015, p.19) que faz eco ao pensamento freyreano. Ao mesmo tempo, Ribeiro (2015)
defende a ideia de que essa unidade cultural de ser brasileiro camufla falacias sociais. E essa
combinag¢do de opressdo e exploragdo forma um “povo-massa, sofrido e perplexo, [que] vé a
ordem social como um sistema sagrado que privilegia uma minoria contemplada por Deus, a
qual tudo é consentido e concedido. Inclusive o dom de serem [...] dadivosos, mas sempre frios
e perversos” (RIBEIRO, 2015, p.21).

Subjacente & uniformidade cultural brasileira, esconde-se uma profunda distancia
social, gerada pelo tipo de estratificacdo que o prdprio processo de formagdo nacional
produziu. O antagonismo classista que corresponde a toda estratificacdo social aqui
se exacerba, para opor uma estreitissima camada privilegiada ao grosso da populagéo,
fazendo as distancias sociais mais intransponiveis que as diferencas raciais
(RIBEIRO, 2015, p.20).

Além da capacidade de miscigenacdo que deixa profundas marcas na génese de nosso
povo, a capacidade de deslocamento por parte de nossos colonos vale nossa atencéo. Freyre
(2004) chama essa capacidade de deslocamento de mobilidade, e afirma ainda que sem ela néo
teria como explicar existir um Portugal “vazio” em relacdo as colonias. Tanto que, segundo o
autor, os individuos que eram considerados valiosos para a Coroa, como “guerreiros,
administradores, técnicos, eram por sua vez deslocados pela politica colonial de Lisboa como
pecas em um tabuleiro de gamao” (FREYRE, 2004, p.70). Além do proprio portugués, ainda
segundo Freyre (2004), a mobilidade lusitana transcende para seus conquistados, pois
“transportavam-se da Africa para o trabalho agricola no Brasil nacdes quase inteiras de negros”
(FREYRE, 2004, p.70).

Ainda segundo Freyre (2004), essa mobilidade no periodo inicial de col6nia teve alguns
personagens principais na conquista e expansdo do territorio brasileiro, como 0s rios, 0

bandeirante, o colono e o jesuita. E interessante que o autor atribui devida importancia aos rios,
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uma caracteristica geografica, além dos povos colonizadores e nativos, separando-os em
importancia entre os grandes rios e 0s pequenos, explicando a relagdo deles com seus

exploradores.

Freyre (2004) afirma que os grandes rios, embora possa parecer contraditério, ndo foram
tdo uteis quanto os rios menores, devido a sua incerteza de cheias e baixas. Eles foram “por
exceléncia os rios do bandeirante e do missionario” (FREYRE, 2004, p.88). O bandeirante tem,
assim, um papel fundamental na expansdo da coldnia. “Ainda nao ¢ dono da terra em que nasceu
mas simples colonial e j& se faz de senhor das alheias em um imperialismo que tanto tem de
ousado quanto precoce” (FREYRE, 2004, p.88).

Holanda (2016) tem uma visdo interessantes sobre o bandeirante. Para o autor, foi um
empreendimento de “vinculos com a metropole europeia, e que, desafiando todas as leis e todos
os perigos, vai dar ao Brasil sua atual silhueta geografica” (HOLANDA, 2016, p.175). Esse
empreendimento teve como motivo, ainda segundo o autor, a caréncia de “bracos para a
lavoura, ou antes a falta de recursos econdmicos que permitissem a maioria dos lavradores
socorrer-se da mao de obra africana” (HOLANDA, 2016, p.222). Sendo assim, essa mobilidade
que teve no meio fluvial seu grande fluxo, ocorre por conta de um “ideal de permanéncia e
estabilidade que, em outras terras, pudera realizar-se com pouco esforco desde os primeiros
tempos da coloniza¢ao” (HOLANDA, 2016, p.223).

J& os rios menores, segundo Freyre (2004), foram os que ajudaram a formar as vilas e a
alicercar as bases da nossa logica geografica. Esses rios foram Uteis para “moer as canas, a
alagar as varzeas, a enverdecer 0s canaviais, a transportar o actcar, a madeira e mais tarde o
café, a servir os interesses ¢ as necessidades de populagdes fixas” (FREYRE, 2004, p.88). Ainda
segundo o autor, “os rios menores fixaram-no [0 colonizador] tornando possivel a
sedentariedade rural” (FREYRE, 2004, p.88). Holanda (2016) também atribui a via fluvial o
sucesso de parte da colonizacdo. Segundo o autor, a Coroa portuguesa insistia para que

\

“povoassem somente as partes que ficavam a margem das grandes correntes navegaveis”

(HOLANDA, 2016, p.181).

Outro aspecto de nossa colonizagdo em que podemos perceber a importancia da
mobilidade lusitana, porém através da influéncia da Igreja, é a expansao através dos jesuitas.
Através da “influéncia do seu sistema uniforme de educacdo e de moral sobre um organismo
ainda tdo mole, [...] contribuiram para articular como educadores o que eles proprios

dispersavam como catequistas” (FREYRE, 2004, p.90). E os jesuitas eram pecas fundamentais
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nessa engrenagem, pois eles levavam a fé catélica daqueles que enxergavam no herege o perigo.
“Soubesse rezar o padre-nosso e a ave-maria, dizer creio-em-Deus-Padre, fazer o pelo-sinal-
da-Santa-Cruz e o estranho era bem-vindo no Brasil colonial” (FREYRE, 2004, p.91).

Moviam-se de um extremo ao outro do vasto territorio colonial; estabeleciam
permanente contato entre os focos esporadicos de colonizagdo, através da “lingua-
geral”, entre os varios grupos de aborigenes. Sua mobilidade, como a dos paulistas
[Bandeirantes], se por um lado chegou a ser perigosamente dispersiva, por outro lado
foi salutar e construtora (FREYRE, 2004, p.90).

Outro aspecto interessante que Freyre (2004) aponta € a capacidade dos colonos
lusitanos em se aclimatarem. Segundo o autor, o “deslocamento para as regides quentes da
América ndo traria as graves perturbacfes da adaptacdo nem as profundas dificuldades de
aclimatacdo experimentada pelos colonizadores vindos de paises frios” (FREYRE, 2004, p.72),
isso porgue, ainda segundo Freyre (2004), Portugal tem um clima proximo ao africano.
Somando-se todos os fatores que os autores apresentam, € possivel, assim, compreender porque
a sociedade de “formagdo portuguesa ¢ a primeira sociedade moderna constituida nos trépicos

com caracteristicos nacionais e qualidades de permanéncia” (FREYRE, 2004, p.73).

O portugués ndo: por todas aquelas felizes predisposi¢des de raca, de mesologia e de
cultura a que nos referimos, ndo s6 conseguiu vencer as condi¢des de clima e de solo
desfavoraveis ao estabelecimento de europeus nos trépicos, como suprir a extrema
penuria de gente branca para a tarefa colonizadora unindo-se com mulher de cor. [sic!]
Pelo intercurso com mulher india ou negra multiplicou-se o colonizador em vigorosa
e ductil populacéo mestica, ainda mais adaptével do que ele puro ao clima tropical. A
falta de gente, que o afligia, mais do que a qualquer outro colonizador, forgando-o a
imediata miscigenacdo — (...) — foi para o portugués vantagem na sua obra de conquista
e colonizagéo dos trépicos. Vantagem para a sua melhor adaptacgéo, sendo bioldgica,
social (FREYRE, 2004, p.74-75).

Freyre (2004) reconhece a importancia do clima nesse processo, mas, a0 mesmo tempo
em que reconhece sua influéncia, “sendo direta, pelos efeitos imediatos sobre 0 homem, indireta
pela sua relagdo com a produtividade da terra” (FREYRE, 2004, p.75), também admite que essa
influéncia “vai sendo reduzida a propor¢do que dele desassociam elementos de algum modo

sensiveis ao dominio ou a influéncia modificadora do homem” (FREYRE, 2004, p.75).

De modo que o homem j& ndo é o antigo mané-gostoso de carne abrindo os bragos ou
deixando-os cair, ao aperto do calor ou do frio. Sua capacidade de trabalho, sua
eficiéncia econdmica, seu metabolismo alteram-se menos onde a higiene e a
engenharia sanitaria, a dieta, a adaptacdo do vestudrio e da habitacdo as novas
circunstancias criam-lhe condicGes de vida de acordo com o fisico e a temperatura da
regido (FREYRE, 2004, p.76).

Aqui temos um paradoxo: vimos no capitulo anterior que as condi¢fes dos grupos
urbanos marginalizados e dos grupos rurais marginalizados sdo extremamente precarias, ndo

chegando sequer préximo das condicdes de adaptabilidade que Freyre (2004) descreve acima.
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Temos aqui mais um fator que mostra o qudo desigual se d& nosso desenvolvimento. Ademais,
ndo podemos também colocar esse desenvolvimento de forma imediata a chegada do colono
lusitano. Muito pelo contrario, os lusitanos encontram aqui um “clima irregular, palustre,
perturbador do sistema digestivo; clima na sua relacdo com o solo desfavoravel ao homem
agricola e particularmente ao europeu” (FREYRE, 2004, p.76). Isso fez com que o portugués
tivesse de mudar seu sistema de alimentacédo e de lavoura, migrando do trigo para a mandioca
e descobrindo novas relacdes fisicas, quimicas e de temperatura para o plantio em solo
brasileiro. (FREYRE, 2004), corroborando, assim, com a ideia de adaptabilidade apresentada

pelo autor.

Essa l6gica colonizadora instituida pelos portugueses acabou por diferir da Idgica
europeia da simples extracdo de riqueza mineral. Isso fez com que, segundo Freyre (2004),
criara-se um tipo diferente de colonizagado: “a “colonia de plantagdo”, caracterizada pela base
agricola e pela permanéncia do colono na terra, em vez do seu fortuito contato com o meio e
com a gente nativa” (FREYRE, 2004, p.79).

No Brasil, iniciaram os portugueses a colonizacdo em larga escala dos trépicos por
uma técnica econdmica e por uma politica social inteiramente novas: apenas
esbocadas nas ilhas subtropicais do Atlantico. A primeira: a utilizacdo e o
desenvolvimento de riqueza vegetal pelo capital e pelo esforco do particular; a
agricultura; a sesmaria; a grande lavoura escravocrata. A segunda: o aproveitamento
da gente nativa, principalmente da mulher, ndo s6 como instrumento de trabalho mas
como elemento de formacg&o de familia (FREYRE, 2004, p.79).

Essa colonizagdo possibilitou a criagdo de uma sociedade “patriarcal e
aristocraticamente a sombra das grandes plantacdes de aclcar, ndo em grupos a esmo e
instaveis” (FREYRE, 2004, p.79). Porém, ressalta o autor, essa forma de organizagao colonial
foi “obra ndo do Estado colonizador, sempre somitico em Portugal, mas de corajosa iniciativa
particular” (FREYRE, 2004, p.80). Era do particular a incumbéncia de prover tudo o que fosse
necessario para o funcionamento e manutencdo do sistema social vigorante. Mesmo porque,
vimos como a vontade particular foi parar na vida publica; sendo assim, ndo é de se estranhar
o papel da iniciativa particular em nossa colonizagdo. “Foi a iniciativa particular que,
concorrendo as sesmarias, dispds-se a vir povoar e defender militarmente, como era exigéncia
real, as muitas léguas de terra em bruto que o trabalho negro fecundaria” (FREYRE, 2004,

p.80).

E Ruediger Bilden escreve, com admiravel senso critico, que no Brasil a colonizagao
particular, muito mais que a acdo oficial, promoveu a mistura de ragas, a agricultura
latifundiaria e a escravidao, tornando possivel, sobre tais alicerces, a fundagédo e o
desenvolvimento de grande e estavel col6nia agricola nos trépicos. Isto além de nos
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ter alargado grandemente para o oeste o territorio, o que teria sido impossivel a agdo
oficial cerceada por compromissos politicos internacionais (FREYRE, 2004, p.80).

Esse desenvolvimento que Freyre (2004) chama de particular s6 foi possivel porque a
colonizagdo se deu pelo “dominio quase exclusivo da familia rural ou semi-rural” (FREYRE,
2004, p.80). Holanda (2016) chama essa influéncia particular na organiza¢do da familia
patriarcal de patrimonialismo. Para o autor, acontece que a “escolha dos homens que irdo
exercer funcdes publicas faz-se de acordo com a confianca pessoal que merecam os candidatos,
e muito menos de acordo com as suas capacidades proprias” (HOLANDA, 2016, p.253). Isso
¢ consequéncia das “relagdes que se criam na vida doméstica [que] sempre forneceram o

modelo obrigatério de qualquer composicdo social entre nos” (HOLANDA, 2016, p.253).

No Brasil, pode dizer-se que s6 excepcionalmente tivemos um sistema administrativo
e um corpo de funcionarios puramente dedicados a interesses objetivos e fundados
nesses interesses. Ao contrério, é possivel acompanhar, ao longo de nossa histéria, 0
predominio constante das vontades particulares que encontram seu ambiente proprio
em circulos fechados e pouco acessiveis a uma ordenagdo impessoal. Dentre esses
circulos, foi sem dlvida o da familia aquele que se exprimiu com mais forca e
desenvoltura em nossa sociedade (HOLANDA, 2016, p.253).

Aqui podemos enxergar novamente a influéncia do catolicismo recém-saido da logica
feudal na colonizacéo brasileira. Sabemos que a instituicdo familia € uma forma de organizacgéo
espelhada no ideal cristdo. Holanda (2016) afirma que “nos dominios rurais € o tipo de familia
organizada segundo normas cléssicas do velho direito romano-candnico [...] que prevalece
como base e centro de toda a organiza¢do” (HOLANDA, 2016, p.132). A for¢a da familia rural
ou semi-rural era tamanha que compreendia em “unidade produtiva, o capital que desbrava o
solo, instala as fazendas, compra escravos, bois, ferramentas, a forga social que se desdobra em
politica, constituindo-se na aristocracia colonial mais poderosa da América” (FREYRE, 2004,
p.81).

O quadro familiar torna-se, assim, tdo poderoso e exigente, que sua sombra persegue
os individuos mesmo fora do recinto doméstico. A entidade privada precede sempre,
neles, a entidade publica. A nostalgia dessa organizagdo compacta, Unica e
intransferivel, onde prevalecem necessariamente as preferéncias fundadas em lagos
afetivos, ndo podia deixar de marcar nossa sociedade, nossa vida publica, todas as
nossas atividades. Representando, como ja se notou acima, o Unico setor onde o
principio de autoridade é indisputado, a familia colonial fornecia a ideia mais normal
do poder, da respeitabilidade, da obediéncia e da coeséo entre os homens. O resultado
era predominarem, em toda a vida social, sentimentos préprios & comunidade

doméstica, naturalmente particularista e antipolitica, uma invasdo do publico pelo
privado, do Estado pela familia (HOLANDA, 2016, p.133-134).

Outro aspecto no qual a religido foi fundamental em orientar a sociedade lusitana € a
sua percepcdo sobre o crime. Por conta dessa influéncia, “no seu direito penal o misticismo,

ainda quente dos 6dios de guerra contra os mouros, dava uma estranha propor¢ao aos delitos”
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(FREYRE, 2004, p.82). Esse misticismo, segundo Freyre (2004), é associado a religido crista,
ndo necessariamente ao que ela professa como mistico, mas ligado aquilo que o cristianismo
ndo admite. Nao professar fé catolica ou nao acreditar no deus cristdo ou até mesmo usar de
feiticaria®’ eram os piores crimes que se poderia cometer, pois em um “pais de formago antes
religiosa do que etnocéntrica, eram esses os grandes crimes” (FREYRE, 2004, p.82).
Entretanto, “pelo crime de matar o proximo, de deshonrar-lhe a mulher, de estuprar-lhe a filha,
o delinquente ndo ficava, muitas vezes, sujeito a penas mais severas” (FREYRE, 2004, p.82).
Isso, ainda segundo o autor, contribui para a aculturacdo dos excessos na vida sexual serem, no
minimo, toleraveis. Talvez uma pequena parcela de nossos colonos tenha vindo para o Brasil
justamente por essa possibilidade de se cometer excessos, sendo Portugal conivente com essa
situacdo justamente para povoar a nova colénia e, como vimos no comeco do capitulo, fruto da
nova dinamica social em transicdo do feudal para o capital. Ribeiro (2015) também corrobora
com essa perspectiva ao afirmar que “éxito discreto se alcangou na importagao de trombadinhas

de Lisboa para conviverem com os indiozinhos nos colégios jesuiticos” (RIBEIRO, 2015, p.69).

E possivel que se degredassem de propésito para o Brasil, visando ao interesse
genético ou de povoamento, individuos que sabemos terem sido para ca expatriados
por irregularidades ou excessos na sua vida sexual: por abragar e beijar, por usar
feiticaria para querer bem ou mal, por bestialidade, molice, alcovitice. A ermos téo
mal povoados, salpicados, apenas, de gente branca, convinham superexcitados sexuais
que aqui exercessem uma atividade genésica acima da comum, proveitosa talvez, nos
seus resultados, aos interesses politicos e econdmicos de Portugal no Brasil
(FREYRE, 2004, p.83).

Podemos perceber a importancia do catolicismo nessa formacdo ndo s6 através da
tolerancia contra crimes barbaros e intolerancia contra aqueles que néo professam a mesma fé,
mas também na formacdo da familia como centro econdmico-social. A importancia da fé

catdlica era tdo grande que influenciava até na imigracdo para a nova colonia.

Atraveés de certas épocas coloniais observou-se a pratica de ir um frade a bordo de
todo navio que chegasse a porto brasileiro, a fim de examinar a consciéncia, a fé, a
religido do adventicio. O que barrava entdo o imigrante era a heterodoxia; a mancha
de herege na alma e ndo a mongélica no corpo. Do que se fazia questdo era da saide
religiosa: a sifilis, a bouba, a bexiga, a lepra entraram livremente trazidas por europeus
e negros de vérias procedéncias (FREYRE, 2004, p.91).

47 Feiticaria € um termo usado pelo autor que imaginamos direcionar para qualquer tipo de ato mistico ou religioso
que ndo seja catdlico. O que corrobora para nossa deducéo é o fato de Mario de Andrade (2015b) estudar as
mausicas das religides ndo cristds que se instalaram no Brasil e intitular seu livro de Musica de Feiticaria no Brasil.
“Quando andei de viagem pelo Nordeste e me dedicava em especial a conhecer a musicalidade da regido, me
interessei desde logo pela feiticaria. Isso em l6gico, porque feiticaria e musica sempre andaram fundidas uma na
outra. [...] De Séo Paulo para o Sul uma supersticdo mais avassaladoramente europeizada se aplica secamente as
praticas do baixo espiritismo. [...] Rio-Bahia é a zona em que ainda vive dominadoramente no Brasil a feiticaria
africana” (ANDRADE, 2015b, s/p¥*).

* Posi¢éo no e-book 341
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Outro aspecto desse cristianismo que Freyre (2004) nos apresenta € o fato de que havia
uma tendéncia de termos instituido um catolicismo popular. Era um “cristianismo liricamente
social, religido ou culto de familia mais do que de catedral ou de igreja [...] [que] repousaria
sobre a instituicdo da familia escravocrata” (FREYRE, 2004, p.84). Esse cristianismo popular

foi objeto de estudo de Beltrdo (1980), através dos ex-votos, como vimos no capitulo anterior.

Os santos e 0s anjos so faltando tornar-se carne e descer dos altares nos dias de festa
para se divertirem com o povo; os bois entrando pelas igrejas para ser benzidos pelos
padres; as mdes ninando os filhinhos com as mesmas cantigas de louvar o Menino-
Deus; as mulheres estéreis indo esfregar-se, de saia levantada, nas pernas de Sédo
Gongalo do Amarante; os maridos cismados de infidelidade conjugal indo interrogar

os “rochedos dos cornudos” e as mogas casadouras os “rochedos do casamento”;
Nossa Senhora do O na imagem de uma mulher prenhe (FREYRE, 2004, p.84).

Soma-se outro fator importante nessa jornada colonial: a organizacao politica. Segundo
Freyre (2004), “a familia colonial reuniu, sobre a base econdmica da riqueza agricola e do
trabalho escravo, [...] o oligarquismo ou nepotismo” (FREYRE, 2004, p.85). Essa logica fez
com que muitos “colonos que aqui se tornaram grandes proprietarios rurais nao tinham
[tivessem] pela terra nenhum amor nem gosto pela sua cultura” (FREYRE, 2004, p.85). Tais
proprietarios podem ter sido herdeiros ou novos colonos, porém essa condi¢do de ndo haver
apreco pela terra € um enorme contraponto com Portugal, pois depois do contato com mouros
e africanos, “haviam transformado o antigo povo de reis lavradores no mais comercializado e
menos rural da Europa” (FREYRE, 2004, p.86). Holanda (2016) partilha de ideia parecida. Para

ele, o portugués também ndo tinha nenhum tipo de ligacdo com a terra.

O que, com seguranca, se pode afirmar dos portugueses e seus descendentes € que
jamais se sentiram eficazmente estimulados a essa energia [cultivar a terra]. Mesmo
comparados a colonizadores de outras areas onde viria a predominar uma economia
rural fundada, como a nossa, no trabalho escravo, na monocultura, na grande
propriedade, sempre se distinguiram, em verdade, pelo muito que pediam a terra e o
pouco que Ihe davam em retribuicdo (HOLANDA, 2016, p.76).

Através dessa dinamica social, tivemos, assim, uma “igualdade de interesses agrarios e
escravocratas que através dos séculos XVI e XVII predominou na coldnia” (FREYRE, 2004,
p.93). Mesmo quando se troca a cana-de-agucar pelo ouro ou pelo café como intento de
exploracdo, o instrumento era 0 mesmo: o brago escravo, este apoiado no latifindio, “sistema
que viria privar a populacdo colonial do suprimento equilibrado e constante de alimentacao
sadia e fresca” (FREYRE, 2004, p.95). Freyre (2004) ainda defende a ideia de que esse sistema
acabou por prejudicar a alimentagéo do brasileiro, conjecturando para o aumento de doencas e
a fragueza do povo. Segundo o autor, essa forma organizacional da sociedade brasileira colonial

“envenenou-0 e perverteu-o nas suas fontes de nutrigdo e vida” (FREYRE, 2004, p.95).
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Um aspecto interessante que podemos fazer é a questdo da polarizacdo dos extremos e
0 consequente esquecimento do meio. Freyre (2004) nos chama a atencdo para essa
caracteristica brasileira através da alimentacdo. O autor afirma que os mais bem alimentados
do Brasil Coldnia eram os escravos devido a necessidade de aguentarem os trabalhos bragcais,
“que por seu intermédio vieram-nos da Africa, quer através do seu regime alimentar, melhor
equilibrado do que o do branco” (FREYRE, 2004, p.107). Buscando o melhor rendimento
desses escravos, 0s proprietarios viam como fundamental a alimentacdo deles. Por isso a
“alimentacd@o do negro nos engenhos brasileiros podia ndo ser nenhum primor de culinaria; mas
faltar nunca faltava. E sua abundancia de milho, toucinho e feijdo recomenda-a como regime

apropriado ao duro esforgo exigido do escravo agricola” (FREYRE, 2004, p.107).

3.3 Et Filii: o papel do indigena na formacé&o brasileira

Socialmente aceito e amplamente ensinado nos livros escolares, a velha pergunta e
resposta — Quem descobriu o Brasil? Pedro Alvares Cabral! — ndo nos deixa outra possibilidade
a ndo ser pensar que ndo havia Brasil antes dos portugueses. E inegavel que essa tese se faz
presente desde os primoérdios da educagdo das criangas. Porém, essa forma eurocéntrica de
explicar nossa formacéo exclui completamente o papel do indigena na historia tupiniquim. Esse

é um dos maiores erros que podemos cometer: eles ja estavam aqui antes dos portugueses.

Freyre (2004) carrega em sua reflexdo tracos positivistas ao descrever o contato do
portugués com o nativo brasileiro, salientando as diferencas entre o contato dos espanhdis ou
ingleses com outros nativos em outras partes do continente americano. Claramente aparece na
reflexdo do autor a classificacdo de Auguste Comte conhecida como A lei dos trés estados
gerais para 0s estagios civilizatérios de uma sociedade. Para o autor, 0s portugueses

encontraram “uma das populacdes mais rasteiras do continente” (FREYRE, 2004, p.158).

De modo que ndo é o encontro de uma cultura exuberante de maturidade com outra ja
adolescente, que aqui se verifica; a colonizago europeia vem surpreender nesta parte
da América quase que bandos de criancas grandes; uma cultura verde e incipiente;
ainda na primeira denti¢do; sem o0s 0ssos nem o desenvolvimento nem a resisténcia
das grandes semicivilizagGes americanas (FREYRE, 2004, p.158).

Esse paradoxo que podemos enxergar aqui ndo muda o fato de que compreender um
pouco do papel desses povos nativos nesse processo civilizatério seja fundamental; tampouco
empobrece a obra do autor. Ribeiro (2015) define os povos nativos como uma “miriade de
povos tribais, falando linguas do mesmo tronco, dialetos de uma mesma lingua, cada um dos

quais, ao crescer, se bipartia, fazendo dois povos que comecavam a se diferenciar e logo se
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desconheciam e se hostilizavam” (RIBEIRO, 2015, p.25). Ainda segundo o autor, essa auséncia
de unidade das tribos nativas foi explorada pelo colono portugués e pelo jesuita, a quem ele
chama de protagonista europeu. Além do mais, Ribeiro (2015) defende a ideia de que o contato
do europeu com o indigena foi muito mais prejudicial ao nativo pelo fato das doencas serem

até entdo desconhecidas para os povos que aqui habitavam.
O que aconteceu, e mudou total e radicalmente seu destino, foi a introducdo no seu
mundo de um protagonista novo, o europeu. Embora minudsculo, o grupelho recém-
chegado de além-mar era superagressivo e capaz de atuar destrutivamente de

mualtiplas formas. Principalmente como uma infeccdo mortal sobre a populacgao
preexistente, debilitando-a até a morte (RIBEIRO, 2015, p.25).

Para Freyre (2004), o papel do indio nesse processo guiado pelos portugueses foi
vegetal. Essa classificacdo do autor refere-se ao fato de que o “invasor pouco numeroso foi
desde logo contemporizando com o elemento nativo” (FREYRE, 2004, p.158). Por conta dessa
relacdo que se instituiu, o nativo foi extremamente Util nesse primeiro momento da colonizacao,
pois o colono utilizou o “homem para as necessidades de trabalho e principalmente da guerra,
de conquista dos sertbes e desbravamento de matas virgens; e da mulher para as de geracao e
formagdo de familia” (FREYRE, 2004, p.158). Outro aspecto levantado por Freyre (2004) ¢ o
fato de que os nativos que foram encontrados aqui ndo possuiam “capacidade técnica ou politica
de reacdo que excitasse no branco a politica do exterminio seguida pelos espanhdis no México
e no Peru” (FREYRE, 2004, p.158). Toda essa forma de relacionamento, ainda segundo autor,

é mais um elemento que corroborou para a formacéo de uma sociedade hibrida.

Hibrida desde o inicio, a sociedade brasileira é de todas da América a que se constituiu
mais harmoniosamente quanto as relacdes de raca: dentro de um ambiente de quase
reciprocidade cultural que resultou no méximo de aproveitamento dos valores e
experiéncias dos povos atrasados pelo adiantado; no maximo de contemporizacao da
cultura adventicia com a nativa, da do conquistador com a do conquistado. Organizou-
se uma sociedade cristd na superestrutura, com a mulher indigena, recém-batizada,
por esposa e mde de familia; e servindo-se em sua economia e vida doméstica de
muitas das tradi¢Bes, experiéncias e utensilios da gente autoctone (FREYRE, 2004,
p.160).

Ribeiro (2015), ao contrario de Freyre (2004), enxerga o contato do europeu com o indio
de uma forma muito mais negativa. Para o autor, em um primeiro momento, “os indios
perceberam a chegada do europeu como um acontecimento espantoso, s6 assimilavel em sua
visdo mitica do mundo” (RIBEIRO, 2015, p.34).

Provavelmente seriam pessoas generosas, achavam os indios. Mesmo porque, no seu
mundo, mais belo era dar que receber. Ali, ninguém jamais espoliaria ninguém e a
pessoa alguma se negava louvor por sua bravura e criatividade. Visivelmente, os
recém-chegados, saidos do mar, eram feios, fétidos e infectos. N&o havia como nega-
lo. E certo que, depois do banho e da comida, melhoraram de aspecto e de modos.
Maiores terdo sido, provavelmente, as esperancas do que os temores daqueles



134

primeiros indios. Tanto assim é que muitos deles embarcaram confiantes nas
primeiras naus, crendo que seriam levados a Terras sem Males, morada de Maira
(Newen Zeytung 1515). Tantos que o indio passou a ser, depois do pau-brasil, a
principal mercadoria de exportacdo para a metropole (RIBEIRO, 2015, p.34).

Entretanto, com o passar dos anos, ainda segundo o autor, “essa visao idilica se dissipa”
(RIBEIRO, 2015, p.34). Os portugueses ndo eram essas pessoas que pensaram os indios no
primeiro momento, sendo que muitos perderam seus rumos e vontade de viver. “Com a
destruicdo das bases da vida social indigena, a negacao de todos os seus valores, o despojo, 0
cativeiro, muitissimos indios deitavam em suas redes e se deixavam morrer, como so eles tém
o poder de fazer” (RIBEIRO, 2015, p.32).

Esse foi o primeiro efeito do encontro fatal que aqui se dera. Ao longo das praias
brasileiras de 1500, se defrontaram, pasmos de se verem uns aos outros tal qual eram,
a selvageria e a civilizacdo. Suas concepcbes, ndo s6 diferentes mas opostas, do
mundo, da vida, da morte, do amor, se chocaram cruamente. Os navegantes barbudos,
hirsutos, fedentos de meses de navegacdo oceédnica escalavrados de feridas de
escorbuto, olhavam, em espanto, o que parecia ser a inocéncia e a beleza encarnadas.
Os indios, vestidos da nudez emplumada, espléndidos de vigor e beleza, tapando as
ventas contra a pestiléncia, viam, ainda mais pasmos, aqueles seres que saiam do mar
(RIBEIRO, 2015, p.35).

Algo interessante que também é defendido por Freyre (2004) € o fato de que a unido do
europeu com o indigena no inicio da colonizagdo foi por necessidade para se constituir
populacdo na nova colonia. Porém, a partir do século XVII “essa unido de europeus com indias,
ou filhas de indias, [ndo seria] por escassez de mulher branca ou brancarana, mas por decidida
preferéncia sexual” (FREYRE, 2004, p.160). Além do mais, ainda segundo o autor, os que aqui
chegaram em seguida foram os portugueses que deixaram a India, esses em grande parte
plebeus “com consciéncia de raga ainda mais fraca que nos portugueses fidalgos ou nos do
Norte” (FREYRE, 2004, p.161). Ribeiro (2015) afirma que “para os que chegavam, o mundo

em que entravam era a arena dos seus ganhos, em ouros e glorias” (RIBEIRO, 2015, p.35).

Conforme vimos no capitulo anterior, 0 ambiente sexual defendido por Freyre (2004)
gue também é descrito por Beltrdo (1980) foi parte de nossa formacdo e muito dele se da pelo
envolvimento dos colonos portugueses com o0s indigenas que, posteriormente, tem sua
continuidade com a chegada do escravo africano. Porém, Freyre (2004) defende que isso foi

simplesmente por necessidade da coldnia ou por um impeto carnal.

Neste o amor foi so fisico; com gosto sé de carne, dele resultando filhos que os pais
cristdos pouco se importaram de educar ou de criar a moda europeia ou a sombra da
Igreja. Meninos que cresceram a toa, pelo mato; alguns téo ruivos e de pele tdo clara,
que, descobrindo-se mais tarde a eles e a seus filhos entre o gentio, os colonos dos
fins do século XVI facilmente os identificaram como descendentes de normandos e
bretdes (FREYRE, 2004, p.162).
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Ribeiro (2015) defende ideia parecida a Beltrdo (1980) e Freyre (2004). Para o autor, 0
desejo obsessivo dos portugueses era “multiplicar-se nos ventres das indias e por suas pernas e

bracos a seu servico, para plantar e colher suas rogas, para cagar e pescar o que comiam”
(RIBEIRO, 2015, p.38).

Esses indios cativos, condenados a tristeza mais vil, eram também os provedores de
suas alegrias, sobretudo as mulheres, de sexo bom de fornicar, de brago bom de
trabalhar, de ventre fecundo para prenhar. A vontade mais veemente daqueles herois
d’alem-mar era exercer-se sobre aquela gente vivente como seus duros senhores. Sua
vocacao era a de autoridades de mando e cutelo sobre bichos e matos e gentes, nas
imensidades de terras de que iam se apropriando em nome de Deus e da Lei
(RIBEIRO, 2015, p.38).

Um exemplo que podemos utilizar para demonstrar a influéncia dessas culturas € a
utilizacdo de cores nos trajes, pinturas corporais, utensilios e vestimentas. Freyre (2004) analisa
0 uso da cor vermelha, na qual ele denomina encarnado. Para o autor, o vermelho é utilizado
frequentemente no “trajo popular da mulher brasileira, principalmente no Nordeste e na
Amazo0nia, tipico daqueles em que as trés influéncias — a amerindia, a africana e a portuguesa
— aparecem reunidas em uma s6, sem antagonismos nem atritos” (FREYRE, 2004, p.173). Para
o autor, pode ser um costume mistico, servindo como “prote¢ao ou de profilaxia do individuo
contra espiritos ou influéncias mas” (FREYRE, 2004, p.173). Freyre (2004) acredita ainda que
a influéncia maior teria sido através do indio, porém, salienta que “aos portugueses parece que
a mistica do vermelho se teria comunicado através dos mouros e dos negros africanos”
(FREYRE, 2004, p.173), sendo que nos africanos “encontra-se a mistica do vermelho associada
as principais ceriménias da vida, ao que parece com 0 mesmo carater profilatico que entre os
amerindios” (FREYRE, 2004, p.174).

E a cor de que se pintam os barcos de pesca, os quadros populares dos milagres e das
alminhas, os arreios dos muares, as esteiras; de que se debruam varios produtos da
inddstria portuguesa; a que se usa, por suas virtudes mirificas, nas fitas em torno do
pescogo dos animais — jumentos, vacas, bois, cabras. Embora ja um tanto perdida entre
0 povo a nogdo profilatica do vermelho, é evidente que a origem dessa predilecéo
prende-se a motivos misticos. E é ainda o encarnado entre os portugueses a cor do
amor, do desejo de casamento (FREYRE, 2004, p.174).

Depois da chegada dos africanos, algumas expressdes populares de musica e danca
também se utilizam do vermelho como cor basica. Se utilizarmos da ideia de Freyre (2004) de
gue as trés etnias se utilizavam da mesma cor com basicamente a mesma ideia mistica, ndo é
de se estranhar que no “Brasil a tendéncia para o vermelho, ja salientada no trajo da mulher do
povo, nos estandartes dos clubes de carnaval, nos mantos de rainha de maracatu etc.”

(FREYRE, 2004, p.175) seja extremamente presente.
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Nos nossos maracatus e reisados, o rei do Congo ou a rainha aparece sempre de manto
vermelho; e encarnados sdo sempre os estandartes, com cabegas de animais ou
emblemas de oficios pintados ou bordados a ouro, dos clubes populares de carnaval;
clubes de que de passagem salientamos o interesse, que como formas dissimuladas —
dentro do ambiente oficialmente cat6lico da vida brasileira — de totemismo ou de
animismo africano (assunto ja& meio desfolhado por Nina Rodrigues), quer como
formas degeneradas, ou pervertidas pelo sistema de trabalho escravo aqui dominante,
das corporacdes de oficio medievais (FREYRE, 2004, p.174).

Essa miscigenacao € de extrema importancia para a formacgédo de nosso pais. Segundo
Freyre (2004), é somente a partir da segunda metade do século XVI que se pode considerar a
formacdo da primeira geragdo de mamelucos. Anteriormente, os “primeiros coitos ndo
oferecem sendo o interesse, que ja destacamos, de terem servido de cal¢o ou de forro para a
grande sociedade hibrida que ia constituir-se” (FREYRE, 2004, p.162). Porém, papel
fundamental nesse processo teve a mulher que Freyre (2004) chama de gentia. Ela era muito
além da base fisica; dela herdamos muitos dos habitos que se fazem presentes até o dia de hoje.
Holanda (2016) afirma que “uma suavidade dengosa e agucarada invade, desde cedo, todas as

esferas da vida colonial” (HOLANDA, 2016, p.91).

Por seu intermédio enriqueceu-se a vida no Brasil, como adiante veremos, de uma
série de alimentos hoje em uso, de drogas e remedios caseiros, de tradicGes ligadas ao
desenvolvimento da crian¢a, de um conjunto de utensilios de cozinha, de processos
de higiene tropical — inclusive o banho frequente ou pelo menos diario, que tanto deve
ter escandalizado o europeu porcalhdo do século XVI. [...] Ela nos deu ainda a rede
em que se embalaria 0 sono ou a volupia do brasileiro; o 6leo de coco para o cabelo
das mulheres; um grupo de animais domésticos amansados pelas suas méos. [...] Da
cunha é que nos veio o melhor da cultura indigena. O asseio pessoal. A higiene do
corpo. O milho. O caju. O mingau. O brasileiro de hoje, amante do banho e sempre
de pente e espelhinho no bolso, o cabelo brilhante de log¢do ou de 6leo de coco, reflete
a influéncia de tdo remotas avos (FREYRE, 2004, p.162-163).

J4 o indio foi fundamental no “devastamento e conquista dos sertdes, de que ele foi guia,
0 canoeiro, o guerreiro, o cacador e pescador” (FREYRE, 2004, p.163). Foi de extrema utilidade
na mobilidade dos bandeirantes, porém, no que tange o trabalho pesado dos engenhos de cana
falhara. “Indios e mamelucos formaram a muralha movedica, viva, que foi alargando em sentido
ocidental as fronteiras coloniais do Brasil ao mesmo tempo que defenderam, na regido
acucareira, os estabelecimentos agrarios” (FREYRE, 2004, p.163) de tentativas de invasao.

Ribeiro (2015) aponta ideia parecida com Freyre (2004):

A curto ou longo prazo, triunfaram os colonos, que usaram os indios como guias,
remadores, lenhadores, cacadores e pescadores, criados domésticos, artesdos; e
sobretudo as indias, como os ventres nos quais engendraram uma vasta prole mestiga,
que viria a ser, depois, 0 grosso da gente da terra: os brasileiros (RIBEIRO, 2015,
p.42).

Isso ndo significa que ndo houve escravidao indigena. Ribeiro (2015) afirma que “a

escraviddo indigena predominou ao longo de todo o primeiro século. S0 no século XVII a
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escravidao negra viria a sobrepuja-la” (RIBEIRO, 2015, p.75). O que o autor detalha é para
quais tipos de servicos o indio era tido como Util pelos colonos, assim como faz Freyre (2004):
“trabalhador ideal para transportar cargas ou pessoas por terras € por aguas, para o cultivo de
géneros e 0 preparo de alimento, para a caga ¢ a pesca” (RIBEIRO, 2015, p.76). O autor ainda

fala que se criaram cativeiros de indios, com a conivéncia da Coroa e da Igreja.

A partir da carta régia de 1570, em que d. Sebastido autorizava o apresamento de
indios em guerras justas, a uma lei de alforria se seguia outra, autorizando o cativeiro
através de procedimentos paralegais como os leil6es oficiais para a venda de indios,
as taxas cobradas por indio vendido como escravo, as ordens reais para preia e venda
de lotes de indios para custear obras pUblicas e até para construir igrejas, como ocorreu
com a catedral de S&o Luis do Maranhdo (RIBEIRO, 2015, p.76).

Tal mentalidade e conduta oficial fez com que “milhares de indios foram [fossem]
incorporados por essa via a sociedade colonial” (RIBEIRO, 2015, p.76). Entretanto, ndo na sua
qualidade de membros, mas sim para serem “desgastados até a morte, servindo como bestas de
carga a quem deles se apropriava” (RIBEIRO, 2015, p.76). Ribeiro (2015) ainda afirma que
esse discurso oficial na regulamentagdo desses cativeiros “nao se fundava sempre nas razdes
religiosas e morais que alegava” (RIBEIRO, 2015, p.77). No fundo, o intuito sempre foi
concentrar “gente recrutavel e disponivel a qualquer tempo, a custo nulo para as guerras aos
indios hostis, ao invasor estrangeiro e aos negros alcados” (RIBEIRO, 2015, p.77). Interessante
¢ que, no plano juridico, o indio seria um “homem livre, posto sob tutela em condigdes
semelhantes as de um 6rfao entregue aos cuidados de um tutor” (RIBEIRO, 2015, p.79). Ja para
os padres, seriam “almas racionais mas transviadas, postas em campos livres, mas carentes de

resguardo e vigilancia (RIBEIRO, 2015, p.79).

Os atos administrativos que regiam a escraviddo dos indios sdo igualmente um vai e
vem de engodos e chicanas que, proibindo o cativeiro, de fato o instituiam. O indio
podia ser legalmente escravizado porque aprisionado numa guerra justa; ou porque
obtido num justo resgate; ou porque capturado num ataque autorizado; ou porque
libertado do cativeiro de alguma tribo que ameacava comé-lo; ou ainda porque
compunha um lote de que se pagara o quinto ao governo local (RIBEIRO, 2015, p.77).

Outro aspecto relevante apontado por Freyre (2004) € que a organizacao social das tribos
indigenas influenciou também o advento da escravid&o africana. Segundo o autor, a maioria das
tribos eram nomades e ndo agricolas. O “pouco da lavoura — mandioca, cara, milho, jerimum,
amendoim, mamao” (FREYRE, 2004, p.164) era praticado por algumas das tribos e essa
producdo era entregue as mulheres da tribo, pois os homens ficavam a mercé dos oficios da
vida nomade, como a caca e a pesca, por exemplo. “Dai ndo terem as mulheres indias dado tao

boas escravas domesticas quanto as africanas, que mais tarde as substituiram vantajosamente
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como cozinheiras e amas de meninos do mesmo modo que 0S negros aos indios como
trabalhadores de campo” (FREYRE, 2004, p.164).

A obra freyreana é bem detalhista sobre como viviam os indigenas no Brasil. Porém,
ressaltando um aspecto que nos é extremamente relevante, a comunicagéo entre eles vale nossa
aten¢do. Segundo Freyre (2004), um dos meios que se valiam essas tribos era através de “sinais
por meio de tambores” (FREYRE, 2004, p.165). O autor descreve ainda que eles se utilizavam
de “gaita, flauta, castanhola e maracd” (FREYRE, 2004, p.166), demonstrando que, embora a

musica chegue aqui na sua forma diatdnica eurocéntrica, ndo esta so.

Segundo Freyre (2004), a moral catolica entra em choque com a moral vigente nas tribos
nativas principalmente no que tange a moral sexual e formacao de familia. Porém, segundo o
autor, a consequéncia desse contato compromete “seriamente a suposta uniformidade do padrao
catolico ou europeu” (FREYRE, 2004, p.168). Sendo assim, o esforco dos clérigos na
catequizacdo por eles empreendida teve como um dos alvos principais justamente essa questdo
da moral sexual e da familia, sendo que “destes o esfor¢o no sentido de fazer praticar na colonia
estrita monogamia teve que ser tremendo” (FREYRE, 2004, p.168). Todo esse esforco por parte
dos catecimenos era respaldado pela propria igreja que até tinha ordens de como se proceder
com esses indigenas. (RIBEIRO, 2015)

A lei, que Ihes hdo de dar, é defender-lhes comer carne humana e guerrear sem licenca
do governador; fazer-lhes ter uma sé mulher, vestirem-se pois tém muito algod&o, ao
menos depois de cristdos, tirar-lhes os feiticeiros, manté-los em justica entre si e para
com os cristdos, fazé-los viver quietos sem se mudarem para outra parte, se ndo for
para entre cristdos, tende terras repartidas que lhes bastem, e com estes padres da
Companhia para os doutrinarem (LEITE, 1940 apud RIBEIRO, 2015, p.40).

Entretanto, Freyre (2004) ressalta que por ser diferente a moral sexual do nativo para
com a do europeu, ndo significa que a “vida selvagem néo so neste, mas em varios outros dos
seus aspectos, [seja] uma vida de inteira liberdade” (FREYRE, 2004, p.172). Segundo o autor,
0 nativo “vivia no meio de sombras de preconceito e medo; muito dos quais nossa cultura
mestiga absorveu, depurando-os de sua parte mais grosseira ou indigesta” (FREYRE, 2004,
p.172). Essa perspectiva apresentada pelo autor nos mostra o quao importante foi a contribuicdo

de cada cultura para a formacéao do Brasil.

No trajo popular do brasileiro rural e suburbano — a gente pobre moradora de
mucambo ou de tejupar — como na sua dieta, na vida intima, na arte doméstica, na
atitude para com as doengas, 0s mortos, as criangas recém-nascidas, as plantas, os
animais, 0s minerais, 0s astros etc., subsiste muita influéncia do fetichismo, do
totemismo, da astrologia em comeco e dos tabus amerindios. As vezes influéncia
quase pura; em muitos casos reforcada e em outros contrariada pela africana; quase
sempre empalidecida pela sutil influéncia catélica (FREYRE, 2004, p.172).
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Segundo Ribeiro (2015), esse respaldo divino por parte da igreja era fruto de uma
mentalidade que o autor chama de salvacionista. Questionamentos como: “seriam eles também
membros do género humano, feitos do mesmo barro pelas maos de Deus, a sua imagem e
semelhanca?” (RIBEIRO, 2015, p.45) eram levantados e debatidos. Os indios eram vistos como
almas sujas por conta da antropofagia, manipulados pelo demonio através de suas feiticarias ou
até mesmo o europeu enxergava nele a preguica “de sua vida farta e inutil, descuidada de

qualquer producao mercantil” (RIBEIRO, 2015, p.45).

Essa curiosidade floresceu, logo, numa teologia barbara, em que os tratados de frei
Francisco de Vitdria, Noébrega e, depois, os de Vieira e tantos outros, compunham
eruditos discursos em que os indios contracenavam com razbes teoldgicas,
evangélicas, apostdlicas, providenciais, cataclismicas e escatoldgicas. Assim é que se
foi compondo um discurso cada vez mais racional e cada vez mais insano, frente a
realidade do que sucedeu aos indios: esmagados e escravizados pelo colonizador, cego
e surdo a razBes que nado fossem as do haver e do dever pecuniarios (RIBEIRO, 2015,
p.45).

Isso fez com que esses missionarios e colonizadores pensassem estarem cumprindo uma
“destina¢ao crista de construtores do reino de Deus no Novo Mundo, de soldados apostolicos
da cristandade universal” (RIBEIRO, 2015, p.45). Esse impeto divino também teve como fruto
uma “teologia alucinada e messianica que via na expansao ibérica, com a sucessiva descoberta
de dilatadas terras ignotas e de incontaveis povos pagaos, uma missdo divina que se cumpria
passo a passo” (RIBEIRO, 2015, p.45). Mais do que isso: justificava uma agdo cruel e

sanguinaria da conivéncia com a escravidao e a exploracdo de povos diferentes do seu.

Esses discursos respondiam a uma necessidade igualmente imperativa. A de atribuir
alguma dignidade formal & guerra de exterminio que se levava adiante, & brutalidade
da conquista, a perversidade da eliminacdo de tantos povos. O império ibérico,
sagrando-se sobre 0 Novo Mundo, se tingia com as tintas de Roma. Prometia que, a
torpeza india, faria suceder a prudéncia e a piedade cristds, até converter os infiéis
servos do dem6nio em cristdos, tementes ao pecado e da perdi¢do, adoradores do
verdadeiro Deus (RIBEIRO, 2015, p.46).

Porém, segundo Ribeiro (2015), o que realmente ocorreu com esses colonos é que, por
conta dessa ‘bengdo’ cristd ao impeto colonialista, acabou que os lusitanos se “langaram a
aventura no além-mar, abrindo novos mundos, aticados pelo fervor mais fanéticos, pela
violéncia mais desenfreada, em busca de riquezas a saquear ou de fazer produzir pela escravaria
(RIBEIRO, 2015, p.52).

Certos de que eram 0s novos cruzados cumprindo uma missdo salvacionista de colocar
0 mundo inteiro sob a regéncia catélico-romana. Desembarcavam sempre
desabusados, acesos e atentos aos mundos novos, querendo flui-los, recria-los,
converté-los e mesclar-se racialmente com eles. Multiplicaram-se, em consequéncia,
prodigiosamente, fecundando ventres nativos e criando novos géneros humanos
(RIBEIRO, 2015, p.52).
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Ainda segundo o autor, essa mentalidade que comega 14 em Portugal quando “Roma
Ihes sacramenta a possesséo dos novos mundos com a condicdo de que prossigam sobre eles a
guerra dos mouros, na guerra e na conversao dos novos infieis recém-descobertos” (RIBEIRO,
2015, p.55) se perpetua pela classe dominante até os dias de hoje. Essas classes “tendem a
definir-se como agentes da civilizacdo ocidental e cristd, que, se considerando mais perfeitos,
prudentes e pios, se avantajavam a selvageria que seu destino era impor-se a ela como o dominio
natural dos bons contra os maus [...] (RIBEIRO, 2015, p.55). Ainda segundo o autor, no fundo
essa elite dominadora estava “for¢ando aquela indianidade inativa a viver um destino mais
conforme com a vontade de Deus e a natureza dos homens. O colono se enriquecia e 0s

trabalhadores se salvavam para a vida eterna” (RIBEIRO, 2015, p.55).

Desapossados de suas terras, escravizados em seus corpos, convertidos em bens
semoventes para 0s usos que o senhor lhes desse, eles eram também despojados de
sua alma. Isso se alcancava através da conversao que invadia e avassalava sua propria
consciéncia, fazendo-os verem-se a si mesmos como a pobre humanidade gentilica e
pecadora que, ndo podendo salvar-se neste vale de lagrimas, s6 podia esperar, através
da virtude, a compensacdo vicaria de uma eternidade de louvor a gléria de Deus no
Paraiso (RIBEIRO, 2015, p.55).

Holanda (2016) também enxerga no impeto portugués para navegacoes caracteristicas
além da civilizagdo lusitana. Para o autor, havia uma ideia na literatura portuguesa de que eles
“superavam mesmo as lendarias faganhas de gregos e romanos” (HOLANDA, 2016, p.196).
Ele atribui essas caracteristicas a ascendente burguesia que surgia na peninsula Ibérica. “A
medida que subiam na escala social, as camadas populares deixavam de ser portadoras de sua
primitiva mentalidade de classe para aderirem a dos antigos grupos dominantes” (HOLANDA,

2016, p.198), justificando, dentre outros aspectos, seu impeto expansionista.

Ribeiro (2015) ¢ extremamente acido ao afirmar que “tal € a forca dessa ideologia que
ainda hoje ela impera” (RIBEIRO, 2015, p.55). Para o autor, esse ideal que moveu nossos
colonizadores “faz a cabega do senhorio classista convencido de que orienta e civiliza seus
servigais, forcando-0s a superar sua preguica inata para viverem vidas mais fecundas e mais
lucrativas” (RIBEIRO, 2015, p.55); pensamento este extremamente conveniente ao mundo
capitalista. Além do mais, ainda segundo o autor, também “faz a cabec¢a dos oprimidos, que
aprendem a ver a ordem social como sagrada e seu papel nela prescrito de criaturas de Deus em
provacao, a caminho da vida eterna” (RIBEIRO, 2015, p.55).

Mudando um pouco o olhar de colono-nativo para nativo-colono, podemos compreender
sob outra perspectiva como foi a implantacdo e predominancia da moral catolica europeia e

suas consequéncias para nossa formacao. “Entre as populagdes nativas da América, dominadas
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pelo colono ou pelo missionéario, a degradagdo moral foi completa, como sempre acontece ao
juntar-se uma cultura, ja adianta, com outra atrasada” (FREYRE, 2004, p.177). Podemos,
novamente, perceber o carater eurocéntrico de Freyre (2004) em sua classificacéo;
provavelmente consequéncia do pensamento e visdo de mundo da época de publicacdo de seu
livro. Entretanto, a contribuicdo do autor é riquissima nesse aspecto, pois debruca-se sobre a
perspectiva do nativo e mostra o quanto foi cruel para essa cultura nativa a imposicéo da viséo

de mundo catélica eurocéntrica.

Sob a pressdo moral e técnica da cultura adiantada, esparrama-se a do povo atrasado.
Perde o indigena a capacidade de desenvolver-se autonomamente tanto quanto a de
elevar-se de repente, por imitacdo natural ou forcada, aos padrdes que lhe propde o
imperialismo colonizador. Mesmo que se salvem formas ou acessorios de cultura,
perde-se 0 que Pitt-Rivers considera o potencial, isto é, a capacidade construtora da
cultura, o seu ela, o seu ritmo (FREYRE, 2004, p.177).

Freyre (2004) acredita que no contato entre “racas chamadas superiores com as
consideradas inferiores [a consequéncia] ¢ sempre a mesma. Exterminio ou degradacdo”
(FREYRE, 2004, p.178). Consideramos um erro grotesco determinar ragas superiores e
inferiores. Talvez culturas diferentes seja mais apropriado. Porém, concordamos que no
encontro entre duas culturas em niveis de desenvolvimento diferentes e perspectivas morais
distintas a tendéncia é que haja confronto. Ai concordamos com Freyre (2004) ao afirmar que
o “vencedor tende de impor ao povo submetido a sua cultura moral inteira, macica, sem

transigéncia que suavize a imposi¢ao” (FREYRE, 2004, p.178). Ribeiro (2015) afirma:

Estamos diante do resultado de um processo civilizatério que, interrompendo a linha
evolutiva prévia das populagdes indigenas brasileiras, depois de subjugé-las, recruta
seus remanescentes como mao de obra servil de uma nova sociedade, que ja nascia
integrada numa etapa mais elevada da evolucéo sociocultural (RIBEIRO, 2015, p.57).

No ambito social, o que possibilitou a formacédo hibrida do povo brasileiro, segundo
Ribeiro (2015), foi o cunhadismo, “velho uso indigena de incorporar estranhos a sua
comunidade. Consistia em lhes dar uma moca india como esposa” (RIBEIRO, 2015, p.63). Ao
assumir o relacionamento, o até entdo “estranho” estabelecia lacos com todo o grupo. Esse
sistema parece ter sido fundamental para que os colonos pudessem, sem resisténcia alguma,
fecundar as indias e estabelecer uma nova geragdo no novo mundo. Além do mais, esse colono
passava a “contar com uma multiddo de parentes, que podia pOr a seu servico, seja para seu
conforto pessoal, seja para a produg¢ao de mercadorias” (RIBEIRO, 2015, p.63). Esse sistema
permitiu o recrutamento de mao de obra; “sem a pratica do cunhadismo, era impraticavel a
criagdo do Brasil” (RIBEIRO, 2015, p.64). Holanda (2016) afirma que o colono tomou dos

indios “instrumentos de caca e pesca, embarcacdes de casca ou tronco escavado, que singravam
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os rios e aguas do litoral, o modo de cultivar a terra ateando primeiramente fogo aos matos”
(HOLANDA, 2016, p.68). SO para ilustrar a importancia dessa pratica, no seculo XVI, Jodo
Ramalho, um paulista assentado nessa pratica que viva com nativos, “era capaz de levantar 5
mil indios de guerra, enquanto todo o governo portugués nao conseguiria 2 mil” (RIBEIRO,

2015, p.65).

Isso se alcancava gracas ao sistema de parentesco classificatorio dos indios, que
relaciona, uns com os outros, todos 0s membros de um povo. Assim é que, aceitando
a moga, 0 estranho passava a ter nela sua temerico e, em todos 0s seus parentes da
geracdo dos pais, outros tantos pais ou sogros. O mesmo ocorria em geracdo inferior
eram todos seus filhos ou genros (RIBEIRO, 2015, p.63).

Porém, com o passar do tempo, essa pratica passa a ser uma ameaga a Coroa portuguesa.
Assim, Portugal aplica, entdo, o regime das donatarias, sendo que “quase todos os contemplados
vieram tomar posse com a funcdo de povoa-las e fazé-las produzir, elevando a economia
colonial a um novo patamar” (RIBEIRO, 2015, p.66). Elas foram terra doadas [sic!] a “grandes
senhores, agregados ao trono e com fortunas proprias para colonizé-las, constituiam verdadeiras
provincias” (RIBEIRO, 2015, p.67). Elas mudam de figura o cunhadismo, pois com a fundagéo
de vilas nessas terras, “o indio ja ndo era um parente, mas mao de obra recrutavel como escrava”
(RIBEIRO, 2015, p.67). Podemos aqui, quicd — evitando qualquer reducionismo -, elucidar o
momento em que a cordialidade dé lugar a exploragdo explicita, pois a “convivéncia cordial e
igualitaria do cunhadismo ia dando lugar a disciplina de uma comunidade pia, num clima
insuportavel de tensao” (RIBEIRO, 2015, p.70).

O donatario era um gréo-senhor investido de poderes feudais pelo rei para governar
sua gleba de trinta léguas de cara. Com o poder politico de fundar vilas, conceder
sesmarias, licenciar artesdos e comerciantes, e o poder econdmico de explorar
diretamente ou através de intermediarios suas terras e até com o direito de impor a
pena capital (RIBEIRO, 2015, p.67).

“O missionario tem sido o grande destruidor de culturas ndo europeias, do século XVI
ao atual; sua acdo mais dissolvente que a do leigo” (FREYRE, 2004, p.178). Segundo Ribeiro
(2015), a Coroa portuguesa, ainda no século XVI, implanta um “Governo Geral, com Tomé de
Souza. Agora na forma de vilas, com pelourinho, contingentes militares armados e fortificados,
trazendo ao Brasil numerosos povoadores” (RIBEIRO, 2015, p.68). E ¢é nessa leva que “o
primeiro governador chega ao Brasil, em 1549, em trés naus, duas caravelas e um gergantim.

[...] Com ele vieram novos colonos, bem como os primeiros jesuitas” (RIBEIRO, 2015, p.68).

No caso brasileiro, a acdo do missionario teve ligacdo intrinseca com a mdasica. A
imposicdo da légica musical ocidental foi ferramenta fundamental para a catequiza¢do ou

destruicdo da cultura nativa, dependendo da perspectiva aplicada. “Os cantos indigenas, de um
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tdo agreste sabor, substituiram-nos os jesuitas por outros, compostos por eles, seco e mecanicos;
cantos devotos, sem falar em amor, apenas em Nossa Senhora e nos santos” (FREYRE, 2004,

p.178). Segundo Ribeiro (2015), os “proprios jesuitas foram um dos principais fatores de

exterminio” (RIBEIRO, 2015, p.43) dos indigenas.

Ainda mais: procuraram destruir, ou pelo menos castrar, tudo o que fosse expressao
viril de cultura artistica ou religiosa em desacordo com a moral cat6lica e com as
convencOes europeias. Separaram a arte da vida. Lancaram os fundamentos no Brasil
para uma arte, nao de expressao, de alongamento da vida e da experiéncia fisica e
psiquica do individuo e do grupo social; mas de composicdo, de exercicio, de
caligrafia (FREYRE, 2004, p.178).

Outro golpe fulminante na cultura nativa defendido por Freyre (2004) foi a mudanca na
dindmica da aldeia. Os jesuitas dividiram os indigenas em grandes aldeias, fazendo com que se
mudasse todo o ritmo social entre essas populacdes. “Os povos acostumados a vida dispersa e
ndmade sempre se degradam quando forcados a grande concentracdo e a sedentariedade
absoluta” (FREYRE, 2004, p.179). Ribeiro (2015) partilha de ideia parecida com Freyre (2004):

Também foi evidentemente nefasto o papel dos jesuitas, retirando os indios de suas
aldeias dispersas para concentra-los nas reducées, onde, além de servirem aos padres
e ndo a si mesmos e de morrerem nas guerras dos portugueses contra os indios hostis,
eram facilmente vitimados pelas pragas de que eles préprios, sem querer, 0S
contaminavam. E evidente que nos dois casos o propdsito explicito dos jesuitas n&o
era de destruir os indios, mas o resultado de sua politica ndo podia ser mais letal se
tivesse sido programada para isso (RIBEIRO, 2015, p.44).

Como vimos, duas perspectivas distintas de visdo de mundo que resultou em acao e
foram fundamentais na formacdo brasileira.
Debaixo do ponto de vista da Igreja repetimos que € forgoso reconhecer terem 0s
padres agido com heroismo, com admiravel firmeza na sua ortodoxia; com lealdade
aos seus ideais; toda critica que se faga a interferéncia deles na vida e na cultura
indigena da América — que foram os primeiros a degradarem sutil e sistematicamente
— precisa de tomar em consideracao aquele seu superior motivo de atividade moral e
religiosa. Considerando-0s, porém, sob outro critério — puros agentes europeus de
desintegracdo de valores nativos — temos que concluir pela sua influéncia deletéria.
T4o deletéria quanto a dos colonos, seus antagonistas, que, por interesse econdmico

ou sensualidade pura, s6 enxergavam no indio a fémea voluptuosa a emprenhar ou o
escravo indécil a subjugar e a explorar na lavoura (FREYRE, 2004, p.179).

Freyre (2004) diferencia o papel do jesuita e do colono na destitui¢do da cultura nativa.
Para o autor, os colonos foram responsaveis pela “segregagao dos selvagens [sic] nas plantacdes
e a divisao sexual do trabalho a europeia” (FREYRE, 2004, p.180). Foram os colonos também
que nos indigenas ‘“alteraram o sistema de alimentagdo e trabalho, perturbando-lhes o
metabolismo; os que introduziram entre eles doencas endémicas e epidémicas; os que lhes
comunicaram o uso da aguardente de cana” (FREYRE, 2004, p.180). Ribeiro (2015) partilha

de visdo parecida a de Freyre (2004) em relacdo ao papel tanto do papel do colono como do
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jesuita. Entretanto, o autor enxergava propositos completamente distintos ao afirmar que “o
projeto jesuitico era tdo claramente oposto ao colonial que resulta espantoso haver sido tentado
simultaneamente e nas mesmas areas e sob a dominagdo do mesmo reino” (RIBEIRO, 2015,

p.43).

Apesar de o projeto jesuitico de colonizago do Brasil nascente ter sido formulado
sem qualquer escripulo humanitério, tal foi a ferocidade da colonizagéo leiga que
estalou, algumas décadas depois, um sério conflito entre os padres da Companhia e 0s
povoadores dos nucleos agrario-mercantis. Para os primeiros, os indios, entdo em
declinio e ameagados de extincdo, passaram a ser criaturas de Deus e donos originais
da terra, com o direito a sobreviver se abandonassem suas heresias para se
incorporarem ao rebanho da Igreja, na qualidade de operarios da empresa colonial
recolhidos as missdes. Para os colonos, os indios eram um gado humano, cuja
natureza, mais préxima de bicho que de gente, s os recomendava a escraviddo
(RIBEIRO, 2015, p.42).

Porém, ainda segundo Freyre (2004), “foi a influéncia letal ou deletéria da moralizagao,
do ensino e da técnica de exploracdo econdmica empregada pelos padres” (FREYRE, 2004,
p-180) que golpeou fulminantemente a cultura nativa. Um exemplo ¢ fato de os “padres desde
0 principio insistiram cristd e pudicamente em vestir os indios, apenas tolerando a nudez dos
meninos; ou em meninos e gente grande quando absoluta falta de pano para roupa” (FREYRE,
2004, p.180). Esse novo habito que implantaram o0s jesuitas trouxe graves consequéncias para

a saude dos nativos.

Da imposicdo de vestudrio europeu a populagdes habituadas & pura nudez ou a
cobrirem-se apenas do bastante para lhes decorar o corpo ou protegé-lo do sol, frio ou
dos insetos conhecem-se hoje os imediatos e profundos efeitos disgénicos. Atribui-se
ao seu uso forcado influéncia ndo pequena no desenvolvimento das doengas da pele e
dos pulm@es que tanto concorrem para dizimar populacdes selvagens depois de
submetidas ao dominio dos civilizados; doengas que no Brasil dos séculos XV1 e XVII
foram terriveis (FREYRE, 2004, p.180).

Outro aspecto levantado por Freyre (2004) foi o habito de higiene do nativo, que
contrastou com o europeu. Eles encontraram um povo “sem mancha de sifilis na pele; e cuja
maior delicia era o banho de rio” (FREYRE, 2004, p.182). Obviamente por ser um pais tropical
no qual grande parte do seu territério possui temperaturas elevadas, o habito havia de ser
diferente dos lugares de origem do colono, embora como ja trabalhado no subcapitulo anterior,
Portugal também possui em parte de seu territdrio temperaturas altas. Vale ressaltar aqui a
heranca dessa préatica indigena, que “parece ter ficado no brasileiro rural ou semi-rural o habito
de defecar longe de casa; em geral no meio de touga de bananeiras perto do rio” (FREYRE,
2004, p.182), por exemplo. Ribeiro (2015) ndo abandona a ideia de que o simples contato com
0 europeu por si s6 ja foi motivo de dizimacéo dos indios por questdes biologicas, corroborando

com a visao de Freyre (2004) de que a saude dos nativos foi afetada.
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A indiada ndo conhecia doengas, além de coceiras e desvanecimentos por perda
momentanea da alma. A branquitude trazia carie dental a bexiga, a coqueluche, a
tuberculose e ao sarampo. Desencadeia-se, ali, desde a primeira hora, uma guerra
biol6gica implacavel. De um lado, povos peneirados, nos séculos e milénios, por
pestes a que sobreviveram e para as quais desenvolveram resisténcia. De outro lado,
povos indenes, indefesos, que comecavam a morrer aos magotes. Assim € que a
civilizacdo se impde, primeiro, como uma epidemia de pestes mortais. Depois, pela
dizimacao através de guerras de exterminio e de escravizacdo. Entretanto, esses eram
tdo sO os passos iniciais de uma escalada do calvario das dores inenarrdveis do
exterminio genocida e etnocida (RIBEIRO, 2015, p.37).

Outro aspecto que nos mostra a heranga indigena em nosso cotidiano e modo de
vida é através da culinéria. Freyre (2004) nos mostra, por exemplo, 0 uso da mandioca como
ingrediente na culindria em varias regides do pais. “Ainda hoje a mandioca ¢ o alimento
fundamental do brasileiro e a técnica do seu fabrico permanece, entre grande parte da
populacdo, quase que a mesma dos indigenas” (FREYRE, 2004, p.191). Voltamos a salientar
que originalmente esse livro foi publicado na década de 1930 e talvez Freyre ndo imaginasse o
sucesso que iriam fazer os fast foods importados. Porém, assim como a mandioca, o milho ainda

é ingrediente presente na culinaria brasileira.

Do milho preparavam as cunhds, além da farinha (abatiui), hoje usada no preparo de
varios bolos, a acanijic, que sob 0 nome de canjica tornou-se um dos grandes pratos
nacionais do Brasil, a pamuna — hoje pamonha — envolvida, depois de pronta, na
prépria palha do milho, a pipoca, que, segundo Teodoro Sampaio, quer dizer
“epiderme estalada”; e ainda uma bebida fermentada, o abati-i (FREYRE, 2004,
p.194).

Embora o objeto de nossos estudos seja a musica, vale salientar que podemos enxergar
também na culinaria a miscigenagdo. E considerando a musica em diversos momentos como
parte de rituais e festas, a danga assim como a comida se faz presente. Além do mais, “muitos
dos produtos preparados outrora pelas méos avermelhadas da cunha, preparam-nos hoje as
maos brancas, pardas, pretas e morenas da brasileira de todas as origens e de todos os sangues”
(FREYRE, 2004, p.191). Inclusive, essas comidas possuem nomes que “sdo ainda os dos indios;

com um quer que seja de estrangeiro a primeira vista” (FREYRE, 2004, p.192).

Nao podemos também negar que foi “nas cozinhas das casas-grandes que muitos desses
quitutes perderam o ranco regional, o exclusivismo caboclo, para se abrasileirarem” (FREYRE,
2004, p.193). E quando se fala em abrasileirar, fala-se em mistura de ingredientes — aqui no
sentido literal e figurado. E a mistura da “mandioca indigena, o coco asiatico, o sal europeu,
confraternizando-se em um sé e delicioso quitute sobre a mesma cama africana de folha de
bananeira” (FREYRE, 2004, p.193).
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Depois da figura da mulher indigena, quem teve importante contribui¢cdo no processo
colonizador encabecado pelos lusitanos foi 0 menino indigena. Era nele que na prdpria tribo se
iniciava o controle social através de “dangas semelhantes de “diabo” — ou Jurupari — [que] havia
entre os indigenas do Brasil; e com o mesmo fim de amedrontar as mulheres e as criancas e
conservé-las em boa ordem” (FREYRE, 2004, p.200). Através dessa unido entre a forma de

controle social e a figura do curumim, os jesuitas exerceram grande controle nos nativos.

Os jesuitas conservaram dancas indigenas de meninos, fazendo entrar nelas uma
figura comica de diabo, evidentemente com o fim de desprestigiar pelo ridiculo o
complexo Jurupari. [Padre] Cardim refere-se a uma dessas dancas. Desprestigiados o
Jurupari, as mascaras e 0s maracas sagrados, estava destruido entre os indios um dos
seus meios mais fortes de controle social; e vitorioso, até certo ponto, o cristianismo.
Permanecera, entretanto, nos descendentes dos indigenas o residuo de todo aquele seu
animismo e totemismo (FREYRE, 2004, p.200).

Aqui podemos novamente relacionar Freyre (2004) com Beltrdo (1980). Essa heranca
que Freyre (2004) descreve como animismo e totemismo podem ser “disfargadas as vezes, ou
confundidas com motivos decorativos e devotos, [que] permanecem em torno a crianga
brasileira” (FREYRE, 2004, p.203). Pode-se, assim, facilmente, relacionar essas praticas
também com praticas catolicas populares. E se Beltrdo (1980) iniciou seus estudos sobre
folkcomunicacdo com os ex-votos, novamente sua reflexdo se faz presente e fundamental. Um
exemplo desse sincretismo ¢ a “identificagdo da crianga com o anjo catdlico. A morte da crianca
passou a ser recebida quase com alegria; pelo menos sem horror” (FREYRE, 2004, p.203) entre
os indigenas. Podemos, assim, compreender o por que o autor afirma que a “vida selvagem
toda, através de suas diversas fases, se achava impregnada de um animismo, de um totemismo,
de uma magia sexual que forcosamente se comunicariam a cultura do invasor: esta os fez
deformar. Nao os destruiu” (FREYRE, 2004, p.211).

Um dos métodos que os jesuitas utilizaram para ensinar os nativos e seus descendentes
em seus colégios foi “ler, contar, escrever, soletrar, rezar em latim” (FREYRE, 2004, p.214).
Freyre (2004) afirma que os indigenas ndo tinham nenhum apreco por tais aprendizados, porém,
a tristeza deles era “suavizada pelas licdes de canto e musica; pela representacao de milagres e
de autos religiosos; pela aprendizagem de um ou outro oficio manual” (FREYRE, 2004, p.214).
Entretanto, havia um paradoxo: 0s jesuitas ndo eram bons em oficios manuais, pois ndo tinham
“gosto nem entusiasmo pelo trabalho manual ou artistico, antes desculpando-se dele pela

alegacdo de imprescindivel nas rudes circunstancias da catequese” (FREYRE, 2004, p.216).

O caminho encontrado pelos jesuitas, entdo, foi dar toda sua atengdo ao menino

indigena. Pois se educassem ainda menino, poderia “dissolver no selvagem [sic], o mais breve
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possivel, tudo o que fosse valor nativo em conflito sério com a teologia € com a moral da Igreja”
(FREYRE, 2004, p.218). Além do mais, 0 menino acabou por ser o braco do jesuita no lar do
nativo. Esse processo praticado pelos jesuitas consistiu basicamente “nesta inversao: no filho
educar o pai; no menino servir de exemplo ao homem; na crianca trazer ao caminho do Senhor
e dos europeus a gente grande” (FREYRE, 2004, p.218).

O culumim tornou-se cimplice do invasor na obra de tirar a cultura nativa 0sso por
0ss0, para melhor assimilacdo da parte mole aos padrdes de moral catélica e de vida
europeia; tornou-se o inimigo dos pais, dos pajés, dos maracas sagrados, das
sociedades secretas. Do pouco que havia de duro e viril naquela cultura e capaz de
resistir, ainda que fracamente, a compreensao europeia. Longe dos padres quererem a
destruicdo da raca indigena: queriam era vé-la aos pés do Senhor, domesticada para
Jesus (FREYRE, 2004, p.218).

Mas ndo era s6 0 pequeno indio que aprendia com 0 jesuita; o jesuita muito aprendeu
com o curumim, principalmente em relacdo a lingua nativa. O padre, assim, se utilizou do
menino para “recolher de sua boca o material com que formou a lingua tupi-guarani — o
instrumento mais poderoso de intercomunicacado entre as duas culturas: a do invasor e a da raca
conquistada” (FREYRE, 2004, p.219). Ribeiro (2015) afirma que o tupi-guarani, “como lingua-
geral, permaneceu sendo por séculos a fala dos brasilindios paulistas” (RIBEIRO, 2015, p.74).
Essa caracteristica linguistica, constituidas por paulistas, “deu a quase todas as aguas, serras e
acidentes assinaldveis nomes em tupi, lingua jamais falada pelos indios nativos da regido”
(RIBEIRO, 2015, p.74). No caso da colonizacéo brasileira, a lingua foi fundamental para as
pretensdes dos colonos e clérigos.

Né&o somente de intercomunicagdo moral como comercial e material. Lingua que seria,
com toda a sua artificialidade, uma das bases mais sélidas da unidade do Brasil. Desde
logo, e pela pressao do formidavel imperialismo religioso do missionario jesuita, pela
sua tendéncia para uniformizar e estandardizar valores morais e materiais, 0 tupi-
guarani aproximou entre si tribos e povos indigenas, diversos e distantes em cultura,
e até inimigos de guerra, para, em seguida, aproximé-los todos do colonizador
europeu. [...] Quando mais tarde o idioma portugués — sempre o oficial — predominou
sobre o tupi, tornando-se, ao lado deste, lingua popular, j& o colonizador estava
impregnado de agreste influéncia indigena (FREYRE, 2004, p.219-220).

Com essa dualidade de lingua que tivemos em nossa génese, nao € de se estranhar que
tenhamos — por esse motivo e outros que serdo mostrados no decorrer do trabalho — uma falacia
naquilo que intitulamos de erudito e popular. Sobre a lingua ficou a dos “senhores e a dos
nativos, uma de luxo, oficial, outra popular, para o gasto” (FREYRE, 2004, p.220).
Posteriormente com a chegada dos africanos, essa dualidade fica explicita no “antagonismo
entre a fala dos brancos das casas-grandes e a dos negros das senzalas” (FREYRE, 2004, p.220).
Sendo assim, fica nitida a divisdo social que vem a ser explorada na musica brasileira. A

diferenca entre o “portugués dos bacharéis, dos padres e dos doutores, quase sempre propensos
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ao purismo, ao preciosismo e ao classicismo, e o portugués do povo, do ex-escravo, do menino,
do analfabeto, do matuto, do sertanejo” (FREYRE, 2004, p.220).

Enquanto nas casas de familia criavam-se ‘misticamente’ portugueses e indios,
predominando nessas relagdes domésticas a lingua dos escravos ou semi-escravos, nas
escolas missionarias a lingua dos indigenas era ensinada e cultivada ao lado da dos
brancos e da latina, da Igreja; e nos pulpitos os pregadores e evangelistas serviam-se
do tupi (FREYRE, 2004, p.221).

Pode-se, entdo, afirmar que a mulher indigena e o menino indigena foram fundamentais
para a formagdo de nosso pais. “Pela mulher transmitiu-se da cultura indigena a brasileira o
melhor que hoje nos resta dos valores materiais dos amerindios; pelo menino veio-nos a maior

parte de elementos morais incorporados a nossa cultura” (FREYRE, 2004, p.221).

E aqui podemos elucidar a importancia da musica nesse processo. E na cancdo que
podemos perceber toda essa mistura de culturas e etnias. Os meninos indigenas “espalhavam-
se a noite pellas cazas de seus parentes a cantar as cantigas pias de loseph em sua propria lingua
contrapostas as que eles costumavao cantar vaas & gentilicas” (VASCONCELOS, 1672 apud
FREYRE, 2004, p.221). Eram esses curumins que foram transformados em acolitos através da
musica e dos ritos, que entravam pelas aldeias “entoando ladainha, cantando rezas e
arrebanhando muitos” (FREYRE, 2004, p.222). Esses rituais que foram ensinados pelos jesuitas
aos indigenas tornar-se-iam as “futuras festas de igreja, tdo brasileiras, com incenso, folha de

canela, flores, cantos sacros, banda de musica, foguete, repique de sino, vivas a Jesus Cristo”

(FREYRE, 2004, p.222).

Ribeiro (2015) nos traz um relato do Pe. Cardim, que ocupou o lugar de reitor do Colégio
da Bahia, sobre a relacdo entre os indigenas e a masica. Ribeiro (2015) ndo poupa palavras ao
afirmar que, para seu gosto, Cardim foi “um dos primeiros e mais altos intelectuais brasileiros”
(RIBEIRO, 2015, p.136). A grande admiracéo do intelectual do século XX para com o do seculo
XVl se da pelo fato de o Pe. Cardim relatar, “piedoso, o que se vé, aldeia por aldeia, nas aldeias

que sobraram das redugdes” (RIBEIRO, 2015, p.137).

[...] hd escolas de ler e escrever, aonde os padres ensinam 0s meninos indios; e alguns
mais habeis também ensinam a contar, cantar e tanger; tudo tomam bem, e ha ja
muitos que tangem flautas, violas, cravos e oficiam missas em canto d’6rgdo, coisas
que os pais estimam muito. Estes meninos falam portugués, cantam & noite a doutrina
pelas ruas, e encomendam as almas do purgatério (CARDIM, 1980 apud RIBEIRO,
2015, p.140).

Novamente podemos relacionar o poder da musica ocidental cristd que veio com o0s
europeus com a colonizagdo. “Era o cristianismo, que ja nos vinha de Portugal cheio de

sobrevivéncias pagés, aqui se enriquecendo de notas berrantes e sensuais para seduzir o indio”



149

(FREYRE, 2004, p.222). O poder da musica nesse processo foi tdo preponderante que “[Padre
Manuel da] Ndbrega chegava a ser de opinido que pela mdsica conseguiria trazer ao grémio
catdlico tudo quanto fosse indio nu das florestas da América” (FREYRE, 2004, p.222). E aqui
se entende a musica europeia diatbnica, conforme analisamos no primeiro capitulo. Novamente
Ribeiro (2015) pode nos ajudar através de Cardim: “[...] outros sairam com uma danca
d’escudos a portuguesa, fazendo muitos trocados e dangando ao som da viola, pandeiro de
tamboril e flauta, e juntamente representavam um breve dialogo, cantando algumas cantigas
pastoris” (CARDIM, 1980 apud RIBEIRO, 2015, p.137).

De musica inundou-se a vida dos catecimenos. Os culumins acordavam de manha
cedo cantando. Bendizendo os nomes de Jesus e da Virgem Maria: “dizendo os de hu
coro: Bendito & louvado seja o santissimo nome de lesu & respondendo os do outro,
& o da bem aventurada Virgem Maria para sempre, Amen”. E todos juntos em grave
latim de igreja: “Gloria Patri & Filio & Spiritui Sancto, Amen” (FREYRE, 2004,
p.222).

O mais interessante € essa troca entre o tupi e o portugués ou latim. Havia algumas
expressoes utilizadas pela Igreja que eram recitadas ou cantadas em tupi. “Ao toque da ave-
maria quase toda a gente dizia em voz alta, fazendo o pelo sinal: Santa Carugd rangana recé”
(FREYRE, 2004, p.222). E natural, assim, que a “poesia e miisica brasileiras surgiram desse
conluio de culumins e padres” (FREYRE, 2004, p.222), sendo que alguns desses tragos venham

a aparecer em estilos musicais posteriores.

‘Os jesuitas’, escreve Couto de Magalhdes, ‘ndo coligiram literatura dos aborigenes,
mas serviram-se de sua musica e de suas dangas religiosas para atrai-los ao
cristianismo [...]. As toadas profundamente melancélicas dessas musicas e a danca
foram adaptadas pelos jesuitas, com profundo conhecimento que tinham do coracéo
humano, para as festas do divino Espirito Santo, Sdo Goncalo, Santa Cruz, Sdo Jodo
e Senhora da Conceigdo’ (MAGALHAES, 1900 apud FREYRE, 2004, p.223).

Esse convivio que até entdo parece ter sido tranquilo foi se desintegrando, segundo
Freyre (2004), a partir do momento em que se artificializaram os indigenas em “uma populacdo
a parte da colonial; estranha as suas necessidades, aos seus interesses e aspiracoes; paralisadas
em criancas grandes” (FREYRE, 2004, p.224). Tudo isso devido aos padres jesuitas ndo se
manterem “fiéis aos ideais dos primeiros missionarios; muitos resvalaram para o
mercantilismo” (FREYRE, 2004, p.224). Ribeiro (2015) também afirma que os “jesuitas
comecaram a funcionar como provincias prosperas que se proviam de quase tudo, gragas ao
grande niimero de artesdos com que contavam” (RIBEIRO, 2015, p.129). Isso também deixou
profundas marcas na vida econdmica desses indigenas catequizados, mas abandonados pelos
jesuitas. Aqueles que vieram para “salvar” esse povo nativo, acabaram por contribuir para sua

degradacéo.
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Situacdo que mais se agugou quando, desmontada a possante maquina de civilizagdo
dos jesuitas, os indios se encontraram, por um lado presos, pela moral que Ihes fora
imposta, a obrigacdo de sustentar mulher e filhos, por outro lado em condicdes
econdmicas de ndo se poderem manter nem a si préprios. [...] Por onde se vé que o
sistema jesuitico de catequese e civilizacdo impondo uma nova moral de familia aos
indigenas sem antes langar uma permanente base econdmica, fez trabalho artificial,
incapaz de sobreviver ao ambiente de estufa das missdes; e concorreu poderosamente
para a degradacdo da raca que pretendeu salvar (FREYRE, 2004, p.225).

Para Ribeiro (2015), o triunfo europeu se deve a “condi¢do mais alta das incipientes
comunidades neobrasileras, que lhes permitia aglutinar-se em uma Unica entidade politica
servida por uma cultura letrada e ativada por uma religido missionaria” (RIBEIRO, 2015, p.39).
Freyre (2004) demonstra que o golpe final na cultura nativa veio com a “colonizacgdo agraria,
isto é, a latifundiaria: com a monocultura, representada principalmente pelo acglcar. O agucar
matou o indio” (FREYRE, 2004, p.229). Endossa Ribeiro (2015):

Uma verdadeira revolugéo econdmica se d& é com o salto da multipla roga indigena,
que se cultivava, misturando dezenas de plantas, para a fazenda de mondtonos
canaviais agucareiros. Era o passo da fartura-fome para quem lavrava, porque iam
deixando de cultivar o que se comia e usava, para produzir mercadorias (RIBEIRO,
2015, p.70).

Porém, essa mudanca da matriz de mao de obra de indigena para africana somente
mudou os protagonistas explorados e seus herdeiros, pois 0s exploradores continuam sendo 0s
mesmos. Segundo Ribeiro (2015), “surge, assim, a area cultural crioula, centrada na casa-

grande e na senzala, com sua familia patriarcal envolvente e uma vasta multiddo de servigais”

(RIBEIRO, 2015, p.74).

Simultaneamente, ia surgir no Nordeste agucareiro uma nova formacao de brasileiros.
Compostos originalmente de mamelucos ou brasilindios, gerados pela mesticagem de
europeus com indios, logo se desdobrou pela presenca precoce e cada vez mais maci¢a
de escravos africanos. Inclusive umas contadas mulheres que passaram a gerar
mulatos e mulatas que ja nasciam protobrasileiros por caréncia, uma vez que ndo eram
assimilaveis aos indios, aos europeus e aos africanos e aos seus mesticos (RIBEIRO,
2015, p.74).

Ainda assim, segundo Freyre (2004), por incrivel que parega, o “Brasil ¢ dos paises

americanos onde mais se tem salvo da cultura e dos valores nativos” (FREYRE, 2004, p.231).

Faz-se sentir na presenca viva, Util, ativa, e ndo apenas pitoresca, de elementos com
atuagdo criadora no desenvolvimento nacional. Nem as relagdes sociais entre as duas
racas, a conquistadora e a indigena, agugaram-se nunca na antipatia ou no odio cujo
ranger, de tdo adstringente, chega-nos aos ouvidos de todos os paises de colonizacdo
anglo-saxbnica e protestante. Suavizou-as aqui o dleo ldbrico da profunda
miscigenacdo, quer a livre e danada, quer a regular e crista sob a bénc¢do dos padres e
pelo incitamento da Igreja e do Estado (FREYRE, 2004, p.231).
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3.4 Et Spiritus Sancti: O papel dos escravos africanos na formacao brasileira

Um dos ingredientes mais importantes para nosso caldeirdo de etnias que culminou na
miscigenacao de nosso pais e, consequentemente, para o surgimento do samba foi a presenca
do negro africano em terras tupiniquins. Como vimos anteriormente, o indigena —
principalmente a mulher indigena e o pequeno curumim — foram fundamentais para as
pretensdes da Coroa portuguesa em ocupar e povoar a nova coldnia. Porém, quando os grandes
latifundios comegaram a produzir a cana-de-aclcar, a mao de obra utilizada ndo foi dos
indigenas, mas sim do africano aqui trazido na situacédo de escravidao. Holanda (2016) afirma
que a “abundancia de terras férteis e ainda mal desbravadas fez com que a grande propriedade

rural se tornasse, aqui, a verdadeira unidade de produgdo” (HOLANDA, 2016, p.71).

Se tomarmos emprestado as ideias de alguns autores como Freyre (2004), Holanda
(2016) e Ribeiro (2015), por exemplo, temos presente o conceito de miscigenagéo o tempo
inteiro. Freyre (2004) afirma que “todo brasileiro, mesmo o alvo, de cabelo louro, traz na alma,
quando ndo na alma e no corpo, [...] a sombra, ou pelo menos a pinta, do indigena ou do negro”
(FREYRE, 2004, p.367). Ademais, se falamos de miscigenacdo de racas, falamos nédo s6 de
intercambio sociocultural, mas também de conotacgéo sexual, falamos de sangue. Freyre (2004)
€ um autor que insiste que o sexo foi parte fundamental na formacdo do Brasil (como vimos
anteriormente), seja ele de forma consensual nos moldes da tradicional familia catélica
europeia, seja nas relacdes completamente fora desse padrdo e, principalmente, entre etnias

distintas.

Com a chegada do africano escravizado e o convivio intenso entre os brancos e 0s
negros, o processo de envolvimento sexual era natural. Segundo Freyre (2004), “¢ verdade que
as condicdes sociais do desenvolvimento do menino nos antigos engenhos [...] sempre rodeado
de negra ou mulata” (FREYRE, 2004, p.368) influenciaram essa caracteristica de nossa
sociedade. Desde o nascimento da crianga branca o envolvimento com as escravas acontecia,
como no caso da ama-de-leite. “Ja houve quem insinuasse a possibilidade de se desenvolver
das relagBes intimas da crianca branca com a ama-de-leite negro muito do pendor sexual”
(FREYRE, 2004, p.367). Mesmo quando a relagdo ndo é sexual, aparece, deformada, a

propenséo ao coito.

E nitido que a presenca do negro africano escravizado foi de extrema importancia para
a formacdo de nossa sociedade, desde a miscigenacéo da etnia até na propagacao da fé ou lingua

portuguesa. Holanda (2016) afirma que a “presenca do negro representou sempre fator
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obrigatério no desenvolvimento dos latifundios coloniais” (HOLANDA, 2016, p.71). Freyre
(2004) tenta até mensurar/explicar o quao importante foi essa presenca: “no litoral agrario,
muito maior, ao nosso ver, que a do indigena. Maior, em certo sentido, que a do portugués”
(FREYRE, 2004, p.368). E o autor sustenta a sua afirmacao no fato de que “revelaram-se 0sS
escravos negros, dos estoques mais adiantados, em condi¢des de concorrer melhor que os indios
a formacgao economica e social do Brasil” (FREYRE, 2004, p.370), pois seriam culturas mais

avancadas em seu local de origem do que o amerindio.

Tais contrastes de disposi¢do psiquica e de adaptacao talvez biolégica ao clima quente
explicam em parte ter sido o negro da América portuguesa 0 maior e mais plastico
colaborador do branco na obra de colonizacdo agraria; o fato de haver até
desempenhado entre os indigenas uma missdo civilizadora no sentido europeizante.
[...] Escravos fugidos que propagariam entre os indigenas, antes de qualquer
missionario branco, a lingua portuguesa e a religido catélica (FREYRE, 2004, p.372).

Freyre (2004) salienta que para compreendermos melhor esse papel do africano
devemos entender “ndo s6 o grau como o momento de cultura que nos comunicaram’
(FREYRE, 2004, p.381). O autor afirma que “importaram-se para 0 Brasil, da &rea mais
penetrada pelo islamismo, negros maometanos de cultura superior ndo sé a dos indigenas como
a da grande maioria dos colonos brancos” (FREYRE, 2004, p.381-382). Sabemos o0 qudo
complexo é conceituar cultura, quanto mais classificar como inferior ou superior. Ao afirmar
superioridade da cultura negra maometana aos colonos brancos, Freyre (2004) esta analisando
aspectos acerca da instrucdo alfabética dessas sociedades.

Os escravos vindos das areas de cultura negra mais adiantada foram um elemento
ativo, criador, e quase que se pode acrescentar nobre na colonizagdo do Brasil;
degradados apenas pela sua condigdo de escravos. Longe de terem sido apenas
animais de tragdo e operdarios de enxada. A servico da agricultura, desempenharam
uma fungdo civilizadora. Foram a méo direita da formagdo agréria brasileira, os
indios, e sob certo ponto de vista, 0s portugueses, a méo esquerda (FREYRE, 2004,
p.390).

Essas caracteristicas que podemos ver na origem do negro escravizado aqui instalados
em terras brasilis pode nos mostrar aspectos relevantes para essa pesquisa. Freyre (2004)
afirma que escravos trazidos do Sudao “predominaram na formagao baiana: pelo menos a certa
altura” (FREYRE, 2004, p.383). Majoritariamente maometanos instruidos, fez com que “nas
senzalas da Bahia de 1835 havia [houvesse] talvez maior nimero de gente sabendo ler e
escrever do que no alto das casas-grandes” (FREYRE, 2004, p.382). Embora seja importante
para nosso estudo compreender a origem dos africanos que aqui foram trazidos, vale salientar
gue os motivos dos colonos é que ditaram esse processo migratorio na forma de escraviddo.
Nao podemos esquecer que a “influéncia do negro sobre a vida intima do brasileiro, € a a¢do

do escravo, e nao a do negro por si, que apreciamos” (FREYRE, 2004, p.397).
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Parece que para as coldnias inglesas o critério de importacio de escravos da Africa
foi quase exclusivamente o agricola. O de energia bruta, animal, preferindo-se,
portanto, o negro resistente, forte e barato. Para o Brasil a importacdo de africanos
fez-se atendendo-se a outras necessidades e interesses. A falta de mulheres brancas;
as necessidades de técnicos em trabalhos de metal, ao surgirem as minas. Duas
poderosas forcas de selecdo (FREYRE, 2004, p.389).

Parece-nos absurdo nos dias de hoje uma afirmagéo como essa: trazer para suprir a falta
de mulher [sic], trabalhar na forma mais precaria possivel e simplesmente ter como objetivo
final o ato de povoar e gerar lucro aos que comandam a nova terra. Porém, ndo podemos também
ignorar a consequéncia que esse choque intercultural em um caldeirdo em ebulicdo como é a
sociedade brasileira causou. Nao podemos simplesmente classificar tudo em somente um
conceito. S&o escravos vindos de diferentes partes da Africa, com diferentes culturas, com suas
ocupacdes e convicgdes, aqui trazidos a forga na condicdo de objetos. Como consequéncia,
“vieram-lhe da Africa “donas de casa” para seus colonos sem mulher branca; técnicos para as
minas; artifices em ferro; negros entendidos na criacdo de gado e na industria pastoril;
comerciantes de panos e sabao” (FREYRE, 2004, p.391).

Ribeiro (2015) afirma que os “primeiros contingentes de negros foram introduzidos no
Brasil nos Gltimos anos da primeira metade do século XVI, talvez em 1538” (RIBEIRO, 2015,
p-120). Segundo o autor, a Coroa portuguesa “permitia a cada senhor de engenho importar até
120 “pecas” [sic], mas nunca foi limitado seu direito de comprar negros trazidos aos mercados
de escravos” (RIBEIRO, 2015, p.120). Todo esse fluxo teve um impacto financeiro
significativo na economia brasileira da época. “Calcula-se em 160 milhdes de libras-ouro”

(RIBEIRO, 2015, p.120) a movimentacdo financeira.

Assim como aconteceu com 0 amerindio, 0 encontro entre o catolicismo europeu e as
religiGes africanas e até o islamismo ocorreu. E assim como afirma Freyre (2004), houve um
processo sincrético por parte do catolicismo, corroborando para a caracteristica brasileira do
equilibrio de antagonismos extensamente defendida pelo autor. Fato é que o processo pelo qual
o cristianismo foi ‘amansado’ — utilizando as palavras do proprio autor — foi significativo. “O
catolicismo das casas-grandes aqui se enriqueceu de influéncias muculmanas contra as quais

tdo impotente foi o padre-capeldo quanto o padre-mestre [...]” (FREYRE, 2004, p.395).

Forcosamente o catolicismo no Brasil haveria de impregnar-se dessa influéncia
maometana como se impregnou da animista e fetichista, dos indigenas e dos negros
menos cultos. Encontramos tragos de influéncia maometana nos papéis com oracao
para livrar o corpo da morte e a casa dos ladrdes e dos malfeitores; papéis que ainda
se costumam atar ao pescogo das pessoas ou grudar as portas e janelas das casas, no
interior do Brasil. E € possivel que certa predisposi¢do de negros e mesticos para o
protestantismo, inimigo da missa, dos santos, dos rosarios com a cruz, se explique
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pela persisténcia de remotos preconceitos anticatélicos, de origem maometana
(FREYRE, 2004, p.394).

Tomemos novamente emprestado o conceito de feiticaria de Andrade (2015b).
Expressbes ndo catolico-cristas de religido. Freyre (2004) afirma que a “frequéncia de feiticaria
e da magia sexual entre nds € outro trago que passa por ser de origem exclusivamente africana”
(FREYRE, 2004, p.405). Curiosamente, “o primeiro volume de documentos relativos as
atividades do Santo Oficio no Brasil registra varios casos de bruxas portuguesas” (FREYRE,
2004, p.406). Dentre os motivos para se praticar o que se convencionou a chamar de bruxaria

€ra 0 amor.

Compreende-se alias a voga dos feiticeiros, das bruxas, das benzedeiras, dos
especialistas em sortilégios afrodisiacos, no Portugal desfalcado de gente que, em um
extraordindrio esfor¢o de virilidade, pode ainda colonizar o Brasil. A bruxaria foi um
dos estimulos que concorreram, a seu modo, para a superexcitagcdo sexual de que
resultou preencherem-se legitima ou ilegitimamente, na escassa populagdo
portuguesa, os claros enormes abertos pelas guerras e pelas pestes (FREYRE, 2004,
p.406).

Juntam-se os ingredientes que faltavam para o tempero miscigenado de que nossa
cultura foi fruto. Segundo Freyre (2004), as trés culturas que aqui se chocaram tinham algumas
caracteristicas parecidas, o que facilitou o desenvolvimento em paralelo entre elas e,
simultaneamente, de uma nova concepg¢do sociocultural como resultado desse encontro. “Da
crenga nos sortilégios ja chegavam impregnados ao Brasil os colonos portugueses. A feiticaria
de direta origem africana aqui desenvolveu-se em lastro europeu” (FREYRE, 2004, p.407). Isso
contribuiu também para a formacdo do catolicismo popular aqui ja comentado sob a Gtica de
Beltrdo (1980). Freyre (2004) até menciona o ex-voto de mulher gravida: “ofertas de meninos
de cera ou madeira as santas e Nossas Senhoras conhecidas como protetoras da maternidade”
(FREYRE, 2004, p.407).

Vindas de Portugal, desabrocharam aqui vérias crencas e magias sexuais: [...] 0
cuidado de ndo passarem, quando prenhe, debaixo de escadas, sob o risco do filho ndo
crescer; [...] o de fazerem promessas a Nossa Senhora do Parto, do Bom Sucesso, do
0, da Conceicao, das Dores, no sentido de um parto menos doloroso ou de um filho
sdo ou bonito. Atendido o pedido por Nossa Senhora, pagava-se a pPromessa,
consistindo muitas vezes em tomar a crianca 0 nome de Maria; de onde as muitas
Marias no Brasil: Maria das Dores, dos Anjos, da Conceigéo, de Lurdes, das Graga
(FREYRE, 2004, p.407).

Tomemos por exemplo o traje africano de origem islamica. “Ainda hoje se encontram
pelas ruas da Bahia negras de doce com os seus compridos xales de pano-da-costa. Por cima
das muitas saias de baixo, de linho alvo, a saia nobre, adamascada, de cores vivas” (FREYRE,
2004, p.396). Essa figura vem a ser explorada como ala obrigatoria nos desfiles de Escolas de

Samba principalmente a partir dos anos 90: a ala das baianas. “O negro nos aparece no Brasil,
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através de toda nossa vida colonial da nossa primeira fase da vida independente, deformado
pela escraviddo” (FREYRE, 2004, p.395). Aparece também “pela escraviddo e pela
monocultura de que foi o instrumento, o ponto de apoio firme, ao contrario do indio, sempre
movedi¢co” (FREYRE, 2004, p.395). E podemos afirmar, aludindo a ala das baianas, até do
exotico. O fato é que eles foram arrancados de sua sociedade transformados em objetos,
ferramentas de producéo.

Se ha habito que faca 0 monge é o do escravo; e o africano foi muitas vezes obrigado
a despir sua camisola de malé para vir de tanga, nos negreiros imundos, da Africa para
o Brasil. Para de tanga ou calca de estopa tornar-se carregador de tigre. A escravidao
desenraizou o negro do seu meio social e de familia, soltando-o entre gente estranha
e muitas vezes hostil. Dentro de tal ambiente, no contato de forcas tdo dissolventes,
seria absurdo esperar do escravo outro comportamento sendo o imoral, de que tanto o
acusam (FREYRE, 2004, p.398).

Freyre (2004) € um autor que defende que a formac&o social brasileira, principalmente
no que tange a moral sexual, foi consequéncia do “sistema social e econdmico em que
funcionaram passiva ¢ mecanicamente” (FREYRE, 2004, p.399). E esse sistema foi o
responsavel para que houvesse tamanha liberdade sobre a sexualidade — embora muitas vezes
ainda de forma velada - muito diferente de outras sociedades que se desenvolveram nessa
mesma ¢época. Sendo assim, como esperar que a “atmosfera moral criada pelo interesse
econémico dos senhores, como esperar que a escraviddo — fosse o escravo mouro, negro, indio
ou malaio — atuasse sendo no sentido da dissolugdo, da libidinagem, da luxuria?” (FREYRE,
2004, p.399), indaga o autor.

N&o era o negro, portanto, o libertino: mas o escravo a servico do interesse econémico
e da ociosidade voluptuosa dos senhores. Ndo era a “raga inferior” a fonte da
corrupcdo, mas o abuso de uma raga por outra. Abuso que implicava conformar-se a
servil com os apetites da todo-poderosa. E esses apetites estimulados pelo 6cio — pela
“riqueza adquirida sem trabalho”, diz o referido Dr. Bernardino; pela “ociosidade” ou
pela “preguiga”, diria Vilhena; por conseguinte, pela propria estrutura econémica do
regime escravocrata (FREYRE, 2004, p.402-403).

O 6&cio aqui explanado por Freyre (2004) € uma caracteristica fruto “de um regime como
0 da monocultura escravocrata, com uma maioria que trabalha e uma minoria que s6 faz
mandar, nesta, pelo relativo 6cio, se desenvolverd, necessariamente, mais do que naquela [...]”
(FREYRE, 2004, p.403). Ja Holanda (2016) atribui o 6cio a um impeto ibérico, onde o que
“predomina € a concepgao antiga de que o 6cio importa mais que o negocio e de que a atividade

produtora é, em si, menos valiosa que a contemplagdo ¢ o amor” (HOLANDA, 2016, p.53).

Entretanto, outros lacos afetivos se formaram. Ndo que uma caracteristica impega a
outra, mas demonstra o quao peculiar foi nossa formagdo. O autor afirma que “os cuidados

profilaticos de mde e ama confundiram-se sob a mesma onda de ternura maternal. Quer 0s
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cuidados de higiene do corpo, quer os espirituais contra 0s quebrantos e o mau-olhado”
(FREYRE, 2004, p.409).

Um exemplo de influéncia africana no samba € a propria mdsica e instrumentos que
vieram com a cultura africana, seja ela maometana ou também de outras partes da Africa.
Importaram-se “instrumentos sagrados como o heré ou chéchéré — chocalho de cobre que nos
xangds ou toques alvoroca as filhas-de-santo” (FREYRE, 2004, p.395). Todos esses
instrumentos percussivos contrastam com a rigidez da mdsica eurocéntrica que aqui chegou
com 0s portugueses, mesmo apos o advento da polifonia na musica europeia. Aqui aludimos,

principalmente, a liberdade ritmica inexistente na musica oriunda do velho continente.

Embora possam se parecere antagdnicas, 0 processo de mistura na musica se fez
presente. Podemos verificar esse aspecto através das trocas linguisticas. “Também nas cangdes
de bergo portuguesas, modificou-as a boca da ama negra, alterando nela palavras; adaptando-
as as condicOes regionais; ligando-as as crengas dos indios e as suas” (FREYRE, 2004, p.410).
Podemos, através desse exemplo de Freyre (2004), ter ideia de como se deu esse processo de
intercambio sociolinguistico. As melodias portuguesas, cantadas na ldgica diatdnica
eurocéntrica, com palavras alteradas pela influéncia africana, formaram um dos pilares que
sustentou e propagou essa miscigenacao. Vimos no primeiro capitulo as possibilidades da
musica devida a sua intangibilidade. Seria impossivel quantificar e classificar quantas geracoes

foram influenciadas por essas cangdes até os dias de hoje.

Assim a velha cang8o “escuta, escuta, menino” aqui amoleceu-se em “durma, durma,
meu filhinho”, passando Belém de “fonte” portuguesa, a “riacho” brasileiro. Riacho
de engenho. Riacho com mae-d’agua dentro, em vez de moura-encantada. O riacho
onde se lava o timdozinho de nené. E o mato ficou povoado por “um bicho chamado
carrapatu”. E em vez do papdo ou da cdca, comegaram a rondar o telhado ou o copiar
das casas-grandes, atrds dos meninos malcriados que gritavam de noite nas redes ou
dos trelosos que iam se lambuzar de geléia de aragé guardada na despensa — cabras-
cabriolas, o boitatd, negros de surrdo, negros velhos, papa-figos (FREYRE, 2004,
p.410).

Além do aspecto musical, esse fato demonstra também o potencial da comunicacdo
como elemento constituinte de trocas sociolinguisticas. “As historias portuguesas sofreram no
Brasil consideraveis modificagdes na boca das negras velhas ou amas-de-leite. Foram as negras
que se tornaram entre nés as grandes contadoras de historias” (FREYRE, 2004, p.413). Além
do mais, segundo Ribeiro (2015), os escravos foram fundamentais na expansdo da lingua
portuguesa. “Isso porque sua populagdo principal de escravos e mestigos, sendo compelida a
adotar a fala do capataz para se comunicar com 0S outros escravos, realizou o papel de

consolidar a lingua portuguesa” (RIBEIRO, 2015, p.75). Podemos novamente tragar um
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paralelo com Beltrdo (1980), pois a historia oral € umas das principais formas de comunicacdo
popular. Ademais, falamos de escravas e, consequentemente, parcela marginalizada da

populacéo.

N&o sé através das cangdes que o contato entre as linguas diferentes se fez presente, mas
também através da linguagem infantil que “aqui se amoleceu ao contato da crian¢a com a ama
negra” (FREYRE, 2004, p.414). Assim como Freyre (2004) afirma que o papel da mulher
indigena foi maior do que o homem, podemos, quica, associar o tempero africano na lingua
europeia da mesma forma em importancia. O autor afirma que “a ama negra fez muitas vezes
com as palavras 0 mesmo que com a comida: machucou-as, tirou-lhe as espinhas, 0s 0ssos, as

durezas, s6 deixando para a boca do menino branco as silabas moles” (FREYRE, 2004, p.414).

Dai esse portugués de menino que no norte do Brasil, principalmente, € uma das falas
mais doces deste mundo. Sem rr nem ss; as silabas finais moles; palavras que so
faltam desmanchar-se na boca da gente. A linguagem infantil brasileira, e mesmo a
portuguesa, tem um sabor quase africano: caca, pipi, bumbum, tentem, neném, tata,
papa, papato, lili, mimi, au-au, bambanho, cocd, dindinho, bimbinha. Amolecimento
que se deu em grande parte pela acdo da ama negra junto a crianga; do escravo preto
junto ao filho do senhor branco (FREYRE, 2004, p.414).

Embora na linguagem infantil seja mais facil de encontrarmos expressdes ‘amolecidas’,
na conceituacdo de Freyre (2004) essa troca sociolinguistica aconteceu em toda a lingua de
modo geral. Sofreram influéncias a “fala séria, solene, da gente grande, toda ela sofreu no
Brasil, ao contato do senhor com o escravo, um amolecimento de resultado as vezes delicioso
para o ouvido” (FREYRE, 2004, p.395). Fica nitido, também, que Freyre (2004) é um entusiasta
da miscigenacdo. Independentemente dessa questdo, sua reflexao é riquissima e nos possibilita

enxergarmos melhor nossas origens para tentar compreendermos fenémenos contemporaneos.

Maes negras e mucamas, aliadas aos meninos, as meninas, as mocgas brancas das
casas-grandes, criaram um portugués diverso do hirto e gramatical que os jesuitas
tentaram ensinar aos meninos indios e semibrancos, alunos de seus colégios; do
portugués reinol que os padres tiveram o sonho véo de conservar no Brasil (FREYRE,
2004, p.415).

Segundo Freyre (2004), as linguas nativas que vieram com os africanos, “sem motivos
para subsistirem a parte, em oposicdo a dos brancos, dissolveram-se nela, enriquecendo-a de
expressivos modos de dizer” (FREYRE, 2004, p.416). Devemos ressaltar que as diferengas
entre o “portugués do Brasil do de Portugal ndo resultaram todas da influéncia africana; também
do indigena; “dos ciganos”; “dos espanhois”; [...]” (FREYRE, 2004, p.416). Entretanto, ainda
segundo o autor, nenhuma delas foi mais contundente do que a influéncia africana, tanto que
“as palavras africanas hoje do nosso uso diario, palavras em que nao sentimos o menos sabor

atravessado do exdtico, sdo inumeras” (FREYRE, 2004, p.416).
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Podemos também identificar nas letras de inimeros sambas palavras de origem africana.
Podemos, também, associar tais palavras a figura do lider folkcomunicacional — aqui evocando
0 pensamento de Bourdieu (1996) —, como no caso dos compositores de samba, que conseguem
transitar entre as culturas elitizadas e populares. Dengo, cafuné, mulambo, mandinga, moleque,
cafajeste, batuque, banzo, mucambo, bangué e birimbau sdo apenas alguns dos exemplos que
em um breve exercicio de reflexdo pode-se associar cada uma delas a, no minimo, um samba.
Obviamente que existem inameras possibilidades para palavras africanas em sambas

tupiniquins, porém o objetivo ndo ¢ um ‘jogo da memoria’, mas sim estudar o samba.

Podemos também entender como algumas palavras se modificaram na linguagem
popular. Freyre (2004) afirma que essas trocas acontecem porque algumas palavras se conectam
melhor as nossas emogdes, sentido, experiéncia e paladar. “Ou acha mais jeito em dizer “mau
cheiro” do que “catinga”? Ou “garoto” de preferéncia a “moleque”? Ou “trapo” em vez de
“molambo™?” (FREYRE, 2004, p.417). Deixando um pouco da subjetividade de lado, o fato é
que a lingua portuguesa que aqui se desenvolveu teve uma logica sui generis, assim como
inimeros aspectos de nosso desenvolvimento enquanto sociedade. “A forga, ou antes, a
potencialidade da cultura brasileira parece-nos residir toda na riqueza dos antagonismos
equilibrados; [...]” (FREYRE, 2004, p.418).

Sucedeu, porém, que a lingua portuguesa nem se entregou de todo a corrupgdo das
senzalas, no sentido de maior espontaneidade de expressdo, nem se conservou
acalafetada nas salas de aula das casas-grandes sob o olhar duro dos padres-mestres.
A nossa lingua nacional resulta da interpenetragdo das duas tendéncias. Devemo-la
tanto as maes Bentas e as tias Rosas como aos padres Gamas e aos padres Pereiras. O
portugués do Brasil, ligando as casas-grandes as senzalas, 0s escravos aos senhores,
as mucamas aos sinh6-mogos, enriqueceu-se de uma variedade de antagonismos que
falta ao portugués da Europa (FREYRE, 2004, p.417).

Podemos, assim, compreender melhor através da propria linguagem a influéncia negra
na formacdo brasileira. O autor afirma que as relaces entre brancos e negros moldaram o
Brasil. Elas comecam desde o nascimento e acabam somente com a morte. E a relacéo propicia

para sua definig¢do de ‘equilibrio de antagonismos’.

A figura boa da ama negra que, nos tempos patriarcais, criava o menino lhe dando de
mamar, que Ihe embalava a rede ou o bergo, que lhe ensinava as primeiras palavras
de portugués errado, o primeiro “padre-nosso”, a primeira “ave-maria”, o primeiro
“vote” ou “oxente”, que lhe dava na boca o primeiro pirdo com carne e molho de
ferrugem, ela prépria amolegando a comida — outros vultos de negros se sucediam na
vida do brasileiro de outrora. O vulto do moleque companheiro de brinquedo. O do
negro velho, contador de historias. O da mucama. O da cozinheira. Toda uma série de
contatos diversos importando em novas relages com o meio, com a vida, com o
mundo. Importando em experiéncias que se realizavam através do escravo ou a sua
sombra de guia, de cimplice, de curandeiro ou de corruptor (FREYRE, 2004, p.419).
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Porém, salientamos que, infelizmente e acima de tudo, o negro era escravo. O fato para
qual chamamos atencdo é que, mesmo sob essa condicdo, sua influéncia foi incomensuréavel. O
escravo companheiro de brinquedo do menino branco, por exemplo, era “apertado, maltratado
e judiado como se fosse pd de serra” (FREYRE, 2004, p.419). Infelizmente, essa pratica era
comum. Quando a crianga conseguia deixar o berco, davam-lhe um escravo do mesmo sexo e
idade. “Crescem juntos e 0 escravo torna-se um objeto sobre o qual 0 menino exerce 0s seus

caprichos; empregam-no em tudo e além disso incorre sempre em censura € em punigao”
(FREYRE, 2004, p.418).

Freyre (2004) afirma que, por conta desse ambiente no qual cresce o menino branco, “¢é
de supor a repercussdo psiquica sobre os adultos de semelhante tipo de relagdes infantis —
favoravel ao desenvolvimento de tendéncias sadistas e masoquistas” (FREYRE, 2004, p.420).
Segundo o autor, 0 menino escravo servia para todo tipo de abuso dentro de uma “brincadeira”.
“Nas brincadeiras, muitas vezes brutas, dos filhos dos senhores de engenho, os moleques
serviam para tudo: eram bois de carro, eram cavalos de montaria, eram bestas de almanjarras,

eram burros de liteiras e de cargas mais pesadas” (FREYRE, 2004, p.419).

Com as mulheres ocorria algo parecido. Segundo Freyre (2004), as filhas dos senhores
de escravos “nascem, criam-Se e continuam a viver rodeadas de escravos, sem experimentarem
a mais ligeira contrariedade, concebendo exaltada opinido de sua superioridade sobre as outras
criaturas humanas, e nunca imaginando que possam estar em erro” (FREYRE, 2004, p.420).
Isso acaba por levar a um tratamento cruel e sanguinario da Senhora para com a escrava.
“Sinhas-mogas que mandavam arrancar o0s olhos de mucamas bonitas e trazé-los a presenca do
marido, a hora da sobremesa, dentro da compoteira de doce e boiando em sangue ainda fresco”
(FREYRE, 2004, p.421). O autor também atribui esse tipo de comportamento por parte das
Senhoras — além do sistema na qual foram criadas rodeadas de escravas passivas — ao ambiente
machista no qual viviam, sempre submissas ao marido. “Sua submissao mugulmana diante dos
maridos, a quem se dirigiam sempre com medo, tratando-os de “Senhor”, talvez constituissem
estimulos poderosos ao sadismo das sinhas, descarregado sobre as mucamas e as molecas em
rompantes histéricos” (FREYRE, 2004, p.421). Porém, ao mesmo tempo, segundo Freyre
(2004), “enorme prestigio alcangaram as mucamas na vida sentimental das sinhazinhas. Pela
negra ou mulata de estimacdo ¢ que a menina se iniciava nos mistérios do amor” (FREYRE,
2004, p.421). Holanda (2016) é um autor que pensa de forma similar e afirma que as relagdes
dos escravos com seus donos “oscilavam da situagdo de dependente para protegido, € até de

solidario e afim” (HOLANDA, 2016, p.81).
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Embora escrava, é ainda mais que o padre-confessor e do que o médico da donzela:
porque o padre-confessor conhece-lhe apenas a alma, 0 médico, ainda nos casos mais
graves de alteracdo da salde, conhece-lhe imperfeitamente o corpo enfermo, e a
mucama conhece-lhe a alma tanto quanto o padre e 0 corpo mais do que o médico
(FREYRE, 2004, p.423).

Nessas relagdes intimas entre as mucamas e sinhds-mocas, a musica teve um papel
fundamental. Tanto na parte de mistura de estilos e culturas, quanto na transmissao de histéria
oral. “Modinhas e cangdes, era ainda com as mucamas que as meninas aprendiam a cantar —
essas modinhas coloniais tdo impregnadas do erotismo das casas-grandes ¢ das senzalas”
(FREYRE, 2004, p.424). Vale ressaltar que a modinha por si so ja € fruto da miscigenacédo

brasileira.

Mario de Andrade (1964) afirma que a modinha é portuguesa. Ele é enfatico ao afirmar:
“E ridiculo que consideremos como brasileiros os cantos negros, 0s cantos portugueses (e até
amerindios!), as modinhas, habaneras e tangos do século XIX, e repudiemos um génio
verdadeiro cuja preocupagio nacionalista foi intensa” (ANDRADE, 2015¢)*® afirma o autor ao

falar de Carlos Gomes.

J& Tinhordo (1998) afirma que a modinha surgiu no Brasil e posteriormente chega a
corte portuguesa, dai 0 seu sucesso e respectiva confusdo que faz com que seja considerada
musica lusitana. Para o autor, a modinha consistiria na “criacdo do primeiro género de canto
brasileiro dirigido especialmente ao gosto da gente das novas camadas médias das cidades”
(TINHORAO, 1998, p.121). Segundo o autor, a “pequena elite dos principais centros da colonia
[...] contou sempre para seu divertimento com a musica dos mestres de capela das igrejas e das
charamelas®® palacianas” (TINHORAO, 1998, p.121).

Segundo o autor, o fato é que ndo havia can¢des que tratassem de outros temas a ndo ser
as cantigas sacras, que, obviamente, tratam de religido; e s6 de religido crista catélica. J& outros
tipos de manifestacGes musicais conservavam seu carater instrumental, em uma situacdo
semelhante ao desenvolvimento da musica europeia que trabalhamos no primeiro capitulo. “A
verdade € que até o aparecimento da modinha ndo havia um género de cancédo capaz de atender
as expectativas de homens e mulheres” (TINHORAO, 1998, p.122). O tema central que girava
tais composigdes era 0 amor, corroborando com a ideia de Freyre (2004) da mucama ser mais

gue o padre e 0 médico para as filhas dos senhores de engenho, uma verdadeira confidente. Se

48 Posicéo no e-book 2330 )
4 Antigo instrumento de musica pastoril, que era soprado como buzina. DICIONARIO ONLINE DE
PORTUGUES. Disponivel em: <https://www.dicio.com.br/charamela/>. Acesso em: 21/03/2018.
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aproximando, também, da forma de desenvolvimento musical na metrépole portuguesa no

inicio do século XVI. O estilo musical modinha por si j& falava de amor.

Mais do que alguma particularidade da musica propriamente dita, o que de fato
chamou a atengdo nas modinhas foi a ousada novidade de “versejar para as mulheres”
em letras que traduziam “as imprudéncias e liberdades do amor” e levavam a encantar
“com venenosos filtros a fantasia das mogas e o coracdo das Damas”, como apontaria
em Portugal um preocupado contemporaneo do poeta Caldas Barbosa em suas
memorias (TINHORAO, 1998, p.123).

Segundo Freyre (2004), as modinhas que eram modificadas nos engenhos do Brasil
causaram ‘““furor nos saldes portugueses do século XVIII alternado com as novenas, os
lausperenes ¢ as festas de igreja” (FREYRE, 2004, p.424). Entretanto, ainda segundo o autor,
seria o “resultado do erotismo patriarcal: chamegos com negras, mulatas, primas” (FREYRE,

2004, p.424).

Segundo Tinhordo (1998), ap6s o surgimento da modinha, ela foi vista “ndo mais como
atentado as doutrinas da Igreja, mas como ameaga a boa ordem moral da sociedade”
(TINHORAO, 1998, p.122). Podemos enxergar em Freyre (2004) ideias semelhantes, mesmo
que implicitas. Para ele a modinha também era feita para as mulheres, porém brancas, e para

santas e figuras religiosas.

Nem todas as modinhas celebravam o quindim das mulatas das senzalas; muitas
exaltavam as iaias das casas-grandes, filhas de senhor de engenho. Meninas de doze,
treze, quatorze anos. “Anjos louros”. “Santas imaculadas”. “Palidas madonas”.
“Marias do Céu”. “Marias da Graga”. “Marias das Dores”. “Marias da Gloria”.
(FREYRE, 2004, p.427)

Tinhordo (1998) traz uma ideia interessante que complementa o pensamento de Freyre
(2004) sobre o conceito de miscigenacdo. Segundo o autor, a modinha foi criada pelo “mulato
Domingos Caldas Barbosa” (TINHORAO, 1998, p.121). Se pensarmos que a modinha ¢ vista
por muitos como musica portuguesa — incluindo até Mario de Andrade (1964) —, o fato de um
género musical criado nas camadas populares (inclusive por um mulato) atingir seu apice na
corte portuguesa pode ser mais um indicador dos processos de mistura cultural. Junta-se o fato
de Freyre (2004) também demonstrar a importancia da modinha nas relacdes entre brancos e
escravos, principalmente nas relagdes entre escravas e senhoras, e temos mais um aspecto que

revela a importancia da masica nesse processo de colonizagéo.

Quanto ao fato de partir de um poeta brasileiro o langamento de tais tipos de versos
(e que, se nada tinham de ousado na linguagem, sugeriam, pela primeira vez, a
existéncia de comportamentos sociais ainda ndo reconhecidos), explicava-se pela
mesma razao por que, também na &rea do povo middo, era da colénia que chegavam
as novidades: ao estruturar-se sem histéria anterior e, portanto, menos submetida ao
peso de regras e convengdes, a recente sociedade urbana brasileira mostrava-se muito
mais dinamica em seu intercAmbio entre as classes (TINHORAO, 1998, p.124).
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Segundo Tinhordo (1998), o que faz com que a modinha passe a ser compreendida como
masica portuguesa é o fato desse género ser “cultivado por compositores de escola e no
momento mesmo em que imperava, avassaladora, a influéncia do bel ‘canto instituido pela dpera
italiana” (TINHORAO, 1998, p.125). Consequentemente, a modinha enquanto género musical
foi remodelada. Os “sincopados das modinhas e lundus cantados por Domingos Caldas Barbosa
havia desaparecido nas composi¢Oes escritas, em que o editor era francés, os autores
portugueses e a musica quase sempre italiana” (TINHORAO, 1998, p.125). Com essa mudanca
radical, no Brasil a modinha e o lundu “tornar-se-iam pecas de canto para salas burguesas [...]
em cancdes de serestas (a modinha) e em cangoneta brejeira do teatro musicado e do repertério
dos palhacos de circo (0 lundu) (TINHORAO, 1998, p.125-126).

A modinha é um exemplo de género musical que tem trajetdria interessante e que se
assemelha a outros géneros nos quais discorreremos durante esse trabalho. A musica que chega
da Europa traz consigo seus esquemas diatonicos. Fica restrita a Igreja. Nas primeiras
manifestagdes populares, sofre algum tipo de “subversdo” dessa ordem vigente e,
posteriormente, é absorvida pelas elites e/ou transformadas em novos géneros ou mantem-se
enquanto género, mas com sistema composicional completamente distinto de sua origem. E
impossivel falar de Brasil sem considerar tais dindmicas e, principalmente, o papel da igreja

crista institucionalizada na sua forma catdlica nesse processo.

Outro aspecto relevante para nossa pesquisa acerca do papel da igreja e do catolicismo
aqui instituido € sua ritualidade. Segundo Freyre (2004), “desde o dia da primeira comunhio
gue deixavam as meninas de ser criancas: tornavam-se sinhas-mocas. Era um grande dia. Maior
s6 o do casamento” (FREYRE, 2004, p.424). Ainda segundo o autor, as mulheres tinham de
casar cedo. “Aos doze, treze, quatorze anos. Com filha solteira de quinze anos dentro de casa
Jj& comecavam os pais a se inquietar e a fazer promessa a Santo Antonio ou Sdo Jodao”

(FREYRE, 2004, p.424).

Se considerarmos tais condig¢des sobre o crescimento rodeadas de escravos, proximidade
com mucamas, casamento na puberdade e conivéncia para subjugar e tratar escravos ao bel
prazer, ndo ¢ de se estranhar que no Brasil haja um ‘equilibrio de antagonismos’. E estava 14 a
musica presente nas diversas fases da vida do brasileiro e brasileira. No casamento, por
exemplo, havia “dangas europeias na casa-grande. Samba africano no terreiro. Negros
alforriados em sinal de regozijo. Outros dados a noiva de presente ou de dote: “tantos pretos”,
“tantos moleques”, uma “cabrinha”” (FREYRE, 2004, p.432). Formava-se, assim, um ciclo.

Segundo Freyre (2004), muitas dessas noivas morriam cedo, “sem tempo de criarem nem o
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primeiro filho” (FREYRE, 2004, p.433), fazendo que muitos fossem criados por escravas,
possibilitando ainda mais essa troca entre classes e etnias.

Sem provarem o gosto de ninar uma crianca de verdade em vez dos bebés de pano,
feitos pelas negras de restos de vestidos. Ficava entdo 0 menino para as mucamas
criarem. Muito menino brasileiro do tempo da escraviddo foi criado inteiramente pelas
mucamas. Raro o que ndo foi amamentado por negra. Que nao aprendeu a falar mais
com a escrava do que o pai e a mae. Que ndo cresceu entre moleques. Brincando com
moleques. Aprendendo safadeza com eles e com as negras da copa. E cedo perdendo
a virgindade. (FREYRE, 2004, p.433).

A relagdo entre 0 escravo negro e os senhores brancos foi intensa. Muitas vezes
antagobnicas e extremas, ao ponto de termos em um mesmo ambiente relagdes de proximidade
e crueldade. Tinhamos, a0 mesmo tempo, 0 escravo para a crianga, 0s excessos de violéncia,
dentre tantos outros atos com requintes de crueldade, como também havia “individuos cujo
lugar na familia ficava sendo ndo o de escravo mas o de pessoas de casa. Espécie de parentes
pobres nas familias europeias. A mesa patriarcal das casas-grandes sentavam-se como se
fossem da familia numerosos mulatinhos” (FREYRE, 2004, p.435). Isso fez com que surgisse
na dinamica social brasileira uma “profunda confraternizagdo de valores e sentimentos.
Predominantemente coletivistas, os vindos das senzalas; puxando para o individualismo e para
0 privativismo, os das casas-grandes®®’ (FREYRE, 2004, p.438). Podemos novamente evocar
a condicdo descrita por Tinhordo (1998) no inicio do capitulo da relacdo entre coletividade e
individualismo que estava em transformacgdo em Portugal quinhentista; aqui no Brasil, com

alguns bons anos de atraso.

Obviamente que essa demanda de escravas que atendia a casa-grande “se fizesse
atendendo a qualidades fisicas e morais” (FREYRE, 2004, p.435). E, seguindo a logica
catequética que foi aqui implantada, em um “pais de formacao social profundamente catélica,

sempre se fez mais questdo [...] da condigdo religiosa do escravo” (FREYRE, 2004, p.436).

Talvez essa relacdo que se institui através da religido entre africanos e europeus tenha

sido um dos principais ingredientes para o surgimento do samba. Vimos anteriormente a

importancia que se dava ao fato de uma pessoa ser cristd no Brasil colonial. Com os escravos

néo era diferente. “Mas o certo é que, por contagio e pressao social, rapidamente se impregnou
0 escravo negro, no Brasil, da religido dominante” (FREYRE, 2004, p.437).

Confraternizagdo que dificilmente se teria realizado se outro tipo de cristianismo

tivesse dominado a formagdo social do Brasil; um tipo mais clerical, mais ascético,
mais ortodoxo; calvinista ou rigidamente catdlico; diverso da religido doce,

50 Exploraremos no préximo capitulo um pouco mais detalhadamente a consequéncia dessa relagdo ‘coletiva x
individual’ como forca motriz do samba.
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doméstica, de relagdes quase de familia entre os santos e os homens, que das capelas
patriarcais das casas-grandes, das igrejas sempre em festas — batizados, casamentos,
“festas de bandeiras” de santos, crismas, novenas — presidiu o desenvolvimento social
brasileiro. Foi este cristianismo doméstico, lirico e festivo, de santos compadres, de
santas comadres dos homens, Nossa Senhoras madrinhas dos meninos, que criou nos
negros as primeiras ligaces espirituais, morais e estéticas com a familia e com a
cultura brasileira (FREYRE, 2004, p.438).

A0 mesmo tempo em que o negro escravo foi inserido no mundo do cristianismo, abriu-
se um espaco para que as religides de matrizes africanas pudessem existir — talvez coexistir — a
sombra da religido europeia. Freyre (2004) afirma que através dessa decisao “vé-se 0 quanto
foi prudente e sensata a politica social seguida no Brasil com relagéo ao escravo. A religido
tornou-se ponto de encontro e de confraternizagéo entre as duas culturas, a do senhor e a do
negro” (FREYRE, 2004, p.439). Ainda segundo o autor, “os proprios padres proclamavam a

vantagem de concederem-se aos negros seus folguedos africanos” (FREYRE, 2004, p.439).

Nao foi s6 “no sistema de batizar os negros” que se resumia a politica de assimilagdo,
ao mesmo tempo que de contemporizacdo seguida no Brasil pelos senhores de
escravos: consistiu principalmente em dar aos negros a oportunidade de conservarem,
a sombra dos costumes europeus e dos ritos e doutrinas catélicas, formas e acessorios
da cultura e mitica africana. (FREYRE, 2004, p.438).

Essa abertura da religido permitiu, ndo somente no ambito espiritual, mas também no
fisico, o embate e 0 choque entre duas culturas que se torna fundamental para o surgimento do
samba. Freyre (2004) afirma que através dessa questao religiosa, a musica acabou por se tornar
um instrumento de troca intercultural, pois “a liberdade do escravo de conservar e até de
ostentar em festas publicas” (FREYRE, 2004, p.439) pode ser um indicador de como a musica
pode ser um reflexo dessa condi¢do. “A principio na véspera de Reis, depois na noite de Natal,
na de Ano-Bom, nos trés dias de carnaval” (FREYRE, 2004, p.439) eram algumas das festas
nas quais o autor afirma que os negros participavam e podiam transitar entre o cristianismo e
as suas matrizes africanas, contanto que ndo excedessem o0s limites nos quais poderiam ser
considerados hereges. Ora, se 0 carnaval € um desses momentos, € mais um indicador da

importancia do samba como elemento sociocultural brasileiro.

Novamente temos a demonstragdo da importancia da igreja na formacao brasileira. “A
catequese era a primeira fervura que sofria a massa de negros, antes de integrar-se na civilizagédo

oficialmente cristd aqui formada com elementos tao diversos” (FREYRE, 2004, p.440).

Na ordem de sua influéncia, as forcas que dentro do sistema escravocrata atuaram no
Brasil sobre o africano recém-chegado foram: a igreja (menos a Igreja com I grande,
que a outra, com i pequeno, dependéncia do engenho ou da fazendo patriarcal); a
senzala; a casa-grande propriamente dita — isto é, considerada como parte, e nao
dominador do sistema de colonizagdo e formacgdo patriarcal do Brasil. O método de
desafricanizag@o do negro “novo”, aqui seguido, foi o de mistura-lo com a massa de
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“ladinos”, ou veteranos; de modo que as senzalas foram uma escola pratica de
abrasileiramento (FREYRE, 2004, p.440).

Freyre (2004) pode nos dar uma base de como a figura da escrava foi importante na
constituicdo social do Brasil e como, erroneamente, sua contribui¢do foi atrelada somente a
questdes sexuais. Segundo o0 autor, “as causas da mortalidade infantil no Brasil do tempo da
escraviddo — [sdo] causas principalmente sociais [...] falta de educacdo fisica e moral e
intelectual das maes; [...] regime impréprio da alimentagdao” (FREYRE, 2004, p.450), dentre
outras. Isso fez com que o menino, ainda segundo o autor, descontasse “os sofrimentos da
primeira infancia — doengas, castigos por mijar na cama, purgante uma vez por més — tornando-
se dos cinco aos dez anos um verdadeiro menino-diabo” (FREYRE, 2004, p.451).
Consequentemente, fez com que se desenvolvesse tendéncias extremas nos garotos. “Aquele
morbido deleite em ser mau com os inferiores e com os animais € bem nosso: é de todo menino

brasileiro atingido pela influéncia do sistema escravocrata” (FREYRE, 2004, p.454).

Ao mesmo tempo, ainda segundo Freyre (2004), havia a conivéncia dos pais. “Era essa
atitude dos pais, tolerando nos filhos a estupidez e a malvadeza e até estimulando-os a bravatas,
que o padre Lopes Gama ndo compreendia nem perdoava” (FREYRE, 2004, p.454). Esse
panorama, assim, foi propicio para o desenvolvimento da sexualidade precoce, sendo que esse

préprio sistema acaba por depositar na figura da negra toda a culpa da sexualidade tupiniquim.

Em outros vicios escorregava a meninice dos filhos do senhor de engenho; nos quais,
um tanto por efeito do clima e muito em consequéncia das condic6es de vida criados
pelo sistema escravocrata, antecipou-se sempre a atividade sexual, através de préaticas
sadistas e bestiais. As primeiras vitimas eram 0s moleques e animais domésticos; mais
tarde é que vinha o grande atoleiro de carne: a negra ou a mulata. Nele é que se perdeu,
como em areia gulosa, muita adolescéncia insaciavel (FREYRE, 2004, p.455).

Essa perspectiva também nos ajuda a compreender a ideia de Holanda (2016) do
brasileiro como homem cordial. Para o autor, “nossa forma ordinaria de convivio social é, no
fundo, justamente o contrario da polidez” (HOLANDA, 2016, p.254). Segundo o autor, aquilo
que € visto como generosidade e hospitalidade, principalmente pelos estrangeiros, tornou-se
um dos “tragos definido do carater brasileiro, [...] em que permanece ativa e fecunda a influéncia
ancestral dos padrdes de convivio humano, informados no meio rural e patriarcal”
(HOLANDA, 2016, p.254). Entretanto, “seria engano supor que essas virtudes possam
significar “boas maneiras”, civilidade” (HOLANDA, 2016, p.254). A polidez seria, ainda
segundo o autor, “organizacdo de defesa ante a sociedade” (HOLANDA, 2016, p.255). No dia
a dia, através dessa cordialidade mitica, as relacGes familiares continuam sendo o modelo

obrigatério de qualquer composicdo social, ¢ um espelho do patriarcalismo rural.
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Consequentemente, os individuos ndo conseguem distinguir por entre as esferas publicas e

privadas, reafirmando o patrimonialismo.

No “homem cordial”, a vida em sociedade ¢, de certo modo, uma verdadeira libertacao
do pavor que ele sente em viver consigo mesmo, em apoiar-se sobre si préprio em
todas as circunstancias da existéncia. Sua maneira de expansao para com 0S outros
reduz o individuo, cada vez mais, a parcela social, periférica, que no brasileiro —como
bom americano — tende a ser a que mais importa. Ele é antes um viver nos outros
(HOLANDA, 2016, p.255).

Essa ideia de cordialidade se aproximando da intimidade como no convivio familiar
pode ser vista também na linguagem. Freyre (2004) mostrou como as escravas negras
‘amansaram’ a lingua portuguesa. Holanda (2016) nos mostra, também através da lingua, um
aspecto familiar patriarcal através do emprego de diminutivos. “A terminagdo “inho”, aposta as
palavras, serve para nos familiarizar mais com as pessoas ou 0s objetos e, a0 mesmo tempo,
para lhes dar relevo” (HOLANDA, 2016, p.256). E por isso que temos expressdes como:
“vamos fazer um sambinha hoje...”. “E a maneira de fazé-los mais acessiveis aos sentidos e
também de aproximé-los do cora¢do” (HOLANDA, 2016, p.256).

Como ja falamos da importancia do catolicismo na nossa formacéo, essa ideia de
cordialidade e informalidade que cresceu em nosso amago, segundo Holanda (2016), também
tem ligacOes com essa caracteristica. Para ele, € por isso que o brasileiro trata os santos “com
uma intimidade quase desrespeitosa e que deve parecer estranho as almas verdadeiramente
religiosas” (HOLANDA, 2016, p.258). Talvez também seja o motivo de manifestacdes
religiosas — sejam catolicas ou evangélicas — explicitas em um “culto que s apelava para 0s
sentimentos ¢ os sentidos e quase nunca para a razao e a vontade” (HOLANDA, 2016, p.260).
E, principalmente, também justifique o porqué de a musica ser uma importante ferramenta
catequética dos jesuitas, pois, somente a musica sem o estudo técnico e reflexivo, se limita ao
apelo emocional dentro de um determinado contexto social. “A exaltacdo dos valores cordiais
e das formas concretas e sensiveis da religido, [...] encontraram entre nds um terreno de eleicao
e acomodaram-se bem a outros aspectos tipicos do nosso comportamento social” (HOLANDA,
2016, p.262-263).

A popularidade, entre nds, de uma Santa Teresa de Lisieux — Santa Teresinha — resulta
muito do carater intimista que pode adquirir seu culto, culto améavel e quase fraterno,
que se acomoda mal as cerimdnias e suprime as distancias. E o que também ocorreu
com o0 nosso Menino Jesus, companheiro de brinquedo das criancas e que faz pensar
menos no Jesus dos evangelhos candnicos do que no de certos apdcrifos,
principalmente as diversas redacdes do Evangelho da Infancia. Os que assistiram as
festas do Senhor do Bom Jesus de Pirapora, em Sdo Paulo, conhecem a histérica do
Cristo que desce do altar para sambar com o povo (HOLANDA, 2016, p.258).
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Ribeiro (2015) também partilha da ideia de que a cordialidade do brasileiro € um mito.
Para o autor, “conflitos de toda a ordem dilaceraram a historia brasileira, étnicos, sociais,
econOmicos, religiosos, raciais etc.” (RIBEIRO, 2015, p.127). O processo de formacao do
brasileiro, diferentemente do que nos mostra Freyre (2004), se deu pelo “entrechoque de seus
contingentes indios, negros e brancos” (RIBEIRO, 2015, p.127). Ainda segundo o autor, algo
altamente conflitivo, a ponto de ele afirmar que “vivemos praticamente em estado de guerra

latente, que, por vezes, ¢ com frequéncia, se torna cruento, sangrento” (RIBEIRO, 2015, p.127).

Atraveés da reflexdo dos autores podemos perceber o quanto temos marcas profundas do
periodo colonial que estdo visiveis e abertas até os dias de hoje. E a musica, especificamente o
samba, pode ser uma forma de compreendermos melhor nossas caracteristicas enguanto
sociedade. Veremos posteriormente como a figura do malandro, por exemplo, se tornou

caracteristica tdo explorada na arte, na masica e no samba.

A verdade, porém, é que nds é que fomos os sadistas: o elemento ativo na corrupgao
da vida de familia; e moleques e mulatas o elemento passivo. Na realidade, nem o
branco nem o negro agiram por si, muito menos como raga, ou sob a agéo
preponderante do clima, nas relagdes de sexo e de classe que se desenvolveram entre
senhores e escravos no Brasil. Exprimiu-se nessas relacdes o espirito do sistema
econdmico que nos dividiu, como um deus poderoso, em senhores e escravos. Dele se
deriva toda a exagerada tendéncia para o sadismo caracteristica do brasileiro, nascido
e criado em casa-grande, principalmente em engenho; e a que insistentemente temos
aludido neste ensaio (FREYRE, 2004, p.462).

A educac¢do no Brasil escravocrata teve periodos distintos. “Até meados do século XIX,
quando vieram as primeiras estradas de ferro, o costume nos engenhos foi fazerem os meninos
os estudos em casa, com o capeldo ou com mestre particular” (FREYRE, 2004, p.500). Segundo
0 autor, havia intensa troca e inversdes de papéis, sendo que houve brancos que aprenderam
com negros a “ler e escrever e também a contar pelo sistema de tabuada cantada” (FREYRE,

2004, p.503). Novamente a musica sendo usada como instrumento de coesdo social.

Podemos entdo perceber o quanto a educagdo no Brasil é distinta. Se estudavam 0s
meninos em casa, ndo havia unidade no ensino. Unidade — e se tratando de Brasil talvez essa
adjetivacdo seja insuficiente - somente havia na doutrina cat6lica, demonstrando o peso da
igreja catolica na formacéo brasileira, embora houvesse amplo desenvolvimento popular desse
catolicismo. A ideia de uma educacdo sem distin¢do de classe surge somente no século XVII.
“Por que as escolas de sciencias devem ser igualmente comuns a todo o género de pessoas sem
excepcao alguma [...] ” (FREYRE, 2004, p.502). Ademais, por mais que Freyre (2004) seja um
autor que demonstra a importancia da miscigenacdo no Brasil, ndo nega que em algumas

situacOes havia preconceito. Embora o autor use termos como rac¢a adiantada ou atrasada, e
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pessoas de cor, podemos, ainda assim, identificar elementos que expliguem 0 nosso

desenvolvimento enquanto sociedade.

O que houve no Brasil — cumpre mais uma vez acentuar com relacdo as negras e
mulatas, ainda com mais énfase do que com relacdo as indias e mamelucas — foi a
degradacdo das racas atrasadas pelo dominio da adiantada. Este desde o principio
reduziu os indigenas ao cativeiro e a prostituicdo. Entre brancos e mulheres de cor
estabeleceram-se relagcBes de vencedores com vencidos — sempre perigosas para
moralidade sexual (FREYRE, 2004, p.515).

A relagdo da musica no Brasil colénia com o negro africano teve uma trajetéria
interessante. Freyre (2004) afirma que € com o0 negro que musica no Brasil sofre mais

influéncias, possibilitando, assim, a criacdo de novos géneros e manifestacbes musicais.

Os pretos [sic!] foram os musicos da época colonial e do tempo do Império. Os
moleques, meninos de coro nas igrejas. Varias capelas de engenho tiveram coros de
negros; varias casas-grandes, conservando a tradicdo de Mangue la Bote, mantiveram,
para deleite dos brancos, bandas de musica de escravos africanos (FREYRE, 2004,
p.505).

Para Freyre (2004), a relacdo do negro com a masica é algo intrinseco. Eles carregavam
consigo uma alegria natural. “A risada do negro ¢ que quebrou toda essa “apagada e vil tristeza”
em que se foi abafando a vida nas casas-grandes” (FREYRE, 2004, p.551). Ainda segundo o
autor, tudo que esses escravos negros faziam, o faziam cantando ou cantarolando, reafirmando

a visdo de Tinhordo (1998) que exploramos brevemente no capitulo anterior.

Nos engenhos, tanto nas plantaces como dentro de casa, nos tanques de bater roupa,
nas cozinhas, lavando roupa, enxugando prato, fazendo doce, pilando café; nas
cidades, carregando sacos de agUcar, pianos, sofas de jacaranda de ioids brancos — 0s
negros trabalharam sempre cantando: seus cantos de trabalho, tanto quanto os de
xangd, os de festa, os de ninar menino pequeno, encheram de alegria africana a vida
brasileira. As vezes de um pouco de banzo: mas principalmente de alegria. Os pianos
N30 se carregavam outrora sem que 0s negros cantassem: E o piano de ioid, é o piano
de iaia... (FREYRE, 2004, p.551).

Uma forma muito interessante de explicar a importancia da musica cantada pelos
escravos para o surgimento do samba € fazer seu contraponto com o blues norte americano.
Nascido entre os escravos trazidos da Africa para a América do Norte, o Blues € originalmente
uma manifestacdo de negros rurais. Tratado como uma ferramenta de trabalho, o escravo, em
seus rarissimos momentos de lazer, era proibido de fazer praticamente tudo acerca de distracdo
propria. Tocar instrumentos de percussdo ou de sopro, algo que seria inerente a sua cultura, era
impensavel, pois os brancos senhores de escravos temiam que através do som uma senzala se

comunicasse com a outra e eles fizessem algum tipo de rebelido. (MUGGIATI, 1985)

Talvez essa condicdo de privacdo dos instrumentos tipicos mostre a principal diferenca

entre manifestagdes musicais na América do Norte e na América do Sul, especificamente no
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Brasil. O samba, por exemplo, é oriundo de escravos recém-libertos que se instalaram nos
morros cariocas. O samba ndo € sé a palavra, mas a identidade e a forma de mostrar o que se
passa nos morros. (TINHORAO, 1998)

J& os escravos norte americanos tiveram de se adaptarem a condi¢do de privagdo de
liberdade que lhes era imposta com relagdo aos instrumentos musicais. Vimos que, segundo
Freyre (2004), a politica social da religido ser um ponto de convergéncia entre a cultura africana
e europeia fez com que ndo houvesse restricdo quanto aos instrumentos musicais como na
América do Norte. Entretanto, aqueles escravos ndo estavam na Africa, seu lugar de origem.
Tampouco tinham condi¢Ges de se manifestarem como gostariam ao passo que eram
influenciados pela cultura local. Privados de sua liberdade e de sua cultura, os escravos se
expressavam basicamente através de gritos. N&o gritos comuns, mas gritos “rasgados” e com
sons até entdo desconhecidos dos brancos de origem europeia. Esses gritos se tornaram
populares no momento do trabalho e, posteriormente, foram ganhando forma e tornaram-se

musicas chamadas de worksongs.

Assim, a voz seguiu sendo o principal instrumento musical do negro. Era usada nas
work songs, em que um feitor cadenciava o trabalho dos escravos, a batida dos
martelos ou machados, o levantamento de cargas, etc. Estas can¢Bes seguiam um
esquema de chamada-e-resposta, em que o feitor gritava e 0s escravos respondiam.
(MUGGIATI, 1985.p.08)

Essas worksongs sdo cancdes parecidas com as masicas de lavadeira que conhecemos
através do folclore rural brasileiro. A propria musica é uma forma de cadenciar o trabalho.
Cartola, famoso compositor de samba brasileiro, fez uma cancéo intitulada Ensaboa Mulata,
onde a forma de cantar seria uma representacao da propria lavadeira no rio. A letra diz: “ensaboa
mulata, ensaboa. Ensaboa. T6 ensaboando”, na qual cada palavra remete a0 movimento das
maos ao esfregar as roupas na beira do rio. Outra forma da musica ser conducdo de uma tarefa
é a marcha militar. A levada ritmica da caixa — o instrumento musical - equivale a forma como

o soldado marcha.

Para compreendermos melhor essa questdo, podemos pensar na diferenca de uma 6pera
cantada por Luciano Pavarotti como Nessum Dorma, por exemplo, onde a voz € potente e limpa,
caracteristica principal da Opera europeia. Ja por voz rasgada, podemos lembrar-nos de Louis
Armstrong cantando What a Wonderful World, onde a voz dele é potente, porém parece

arranhada, o que ¢ conhecida também como “voz suja”.

Essa forma de cantar ndo é algo inconsciente, mas sim extremamente pensado. Os

escravos rasgavam a voz justamente para ndo cantar igual aos brancos. Podemos ver isso como
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uma ruptura, algo que se fazia para ndo se submeterem ainda mais & dominagao, sendo que a
prépria condicao de escraviddo propiciou essa ruptura. Tais gritos, além de ruptura, eram visto
como identificacdo. E comunicacdo marginal, é resisténcia e fica explicito na esséncia desse

estilo musical. Segundo Muggiati (1985):

Se, de certo modo, o blues adotou elementos da tradigdo europeia, a sua caracteristica
basica africana veio do grito original. Estes berros eram expressdes tdo pessoais que
identificavam imediatamente o individuo que os emitia. “Ai vem o Sam”, comentava
a namorada, ou o amigo. “Will Jackson esta chegando”; ou ainda: “Acabo de ouvir
Archie dobrando a esquina”. Esta marca individual se projetou também nos blues:
havia o blues de Blind Lemon, blues de Willie Johnson, e assim por diante.
(MUGGIATI, 1985p.10)

Podemos, assim, talvez explicar a maior diferenca entre o desenvolvimento de géneros
musicais nos extremos do continente americano, mesmo tendo como origem pessoas
escravizadas oriundas da Africa. Por mais que ndo houvesse restri¢do aos instrumentos musicais
de origem africana ou indigena, ndo significava que ndo houvesse repressao. “Os requintados ¢
que foram achando feio esse costume [fazer batucada], que acabou objeto de medidas de severa

repressao da parte dos administradores e das cAmaras municipais” (FREYRE, 2004, p.552).

Como podemaos perceber, o negro africano € de extrema importancia para a formacéo
sociocultural do Brasil. Compreender um pouco mais de sua cultura ¢ fundamental para que
possamos estudar o samba no préximo capitulo. Entretanto, parece-nos impossivel definir ou
determinar precisamente o peso que cada cultura teve no nosso processo de formagéo. Optamos
por utilizar a definicdo de Ribeiro (2015) que se baliza na histéria oficial, explorando o
antagonismo de brasileiro x portugués, atribuindo a mistura dos indigenas e africanos nosso

diferenciador sociocultural.

O que tenham os brasileiros de singular em relacdo aos portugueses decorre das
qualidades diferenciadoras oriundas de suas matrizes indigenas e africanas; da
propor¢do particular em que elas se congregam no Brasil; das condi¢Ges ambientais
que enfrentaram aqui e, ainda, da natureza dos objetivos de producdo que as engajou
e reuniu (RIBEIRO, 2015, p.18).

3.5 Amem: meu Brasil brasileiro, vou contar-te nos meus versos

Ribeiro (2015) tem uma interessante classificacdo do que podemos entender como tipos
de brasileiros que surgiram de cada fase de nossa colonizagéo. O autor classifica nossa génese
como brasilindios, os afro-brasileiros, os neobrasileiros e, finalmente, os brasileiros. Cada qual

foi fruto de uma especifica combinacédo de fatores.
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Segundo o autor, os brasilindios sdo “gerados por pais brancos, a maioria deles
lusitanos, sobre mulheres indias [e] dilataram o dominio portugués exorbitando a dacao de papel
das Tordesilhas, excedendo a tudo que se podia esperar” (RIBEIRO, 2015, p.81). Foram eles

os responsaveis pela “expansao do dominio portugués terra adentro” (RIBEIRO, 2015, p.81).

Ribeiro (2015) afirma que os brasilindios foram “chamados de mamelucos pelos jesuitas
espanhois horrorizados com a bruteza e desumanidade dessa gente castigadora de seu gentio
materno” (RIBEIRO, 2015, p.82). O autor atribui tal definicdo ao fato do nome mameluco ja
ser utilizado na escraviddo arabe a qual os ibéricos vivenciaram em sua terra natal. “Nossos
mamelucos ou brasilindios foram, na verdade, a seu pesar, herois civilizadores, servigais del-
rei, impositores da dominagdo que os oprimia” (RIBEIRO, 2015, p.82). Lembrando que tudo

isso na base do cunhadismo ja relatado anteriormente.

Assim é que, por via do cunhadismo, levado ao extremo, se criou um género humano
novo, que ndo era, nem se reconhecia e nem era visto como tal pelos indios, pelos
europeus e pelos negros. Esse género de gente alcangou uma eficiéncia inexcedivel, a
seu pesar, como agentes da civilizagdo. Falavam a sua propria lingua, tinham sua
prépria visdo do mundo, dominavam uma alta tecnoldgica de adaptacéo a floresta
tropical. Tudo isso aurido do seu convivio compulsério com os indios de matriz tupi
(RIBEIRO, 2015, p.83).

Ja os afro-brasileiros, como o proprio nome diz, € a classificacdo de Ribeiro (2015) para
os negros que foram “trazidos principalmente da costa ocidental africana” (RIBEIRO, 2015,
p.86). Assim como Freyre (2004) afirma que ndo podemos simplesmente defini-los como
africanos — embora obviamente o sejam — sendo que eram oriundos de diferentes partes da
Africa e, consequentemente, de diferentes culturas, Ribeiro (2015) nos detalha a origem dos

grandes grupos que foram trazidos.

O primeiro, das culturas sudanesas, é representado, principalmente, pelos grupos
Yoruba — chamados nagb -, pelos Dahomey — designados geralmente como gegé — e
pelos Fanti-Ashanti — conhecidos como minas -, além de muitos representantes de
grupos menores da Gambia, Serra Leoa, Costa da Malagueta e Costa do Marfim. O
segundo grupo trouxe ao Brasil culturas africanas islamizadas, principalmente 0s
Peuhl, os Mandinga e os Haussa, do Norte da Nigéria, identificados na Bahia como
negros malé e no Rio de Janeiro alufa. O terceiro grupo cultural africano era integrado
por tribos Bantu, do grupo congo-angolés, provenientes da area hoje compreendida
pela Angola e a “Contra Costa”, que corresponde ao atual territorio de Mogambique
(RIBEIRO, 2015, p.86).

Esse detalhamento exposto por Ribeiro (2015) pode ilustrar o qudo complexo é
compreender a origem das etnias que viriam a ser o componente fundamental do samba.

Ademais, podemos perceber pelas proprias palavras de origem africana que denominam as
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tribos que essa heranca persiste até os dias de hoje, principalmente, nas religides de origem

africana®l.

Entretanto, diferentemente de Freyre (2004), Ribeiro (2015) afirma que, naquele
momento, “a contribuicdo cultural do negro foi pouco relevante na formagdo daquela
protocélula original da cultura brasileira” (RIBEIRO, 2015, p.87), pois 0 negro era
simplesmente “aliciado para incrementar a produgdo agucareira” (RIBEIRO, 2015, p.87), sendo
meramente tido como mao de obra. Mas ao falar da contribuicdo do negro olhando o todo,
Ribeiro (2015) admite que, embora sua contribuigéo tenho sido muito mais passiva por conta
da sua condi¢do de escravo, o negro “remarcou o amalgama racial e cultural brasileiro com suas

cores mais fortes” (RIBEIRO, 2015, p.87).

Tal como ocorreu aos brancos, vindos mais tarde a integrar-se na etnia brasileira, 0s
negros, encontrando ja constituida aquela protocélula luso-tupi, tiveram de nela
aprender a viver, plantando e cozinhando os alimentos da terra, chamando as coisas e
os espiritos pelos nomes tupis incorporados ao portugués, fumando longos cigarros
de tabaco e bebendo cauim (RIBEIRO, 2015, p.87).

Segundo o autor, pela procedéncia de diferentes etnias oriundas da Africa, sendo que
esse continente era formado por “centenas de povos tribais que falavam dialetos e linguas ndo
intelegiveis uns aos outros. A Africa era, entdo, como ainda hoje o é, em larga medida, uma
imensa Babel de linguas” (RIBEIRO, 2015, p.87). Essa caracteristica tem relagdo com a
consolidacdo do afro-brasileiro. Havia entre os senhores de escravo uma “politica de evitar a
concentracdo de escravos oriundos de uma mesma etnia, nas mesmas propriedades, e até nos
mesmos navios negreiros” (RIBEIRO, 2015, p.87), no intuito de evitar algum tipo de motim ou
rebelido. Tal conduta “impediu a formagdo de nticleos solidarios que retivessem o patrimonio
cultural africano” (RIBEIRO, 2015, p.87). Sendo assim, a unica saida foi “incorporar-se
passivamente no universo cultural da nova sociedade” (RIBEIRO, 2015, p.87). Além de mais,
como ja descrito anteriormente, ao aprenderem o portugués com o capataz, ‘“acabaram
conseguindo aportuguesar o Brasil, além de influenciar de maltiplas maneiras as areas culturais
onde mais se concentraram” (RIBEIRO, 2015, p.87). E ai € que entra nosso objeto de estudo,

pois, segundo Ribeiro (2015), eles foram responsaveis por nos dar cadéncias e ritmos.

Nos dois casos, 0 engenho e a mina, 0S negros escravos se viram incorporados
compulsoriamente a comunidades atipicas, porque ndo estavam destinados a atender
as necessidades de sua populagdo, mas sim aos designios venais do senhor. Nelas, a
medida que eram desgastados para produzir o que ndo consumiam, iam sendo
radicalmente deculturados pela erradicacdo de sua cultura africana. Simultaneamente,
vdo se aculturando nos modos brasileiros de ser e de fazer, tal como eles eram

51 para melhor compreender as religides de origem africana, seus deuses e mitos, ver: PRANDI, Reginaldo.
Mitologia dos Orixas. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2000.
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representados no universo cultural simplificado dos engenhos e das minas. Tém
acesso, desse modo, a um corpo de elementos adaptativos, associativos e ideologicos
oriundo daquela protocélula étnica tupi que se consentiu sobreviver nas empresas,
para o exercicio de fungdes extraprodutivas (RIBEIRO, 2015, p.88).

Esse papel decisivo do negro na sociedade brasileira se deve também por sua
concentragdo nas “areas de atividade mercantil mais intensa, onde o indio escasseava cada vez
mais” (RIBEIRO, 2015, p.88). Entretanto, ressalta Ribeiro (2015) que estando o negro fora de
seu contexto cultural africano e tido como a parte da identidade brasileira que ainda ia se
constituindo, sua sobrevivéncia viria no plano ideoldgico. Assim, foi nas “crencas religiosas e
nas praticas magicas” (RIBEIRO, 2015, p.89) que sobreviveria — ou hasceria — sua cultura em
terras tupiniquins. Novamente, defende o autor, que “junto com esses valores espirituais, 0s
negros retém no mais recondito de si, tanto reminiscéncias ritmicas e musicais, como saberes e
gostos culinarios” (RIBEIRO, 2015, p.89). Ainda segundo o autor, essa heranca africana tanto
no meio cultural quanto racial, “associada as cren¢as indigenas, emprestaria, entretanto, a
cultura brasileira, no plano ideoldgico, uma singular fisionomia cultural” (RIBEIRO, 2015,

p.89).

Corroborando com nossa hipotese de o samba ser folkcomunicagdo, portanto
comunicacdo marginal, atrela-se o fato de que “conscritos nos guetos de escravidao ¢ que os
negros brasileiros participam e fazem o Brasil participar da civilizagdo de seu tempo”
(RIBEIRO, 2015, p.89). Nao é na cultura elitizada ou formal que se forma o grosso do
brasileiro, mas nas “deformagdes da cultura espuria, que servia uma sociedade subalterna”
(RIBEIRO, 2015, p.89). Assim como afirma Holanda (2016) que houve uma “tentativa de
implantacdo da cultura europeia em extenso territorio, dotado de condi¢Bes naturais, se ndo
adversas, largamente estranhas a sua tradigdo milenar” (HOLANDA, 2016, p.311), Ribeiro
(2015) possui visdo semelhante ao afirmar que por mais que se “for¢asse um modelo ideal de
europeidade, jamais se alcangou, nem mesmo se aproximou dele, porque pela natureza das
coisas, ele € inaplicavel para feitorias ultramarinas destinas a produzir géneros exoticos de
exportagdo e de valores pecuniarios aqui auridos” (RIBEIRO, 2015, p.89). Assim, do projeto

colonial, da monocultura e do escravismo € o que resulta uma nova sociedade.

A empresa escravista, fundada na apropriacao de seres humanos através da violéncia
mais crua e da coercdo permanente, exercida através dos castigos mais atrozes, atua
como uma mo desumanizadora e deculturadora de eficécia incomparéavel. Submetido
a essa compressdo, qualquer povo é desapropriado de si, deixando de ser ele préprio,
primeiro, para ser ninguém ao ver-se reduzido a uma condi¢do de bem semovente,
como um animal de carga; depois, para ser outro, quando transfigurado etnicamente
na linha consentida pelo senhor, que é a mais compativel com a preservagdo dos seus
interesses (RIBEIRO, 2015, p.89).
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Para compreender melhor como tais condi¢Bes sociais, econémicas e politicas
influenciam e criam o ambiente propicio para que se conjecture na formacdo que nds somos
frutos, precisamos compreender como isso influenciou o modo de vida e cotidiano do afro-

brasileiro.

Apresado aos quinze anos em sua terra, como se fosse uma caca apanhada numa
armadilha, ele era arrastado pelo pombeiro — mercador africano de escravos — para a
praia, onde seria resgatado em troca de tabaco, aguardente e bugigangas. Dali partiam
em comboios, pescogo atado a pescogo com outros negros, numa corda puxada até o
porto e o tumbeiro. Metido no navio, era deitado no meio de cem outros para ocupar,
por meios e meio, o exiguo espaco do seu tamanho, mal comendo, mal cagando ali
mesmo, no meio da fedentina mais hedionda. Escapando como um cavalo magro.
Avaliado pelos dentes, pela grossura dos tornozelos e dos punhos era arrematado.
Outro comboio, agora de correntes, o levava a terra adentro, ao senhor das minas ou
dos agUcares, para viver o destino que lhe havia prescrito a civilizagdo: trabalhar
dezoito horas por dia, todos os dias do ano” (RIBEIRO, 2015, p.90).

Em tempos de psicanalise e politicamente correto, onde qualquer ocorréncia fora
daquilo que entendemos como “conformidade” pode deixar marcas profundas, o que falar de
uma parcela da populacdo que sofria “todo o dia o castigo diario das chicotadas soltas, para
trabalhar atento e tenso” (RIBEIRO, 2015, p.91)? Ou semanalmente o “castigo preventivo,
pedag6gico, para ndo pensar em fuga, e, quando chamava atencao, recaia sobre ele um castigo
exemplar” (RIBEIRO, 2015, p.91)? Isso s6 para ilustrar algumas praticas que descreve Ribeiro
(2015). E o mais impressionante ¢ que “se considerava meritério realizar as cagadas humanas,
matando os que resistissem, como um modo de livrar o negro do seu atraso e até como um ato
pio de aproxima-los do deus dos brancos” (RIBEIRO, 2015, p.120). Junta-se a reflexdo
freyreana descrita acima sobre tais condi¢bes e como isso moldou nossa forma de ser em

sociedade, temos assim mais um ingrediente importantissimo nessa cultura: o afro-brasileiro.

A mais terrivel de nossas herangas é esta de levar sempre conosco a cicatriz de
torturador impressa na alma e pronta a explodir na brutalidade racista e classista. Ela
é que incandesce, ainda hoje, em tanta autoridade brasileira predisposta a torturar,
seviciar e machucar os pobres que Ihes caem as méos (RIBEIRO, 2015, p.91).

Dando continuidade a classificacdo de Ribeiro (2015), temos 0s neobrasileiros. Esse
povo — se é que podemos chamar assim — que descreve 0 autor sdo as novas comunidades
nascentes que “gracas a autoidentificagdo propria ¢ nova que iam assumindo e, também, ao
acesso a multiplas inovagdes socioculturais” (RIBEIRO, 2015, p.91) puderam surgir. O autor
afirma que foi fundamental a incorporacao de indigenas numa “s6 identidade étnica, estruturada
como um sistema socioecondmico integrado na economia mundial” (RIBEIRO, 2015, p.92).
Consequentemente, ndo viviam como indigenas somente para a subsisténcia, mas “mantinham

vinculos mercantis externos para prover-se dos referidos bens em troca do seu principal artigo
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de exportagdo” (RIBEIRO, 2015, p.92). Seja a mercadoria que fosse, mudou a forma de se viver
e a producdo dela passou a ser nevralgica no seio dessas sociedades.

Por longo tempo, contudo, a populacdo basica desses nucleos coloniais neobrasileiros
exibiria uma aparéncia muito mais indigena que negra e europeia, pelo modo como
moravam, pelo que comiam, por sua visdo do mundo e pelo idioma que falavam. Tal
indianidade era, sem duvida, mais aparente que real, porque o apelo as formas
indigenas de adaptacdo a natureza, a sobrevivéncia das antigas tradicdes, o proprio
uso da lingua indigena, estavam postos, agora, a servico de uma entidade nova, muito
mais capaz de crescer e expandir-se. [...] As novas comunidades constituiam unidades
operativas capazes de crescer conjugadamente na forma de uma macroetinia
(RIBEIRO, 2015, p.92).

Ribeiro (2015) tem uma interessante contribuicdo acerca da lingua tupi, partilhando da
mesma visdo de Beltrdo (1980) exposta no capitulo anterior e de Freyre (2004) nesse capitulo.
Segundo Ribeiro (2015), o idioma foi usado até meados do século XVII. Entretanto, para o
autor, essa lingua € o nheengatu, que “surge no século XVI do esforgo de falar o tupi com boca
de portugués” (RIBEIRO, 2015, p.89), se difundindo rapidamente e principalmente entre os
missiondarios. Ela nasce com os tupinambas da costa, transcendo as préximas geracdes de
mamelucos e se expande até o sul do Brasil. “A substitui¢do da lingua geral pela portuguesa
como lingua materna dos brasileiros s6 se completaria no curso do século XVIII” (RIBEIRO,

2015, p.93), exatamente como explica Beltrdo (1980).

Porém, a lingua ndo é a Unica coisa que vai se europeizando com o tempo; ocorre 0
mesmo com a tecnologia produtiva. “Inicialmente, quase s6 indigena, ela vai sendo substituida
[...] tanto mais rapidamente quanto mais completamente se integra cada zona na economia
mercantil e se moderniza” (RIBEIRO, 2015, p.93).

Finalmente, temos aqueles a quem Ribeiro (2015) chama de brasileiros; no caso, nos.
Assim como Freyre (2004), que define nossa génese e desenvolvimento como um ‘equilibrio

de antagonismos’, Ribeiro (2015) possui visdo concomitante.

A consciéncia plena dessa oposi¢do sO seria alcangada muito mais tarde, mas a
percepcédo dos antagonismos e diferengas se da desde as primeiras décadas. Revela-se
na prevencdo do nativo com relacdo ao metropolitano e, como contrapartida, no
desprezo deste pela gente da terra. Evidencia-se na perplexidade do missionario que,
em vez de familias compostas de acordo com o padrdo europeu, depara no brasil com
verdadeiros criatorios de mesticos, gerados pelo pai branco em suas mdltiplas
mulheres indias. Denota-se na inquietagdo do funcionario real que, dois séculos apds
a descoberta do Brasil, se pergunta se um dia chegara aquela multiddo mestica, se
entendendo em tupi-guarani, a falar portugués (RIBEIRO, 2015, p.96).

Essa anarquia identitaria € algo com o qual carregamos contradicdes até os dias de hoje.
Segundo Ribeiro (2015), “¢é bem provavel que o brasileiro comece a surgir € a reconhecer-se a

si proprio mais pela percepgdo de estranheza que provocava no lusitano do que por sua
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identificacdo como membro das comunidades socioculturais novas” (RIBEIRO, 2015, p.96).
Ao mesmo tempo, havia o desejo de “remarcar sua diferenca e superioridade frente aos
indigenas” (RIBEIRO, 2015, p.96). Porém, € na relacdo com o europeu que se concebe o ideal
de sociedade. “Talvez até se desgostasse da ideia de ndo ser europeu, por considerar, ele
também, como subalterno tudo que era nativo ou negro” (RIBEIRO, 2015, p.96). Esse modo
de enxergar 0 mundo balizava tanto o ideal da sociedade nascente que “mesmo o filho de pais
brancos nascido no Brasil, [...] se vexava muito da sua condicédo de filho da terra, recusando o
tratamento de nativo e discriminando o brasilindio mameluco ao considera-lo como indio”
(RIBEIRO, 2015, p.96).

O primeiro brasileiro consciente de si foi, talvez, 0 mameluco, esse brasilindio mestico
na carne e no espirito, que ndo podendo identificar-se com os que foram seus
ancestrais americanos — que ele desprezava -, nem com 0S europeus — que o
desprezavam -, e sendo objeto de mofa dos reindis e dos lusonativos, via-se condenado
a pretensdo de ser 0 que ndo era nem existia: o brasileiro (RIBEIRO, 2015, p.96).

Na histdria da Mdsica Popular Brasileira, essa visdo de mundo se faz extremamente
presente. Tinhordo (1998) é um pesquisador brasileiro da &rea da mdsica que faz dela— e nédo é
exagero afirmar — um meio para compreender o Brasil. Segundo o autor, por conta dessa forma
peculiar de desenvolvimento da nossa sociedade, o que “se chama de cultura é a reunido de
varias culturas correspondentes a realidade e ao grau de informacdo de cada cama em que a
mesma sociedade se divide” (TINHORAO, 1998, p.07). Por conta de o Brasil ser um pais
capitalista, “o modo de produgdo determina a hierarquizacdo da sociedade em diferentes
classes, a cultura constitui, em ultima andlise, uma cultura de classes” (TINHORAO, 1998,

p.08).

Como os fatos historiados no livro demonstram, essa diversidade cultural é
normalmente simplificada através da divisdo da cultura em apenas dois planos: o da
cultura das elites detentoras do poder politico-econdmico e das diretrizes para 0s
meios de comunicagdo — que é a cultura do dominador — e a cultura das camadas mais
baixas do povo urbano e das areas rurais, sem poder de decisdo politica — que é a
cultura do dominado (TINHORAO, 1998, p.08).

Podemos perceber claramente o alinhamento da ideia de Tinhordo (1998) com a
definicdo de Beltrdo (1980) sobre os grupos marginalizados. Entretanto, Tinhordo (1980)
defende a ideia de que essa cultura das camadas pobres e marginalizadas sofre uma dominagéo
de forma dupla. “Em primeiro, porque se situa em posi¢ao de desvantagem em relacgdo a cultura
das elites dirigentes do pais” (TINHORAO, 1998, p.08). Tal afirmacdo também alinha com a
ideia beltraniana da folkcomunicacgdo. Porém, a inovacao de Tinhoréo (1998) na sua forma de
enxergar a cultura tupiniquim — aqui reiteramos que ele é um estudioso do campo da musica —

se da no que ele chama de segunda dominagao, “porque essa cultura dominante ndo ¢ sequer
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nacional, mas importada e, por isso mesmo, dominada” (TINHORAO, 1998, p.08). O autor
defende ainda que “quando se assume o ponto de vista da cultura que traduz a realidade da
maioria do povo, [...] essa dupla dominacéo revela o impacto de uma agressdo insuportavel”
(TINHORAO, 1998, p.08).

Essa reflexdo de Tinhordo (1998) é riquissima para compreendermos o percurso do
samba do pais. O autor tem como ponto de partida o fato de que, no Brasil mais do que em
outro lugar, a cultura que se pode chamar de brasileira é “inegavelmente a regional ou urbana
mais ligada ao gosto e as expectativas das camadas pobres” (TINHORAO, 1998, p.08).
Portanto, sua sobrevivéncia € muito mais ardua do que se ela ndo estivesse nessa condigdo de

marginalizada.

E que a cultura realmente representativa da realidade do pais como um todo — que s&o
as culturas da gente pobre, sem oportunidade de escola e sem recursos — tem de
enfrentar ndo apenas a concorréncia da cultura da elite (que, por ser oficial, dispds de
escolas, teatros, conservatorios, orquestras, programas e verbas), mas ainda a da classe
média que, enquanto consumidora de produtos da industria cultural (e, assim, também
ligada a modelos estéticos importados), se identifica mais com as elites do que com o
povo, o que Ihe garante maior espago nos meios de divulgacdo (TINHORAO, 1998,
p.08).

Esse panorama apocaliptico que Tinhorao (1998) nos apresenta nos leva a “concluir que
o problema da cultura é um problema politico” (TINHORAO, 1998, p.09). Entretanto, sua vis&o
caminha em paralelo com a folkcomunicagdo, pois, para o autor, “a tnica forma de escapar a
agressdao seria a mobilizagdo dos prejudicados no sentido de uma luta de libertacao”
(TINHORAO, 1998, p.09). Porém, ressalta o autor, que pela ligacdo da classe média urbana
com os interesses internacionais, “tal luta s6 podera vir a ser a0 mesmo tempo insurrecional [...]
e de libertagdo nacional” (TINHORAO, 1998, p.09). O samba, como veremos no préximo
capitulo, pode ser insurrecional e de libertacdo. Mas também domado principalmente pela
dindmica capitalista e tecnoldgica que se apresenta no decorrer do século XX, como no samba-

exaltacdo, produto da industria cultural.

Tomando o problema da musica popular urbana como tema, é que as possibilidades
de representatividade da cultura brasileira, dentro do préprio pais, se ligam
diretamente a realidade de um estado de dominagdo que resulta — até por heranca
colonial — do atrelamento do Brasil a um tipo de proposta de desenvolvimento que o
tonar necessariamente caudatario de decisdes que escapam aos seus dirigentes
(TINHORAO, 1998, p.09).

Outro aspecto no qual o pensamento de Tinhordo (1998) converge com Beltrdo (1980)
¢ o fato de que as elites detém o controle dos meios de comunicagdo. E se ¢ a “divulgagdo das
produgdes musicais, para alem das salas ou comunidades regionais em que sdo ouvidas,

depende da divulgacdo pelos meios de comunicagdo” (TINHORAO, 1998, p.10), sendo que
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essa exposi¢do “pertencem a empresarios que dividem os espagos em tempo, que ¢ vendido
conforme determinados pregos o segundo ou o minuto” (TINHORAO, 1998, p.10). Sera esse

custo econémico que determinara o que vai ser ouvido.

Entretanto, salientamos que estamos falando de uma publicacdo de 20 anos atrés. Nao
havia, como hoje, 0 advento da internet e sua consequente popularizagdo. Sabemos que algumas
dindmicas mudaram em relacédo a divulgacdo e o facil acesso ao mundo virtual. Porém, somente
um estudo detalhado para determinar com precisdo — ou 0 mais aproximadamente possivel — o
quanto dessa nova dindmica impacta a industria cultural e as manifestacfes populares. Ademais,
parece que algumas ideias de Tinhordo (1998) ainda s&o extremamente pertinentes mesmo 20
anos depois de sua publicagdo. “O som importado leva os consumidores nacionais ao desprezo
pela masica de seu proprio pais, que passa entdo a ser julgada ultrapassada e pobre, por refletir
naturalmente a realidade do seu subdesenvolvimento” (TINHORAO, 1998, p.11).

Ribeiro (2015) também tem interessante contribuicao sobre a cultura que se formou no
Brasil. Para o autor, a cultura de hoje é também reflexo do periodo Brasil Colénia, sendo que
surge, assim, “uma cultura colonial, que floresce e se arcaiza, e uma cultura renovada, que surge
por moderniza¢ao” (RIBEIRO, 2015, p.196), dividida entre popular e erudita. Interessante
também que em alguns momentos converge com as ideias de Tinhordo (1998), pois Ribeiro
(2015) afirma que as camadas que ele chama de senhoriais estavam integradas na sociedade

brasileira — ndo ha como ndo estar -, mas operavam como se estivessem fora dela.

A camada senhorial, integrada pelo patronato de empresarios e pelo patriciado de
clérigos e burocratas civis e militares, todos eles urbanos, integra a sociedade total
como um dos seus elementos constitutivos, mas opera como uma parcela diferenciada
no plano cultural, tanto da cultura vulgar da cidade como do campo. Participando,
embora, dos folguedos populares, por exemplo, o faziam antes como patrocinadores
do que como integrantes em comunh@o funcional com as crengas populares. Na
verdade, essa camada senhorial constitui um circulo fechado de convivio
eurocéntrico, que mais cultua a moda que seus proprios valores [...] (RIBEIRO, 2015,
p.196).

Ribeiro (2015) atenta ao fato de que a industria cultural, “ameaca tornar ainda mais
obsoleta a cultura brasileira tradicional para nos impor a massa de bens culturais e respectivas
condutas que dominam o mundo inteiro” (RIBEIRO, 2015, p.196). A inquietacdo do autor se
sustenta no fato de que essa cultura dominante “se expressa nos setores tecnologicamente mais
avancados da producéo, na arquitetura das casas senhoriais, nas fortificagdes e nos templos,
bem como nas artes que os adornam” (RIBEIRO, 2015, p.196). Essa dindmica imposta pelas

classes senhoriais tendem a reduzir a cultura popular.
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A cultura popular, assentada no saber vulgar, de transmissdo oral, embora se dividisse
em componentes rurais e urbanos, era unificada por um corpo comum de
compreensdes, valores e tradicdes de que todos participavam e que se expressavam
no folclore, nas crencas, no artesanato, nos costumes e nas instituicdes que regulavam
a convivéncia e o trabalho (RIBEIRO, 2015, p.197).

Esse movimento que Ribeiro (2015) aponta faz eco ao que 0s herdeiros da
folkcomunicagdo ja apontavam: “para legitimar-se socialmente e para conquistar os mercados
constituidos por cidaddos que ndo assimilaram inteiramente a cultura alfabética, a industria
cultural brasileira necessitou retroalimentar-se continuamente na cultura popular” (MARQUES
DE MELO in BELTRAO, 2004, p.11-12). Obviamente que essa mudanca vetorial acarreta em

mudancas e continuidades no produto final.

Entretanto, corroborando com a hip6tese desse trabalho, Ribeiro (2015) afirma que
“milagrosamente o povo, sobretudo o negro-massa, continua tendo erupgdes de criatividade”
(RIBEIRO, 2015, p.197). Aqui podemos relacionar a origem do samba e de tantas outras

manifesta¢des folcloricas regionais.

Outro aspecto defendido por Ribeiro (2015) é a compreensdo do Brasil como uma
empresa. Segundo o autor, o Brasil funciona como uma empresa escravista, comunitaria
jesuitica, com caracteristicas de “microempresa de producdo de géneros de subsisténcia e de
criacdo de gado, baseada em diferentes formas de aliciamento de mdo de obra” (RIBEIRO,

2015, p.133).

Ainda segundo Ribeiro (2015), havia algo que o autor chama de quarta esfera
empresarial que se sobrepujava sobre a escravocrata, a jesuitica e pecuarista, “constituida pelo
nucleo portudrio de banqueiros, armadores e comerciantes de importacdo e exportagdo”
(RIBEIRO, 2015, p.134). Essa esfera era responsavel pela intermediacio entre Brasil, Africa e
Europa, seja no comércio ou no trafico de escravos. Sua fungdo era “trocar mais da metade do
acucar e do ouro que aqui se produzia por escravos cacados na Africa, a fim de renovar o sempre

declinante estoque de mao de obra necessario para a sua produgdo” (RIBEIRO, 2015, p.134).

Essa intermediacdo alucinada foi, por séculos, 0 motor mais poderoso da civiliza¢do
ocidental. Aquele que mais afetou o destino do género humano pelo nimero espantoso
de povos e de seres que mobilizou, desgastou e transfigurou. Foi exercido sempre
eficazmente, da forma mais impessoal e fria, por honrados dignitarios, com o
sentimento de que se ocupavam de um negocio, muitas vezes, alias, dignificado como
a grande missao do homem branco como herdi civilizador e cristianizador (RIBEIRO,
2015, p.134).

Essa forma de compreender a formacao do Brasil nos traz um aspecto fundamental para

essa pesquisa: a formacédo da classe dominante. Ora, se partimos do principio de que o samba é
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comunicagdo marginal, portanto folkcomunicacional por esséncia, ha de existir uma classe
dominante. Sendo assim, Ribeiro (2015) pode nos ajudar novamente. Segundo ele, “toda a vida
colonial era presidida e regida, de fato, pela burocracia civil de funcionarios governamentais e
exatores, e pela militar dos corpos de defesa e de repressdo” (RIBEIRO, 2015, p.135). Tudo
isso tendo o abengoado e divino respaldo da “burocracia eclesiastica dos servidores de Deus,
consagrando, dignificando os que se ocupavam dos negdcios terrenos, sobretudo captando a
maior parte dos recursos que ficavam na terra, para com eles exaltar a grandeza de Deus nas
casas e templos” (RIBEIRO, 2015, p.135).

Essa classe dominante empresarial-burocratico-eclesiastica, embora exercendo-se
como agente de sua propria prosperidade, atuou também, subsidiariamente, como
reitora do processo de formacéo do povo brasileiro. Somos, tal qual somos, pela forma
que ela imprimiu em nés, ao nos configurar, segundo correspondia a sua cultura e a
seus interesses. Inclusive reduzindo o que seria 0 povo brasileiro como entidade civica
e politica a uma oferta de mao de obra servil (RIBEIRO, 2015, p.135).

Segundo Ribeiro (2015), a classe dominante aqui constituida sempre foi prodigiosa em
“recrutar, desfazer e reformar gentes, aos milhdes” (RIBEIRO, 2015, p.135). O autor ¢ enfatico,
acido e cético ao afirmar que o objetivo daquela classe “jamais foi criar um povo autbnomo,
mas cujo resultado principal foi fazer surgir como entidade étnica e configuracdo cultural um
povo novo” (RIBEIRO, 2015, p.135) ao custo da “deseuropeizacdo” dos brancos,

“destribalizagdo” dos indigenas e a “desafricanizacdo” dos negros.

Ao desgarra-los de suas matrizes, para cruza-los racialmente e transfigura-los
culturalmente, o que se estava fazendo era gestar a nos brasileiros tal qual fomos e
somos em esséncia. Uma classe dominante de carater consular-gerencial, socialmente
irresponsavel, frente a um povo-massa tratado como escravaria, que produz o que ndo
consome e sO exerce culturalmente como uma marginélia, fora da civilizag8o letrada
em que esta imersa (RIBEIRO, 2015, p.135).

Podemos, a partir de entdo, dialogar mais claramente com Beltrdo (1980). Se
defendemos a ideia de que o samba é uma manifestacdo folkcomunicacional, é porque ela é
marginal. Entretanto, compreender o porqué de sua marginalidade é fundamental. Para tal,
optamos por entender a origem do samba estudando um pouco da formacdo do povo que
inventou o samba. Vimos diferentes etnias que contribuiram para a formacéo do Brasil: negros
africanos, indigenas nativos e portugueses. Vimos também que, além do processo de
miscigenacdo no qual o Brasil foi palco sem precedentes, formou-se classes sociais com falécias
abissais de desigualdade. E é nesse complexo diagrama que podemos alinhar nossa pesquisa e

encontrar o terreno fértil do nascimento e desenvolvimento do samba.

Ribeiro (2015) chama essa classe oprimida de marginais, sendo eles principalmente

“negros e mulatos, moradores das favelas e periferias da cidade” (RIBEIRO, 2015, p.157).
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Podemos ver aqui que o autor ndo os divide em campo e cidade, como Beltréo (1980), embora,
para ambos, no contexto escravocrata o Brasil j& se desenhava urbano e, além do mais, pela
descricdo das profissdes que a classe marginal ocupa podemos ver que 0 campo e a cidade estdo
presentes. “Sdo os enxadeiros, os boias-frias, 0s empregados na limpeza, as empregadas
domeésticas, as pequenas prostitutas, quase todos analfabetos e incapazes de organizar-se para
reivindicar” (RIBEIRO, 2015, p.157). Embora, ainda segundo Ribeiro (2015), sejam incapazes
de se organizarem, ainda assim ‘“‘seu designio historico ¢ entrar no sistema, o que, sendo
impraticavel, os situa na condi¢do da classe intrinsicamente oprimida, cuja luta tera de ser a de

romper com a estrutura de classes” (RIBEIRO, 2015, p.157).

Essa estrutura de classes engloba e organiza todo o povo, operando como um sistema
autoperpetuante da ordem social vigente. Seu comando natural sdo as classes
dominantes. Seus setores mais dindmicos séo as classes intermédias. Seu nucleo mais
combativo, as classes subalternas. E seu componente majoritario sdo as classes
oprimidas, s6 capazes de explos@es catarticas ou de expressdo indireta de sua revolta.
Geralmente sdo resignadas com seu destino, apesar da miserabilidade em que vivem,
e por sua incapacidade de organizar-se e enfrentar os donos do poder (RIBEIRO,
2015, p.158).

A reflexdo de Ribeiro (2015) ajuda a justificar o porqué da folkcomunicacdo em uma
classe marginal: “s6 capazes de explosdes catarticas ou de expressao indireta de sua revolta”
(RIBEIRO, 2015, p.158). Aqui, encaixa perfeitamente a teoria de Beltrdo (1980),
principalmente no que tange a razdo de termos o lider folkcomunicacional; é uma pessoa que
consegue cooptar os sentidos e sentimentos dessas classes e, a0 mesmo tempo, transita por entre
a comunicacao em massa. No caso do samba, fica mais nitido ainda o movimento contréario e a

intensa trocar entre erudito e popular na sua génese, como veremos adiante.

Outro aspecto interessante que Ribeiro (2015) aponta € o fato de que “essas diferengas
sociais séo remarcadas pela atitude de fria indiferenga com que as classes dominantes olham
para esse deposito de miseraveis” (RIBEIRO, 2015, p.158). E 0 mais surpreendente é que,
depois de um momento de rechago para com as manifestacdes culturais, as classes dominantes
vao se utilizar dessas proprias manifestacbes marginais para alimentar sua industria cultural.
Talvez esse movimento va além e tenha resquicios dessa indiferenca entre classes, pois aquilo
que outrora fora uma manifestacdo marginal, com sentido e ac¢do, torna-se, assim, um produto
massificado, adequado as exigéncias do mercado urbano, sendo algo distinto daquilo que fora
originalmente. 1sso ndo quer dizer que o produto seja outro, necessariamente. Ha caracteristicas
que demonstrem continuidade e rupturas, o que torna o estudo de uma manifestagdo marginal

como o samba algo complexo.
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A ideia de compreender o brasileiro ¢ muito complexa, tanto que “s6 no presente século
tornou-se capaz de distinguir a multiplicidade de povos, confundida sob aquela designacéo, e
de apreciar suas verdadeiras caracteristicas culturais” (RIBEIRO, 2015, p.98) através da
etnologia brasileira. Embora o intuito ndo seja esse, € imprescindivel pelo menos

compreendermos 0s atores e 0 panorama propicio para esse desenvolvimento sui generis.

Assim, 0 negro e seus descendentes, ndao sendo branco, nem indio, nem negro; o
brasilindio, ndo indio, ndo europeu e ndo negro; e 0 portugués, que por mais identificado com
a metrépole, tinha somente ali sua superioridade (RIBEIRO, 2015), foram os ingredientes

principais desse caldeirdo chamado Brasil. E o resultado n&o poderia ser outro: vai dar samba.
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CAPITULO IV

E na batida da folkcomunicacdo que eu vou! O samba é
comunicac¢do marginalizada

Assim como fez o mestre Luiz Beltrdo (1980), compreender como se da o fenémeno é
fundamental para podermos classifica-lo como folkcomunicacional ou ndo. Entretanto, pela
complexidade que ¢ falar de musica, pedimos licenga para cometermos a audacia de expandir
0 meétodo beltraniano para além de como, para, também, porqué é subversivo e,

consequentemente, comunicacdo marginalizada.

Sendo assim, depois de uma breve “viagem no tempo” finalmente ancoramos em nosso
destino: o samba. Essa passagem pela Europa da era cristd, navegando com as naus lusitanas e
convivendo com os indigenas e africanos escravizados é fundamental para que possamos
compreender os porqués do samba e, assim, chegarmos nesse capitulo em como compreender

e encontrarmos elementos que caracterizem o género musical como folkcomunicacional.

Trataremos adiante da histéria do samba expandindo alguns porqués e, a0 mesmo
tempo, destacando algumas caracteristicas em contraponto com os elementos que discorremos
nos capitulos anteriores para, assim, explorarmos o como em se compreender a comunicagdo

marginalizada do samba.

Ademais, falaremos sobre a origem do termo samba. No segundo subcapitulo
discorreremos sobre a origem do carnaval e seus conceitos de uma forma mais amplas para,
entdo, dar sequéncia nas figuras dos precursores do samba e a ligacdo dessas pessoas com a as
praticas carnavalescas e as historias proprias de cada um. Reiteramos que, eventualmente,
trabalharemos alguns termos musicais que serdo explicados de acordo com a necessidade e

fluéncia do texto tanto para o leitor leigo, quanto para o iniciado em teoria musical.

4.1 Samba, Samba, Semba, Zamba, camba e zambra

Embora nos dias atuais a palavra samba designe um género musical especifico, em sua
etimologia, inicialmente, o termo teve diversos usos. Talvez a expressao no plural “sambas”

correspondesse melhor a ideia, mas o termo ficou mesmo conhecido no singular.

Segundo Lopes (2017), o termo € “corrente na lingua portuguesa desde, pelo menos, o

século XIX” (LOPES, 2017, p.247). Sua primeira definicao, no ano de 1888, foi “uma danca
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popular; sindnimo de xiba, catereté, baiano, fandango, candomblé etc.” (SOARES, 1954 apud
LOPES, 2017, p.247). No ano seguinte, 1889, o termo era considerado como uma “espécie de
bailado popular” (BEAUREPAIRE-ROHAN, 1956 apud LOPES, 2017, p.247). Vale ressaltar
aqui dois pontos: no Brasil, em 1888 foi declarada a abolicdo da escravatura e, em 1889, a
proclamagdo da republica. Ainda segundo o autor, “na década de 1940, Mério de Andrade
ampliava a conceituacdo para mostrar que o termo se aplicava, além da danca de roda, a
qualquer bailarico popular” (LOPES, 2017, p.247). Porém, ¢ somente no decorrer do século

XX que o termo se consolida para designar um género musical, o qual conhecemos hoje.

Finalmente, em 2001, o Dicionario Houaiss e Villar fechava a questdo, com a
definico seguinte: ‘Danga de roda semelhante ao batugue, com dangarinos solistas e
eventual presenca da roda de umbigada, difundida em todo o Brasil com variantes
coreograficas e de acompanhamento instrumental’. Acresce, além de outras acepgoes
do termo, a informag&o de que o nome designa, também, ‘género de cangdo popular
de ritmo geralmente 2/4 e andamento variado, surgido a partir do século XX’
(HOUAISS e VILLAR, 2001 apud LOPES, 2017, p.247).

Podemos, aqui, perceber outro indicio de que o samba pode ser folkcomunicacdo: em
sua etimologia, o termo refere-se, sempre, a festividades e manifestagdes culturais populares.
Ademais, a palavra samba é de origem africana, pois, segundo Lopes (2017), dentre as diversas
dancas africanas do Brasil colonia e império, “nas quais a umbigada era a principal
caracteristica, foram referidas como “batuque” ou “samba”, vocadbulo de origem certamente
banto-africana” (LOPES, 2017, p.247). Ora, se o termo que designa tais manifestacdes é de
origem africana, estd intimamente ligado a marginalidade — aqui no sentido literal de margem
— da sociedade, pois estamos falando dos africanos e africanas que foram trazidos aqui

escravizados pelo colono portugués.

Em abono a essa afirmacdo, informamos que o léxico da lingua cokwe, do povo
Quioco, de Angola, registra um verbo samba, com o sentido de “cabriolar, brincar,
divertir-se como cabrito (cf. Barbosa, 1989: 480). No idioma quicongo, palavra de
grafia semelhante, samba, designa uma espécie de danca em que um dancarino bate
contra o peito de outro (Laman, 1964 [1936]: 870). Segundo as primeiras hipoteses, 0
étimo do termo “‘samba” seria o verbo quimbundo semba, na acepcdo de “rejeitar”,
“separar”, (conforme consignado em Lopes, 2012: 226), em referéncia a0 movimento
fisico produzido na umbigada, que é caracteristica principal das dancas dos povos
bantos, na Africa e nas Américas (LOPES, 2017, p.247).

Ha&, porém, outra acepc¢édo do termo na lingua quimbundo que também se encaixa nas
caracteristicas do género. Segundo Lopes (2017), existe o significado, também, “de ‘galantear,
agradar, encantar’, correspondente, no quicongo, a um verbo homagrafo e homdéfono, traduzido
como ‘reverenciar, honrar’ etc.” (LOPES, 2017, p.247). Porém, enquanto na danga africana o

termo designa um “gesto de galanteio reverente e ndo uma ‘umbigada’” (LOPES, 2017, p.248),
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nas rodas de dangas brasileiras o gesto ¢ “mais um entrechoque de ventres —ai, sim —na classica
umbigada, e de peitos” (LOPES, 2017, p.248).

Por conta dessa diferenca de significados separados pelo Atlantico, ainda segundo
Lopes (2017), estudiosos do conceito associaram a “etimologia do termo “samba’ em uma outra
acepgao do verbo semba, que € a de “separar, apartar”, ocorrente na lingua bunda (mbunda), do
grupo Chokwe-Lunda, correspondente no quioco (chokwe) a semba, “cortar, separar’”’
(LOPES, 2017, p.248). Ja na lingua quimbundo, “a palavra de sonoridade semelhante, que
talvez se aproxime da ideia de “umbigo” ou “umbigada” é nzemba, colo, regaco” (LOPES,

2017, p.248).

O termo é tdo abrangente que transcende as fronteiras tupiniquins na América, sendo
que foi “no passado, usado ainda, na regido do rio da Prata, nas formas samba e semba, para
designar o candombe, danca popular local, cujo nome, também ocorrente no Brasil, tem a
mesma origem etimoldgica do vocabulo “candomblé™ (LOPES, 2017, p.248). H& também,
ainda segundo o autor, 0 uso do termo zamba na Bolivia, designando “antiga danga das festas

de coroacdo dos reis negros, bailada aos pares” (LOPES, 2017, p.248).

Lira Neto (2017) acresce mais algumas provaveis origens do termo. Para o autor, Samba,
“com maiuscula, na procedéncia mais remota, [era] uma divindade angolana protetora dos
cacadores” (LIRA NETO, 2017, p.52). H4a também, ainda segundo o autor, embora com
probabilidade menor, “um suposto parentesco ancestral com zambra, bailado ibérico de origem

moura, ou mesmo com ¢amba, um tipo de danga amerindia” (LIRA NETO, 2017, p.52)

Embora haja diferentes acepc¢des do termo, ha em comum o fato de que ele se refere a
uma danca de origem africana, seja ela de confronto ou galanteio, mas que tem na maioria das
suas significacOes a umbigada. Segundo Lira Neto (2017), a umbigada era uma das dancas dos
“povos bantos de Angola” (LIRA NETO, 2017, p.39), as quais eram rotuladas “pelos brancos
sob a designacédo genérica de ‘batuques’” (LIRA NETO, 2017, p.39).

Na época do Brasil coldnia, ainda segundo Lira Neto (2017), as dancas que carregavam
a ideia de galanteio expressas nos movimentos de conotacdo sexual chocavam os portugueses
e outros estrangeiros. “Eles se escandalizavam com a visdo de um casal de negros gingando no
meio de um grande circulo humano para, sob a cadéncia das palmas coletivas, inclinar os corpos
para tras e, ato continuo, fazer os respectivos ventres se encontrarem” (LIRA NETO, 2017,

p.39) em uma clara aluséo do ato sexual.
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A reacdo de repulsa que esses batugques provocavam nos portugueses e estrangeiros
acabaram por também aparecerem em outros espagos sociais como a imprensa brasileira do
século XIX. Se Beltrdo (1980) afirma que com a implantagdo dos “prelos e o surgimento e
popularizacdo dos jornais — primeiros veiculos de comunica¢do macica — que se verifica a
quebra dessa unidade de pensamento e agio” (BELTRAO, 1980, p.16) da comunicagio popular
para a comunicacao de massa €, além do mais, em nenhum momento “se procurou pesquisar a
maneira pela qual o povo reage as sugestdes que lhe sdo feitas” (BELTRAO, 1980, p.17)
enxergando as camadas mais pobres da populagdo “apenas como objeto de curiosidade, de
analise mais ou menos romantica e literaria” (BELTRAO, 1980, p.18), verificar como o samba

era tratado na imprensa pode ser um claro indicador de sua condicao social.

Segundo Lira Neto (2017), “costuma ser consenso que a palavra “samba” teria sido
grafada em letra de férma pela primeira vez em 1838, no jornal satirico pernambucano O
Carapuceiro” (LIRA NETO, 2017, p.52). Ainda segundo o autor, o texto escrito pelo padre
Miguel do Sacramento Lopes Gama, que lecionava retérica no seminario de Olinda, claramente
apresentava uma dicotomia entre o bom o e o mau, o popular ¢ o erudito, pois “fazia referéncia
em tom pejorativo a um certo “samba d’almocreves”, batuque considerado grotesco pelo autor
quando, por exemplo, comparado as dperas do compositor italiano Gioachino Rossini” (LIRA
NETO, 2017, p.52). Vale ressaltar que os almocreves “eram os trabalhadores encarregados de
conduzir burros de carga, 0 que associaria 0 samba a uma classe social inculta e abrutalhada”
(LIRA NETO, 2017, p.52). Lopes (2017) afirma que o samba essa denominagdo “parece ndo
apontar para uma forma ou modalidade especifica de canto ou danca: teria provavelmente
surgido da observagcdo de um grupo de almocreves” (LOPES, 2017, p.256), no qual,
“provavelmente negros ou ciganos, que se divertiam com um batuque, num intervalo de seu
trabalho” (LOPES, 2017, p.256). Entretanto, ainda segundo Lira Neto (2017), “ao se
escarafunchar os jornais de época, contudo, constata-se que o termo fora usado pela imprensa
oito anos antes” (LIRA NETO, 2017, p.52).

Na edicdo de 4 de agosto de 1830, sob o pseuddnimo de ‘O Imperialista
Constitucional’, um colaborador do Diario de Pernambuco j& o citara, também com
sentido negativo. Ao comentar a decisdo do governador das armas de transferir para
o interior da provincia alguns oficiais acusados de facilitar fugas de prisioneiros do
forte das Cinco Pontas, em Recife, 0 autor do texto protestara: ‘A ociosidade dispora
aos mais bem conduzidos a se entreterem nas pescarias de currais e trepacfes de

coqueiros, em cujos passatempos serdo recebidos com agrado a viola e o samba’
(LIRANETO, 2017, p.53).
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Além da forma como era tratado na imprensa, temos aqui outros elementos importantes
que diferem da légica eurocéntrica da musica, embora falemos ainda especificamente das
dancas que compde o0 samba: coletividade, ritmo e liberdade do corpo. A ideia de coletividade
contrap@e a ideia de hierarquia, no caso da musica no seu momento inicial da era crista, como
a figura de um sacerdote cantando em solo, por exemplo. Mesmo apds o periodo renascentista
no qual ha uma mudanga radical na concep¢do da(s) musica(s), ndo enxergamos construcdo

similar na historia da musica considerada socialmente “oficial”.

Ja o ritmo fica exposto “sob a cadéncia das palmas coletivas” (LIRA NETO, 2017, p.39),
sendo que o corpo é o centro das atencdes, esta no meio da roda. A roda como sendo fator
distintivo da musica eurocéntrica, pois na roda todos estdo em semelhante condicéo,
completamente diferente da disposicao fisica de uma igreja, na qual os bancos estéo enfileirados
apontando para o sacerdote, hierarquicamente e simbolicamente acima do seu publico.
Ademais, ha a figura feminina no centro da roda, na coletividade, no ritmo e na liberdade do
corpo, situacdo completamente impensavel no contexto cristdo europeu. A semente que
germina nessas dancas de rodas vem a brotar em diferentes partes do Brasil posteriormente.

Dessas rodas ancestrais de batuque derivaram os principais ritmos e dangas rurais
identificaveis nos mais diferentes confins do pais. Do jongo do Sudeste a embolada
nordestina, do tambor de crioula maranhense as chulas do Recdncavo Baiano, do
bambeld potiguar ao coco de praia cearense, todos parecem ter bebido da mesma fonte
original. Em comum entre eles, além da eventual troca de umbigadas, o
acompanhamento de palmas ritmadas, a percussdo intensa dos tambores e o padrao

caracteristico do canto responsorial — 0 solista entoa versos, por vezes improvisados,
seguido pelo estribrilho fixo em forma de coro (LIRA NETO, 2017, p.39).

Diante de tal panorama, antes de pensarmos em samba como género musical, vale
ressaltar algumas das dancgas que estavam no balaio intitulado samba. Segundo Lopes (2017),
englobava o catereté em Goids, o quimbete em Minas Gerais, a xiba no Rio de Janeiro, a toré
na Paraiba, tambor de crioula no Maranhdo, baido ou baiano em Pernambuco e a chula ou
fandango na Amazonia. (LOPES, 2017). Todas essas manifestacdes de matriz africana possuem
a umbigada como elemento central e todas sdo “formas ou expressdes do samba tradicional, de

nossas comunidades rurais” (LOPES, 2017, p.249).

Lopes (2017) ainda afirma que no ambiente rural “muitas vezes a palavra “samba” tanto
designa o evento onde a danca se realiza (“ontem o samba esteve melhor”)” (LOPES, 2017,
p.249), como também designa “a musica executada (“‘agora sou eu que tiro o samba’’)” (LOPES,

2017, p.249). Ainda segundo o autor, ha a referéncia da palavra samba no ambiente rural ao
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“grupo formado para dancar samba (“F. me falou que este ano o samba de Campinas ndo vem”)”

(LOPES, 2017, p.249).

Assim como vimos no capitulo anterior que, segundo Muggiati (1985), o blues na
América do Norte foi uma musica de resisténcia dos escravos, segundo Lopes (2017), “assim
como ocorrido nas plantagdes de algoddo do Delta do Mississipi, nos canaviais do Recéncavo
Baiano 0s negros usaram a musica como expressao de seu sofrimento e como consolo para as
dores da escravidao” (LOPES, 2017, p.250). Eles usaram, assim, a musica para se

comunicarem.

Além do mais, corroborando com a ideia de Freyre (2004) — também trabalhada no
capitulo anterior — de que no Brasil a0 mesmo tempo em que o negro escravizado foi inserido
no mundo do cristianismo, abriu-se um espaco para que as religibes de matrizes africanas
pudessem existir, Lopes (2017) afirma que como somente em algumas ocasides festivas 0s
escravos “tinham permissdo para cantar e dangar diante dos senhores, aos poucos alguns
elementos de outras culturas foram incorporados ao seu canto e ao ritmo de seus tambores”
(LOPES, 2017, p.250).

Sendo assim, essa “politica de assimilacdo” que “consistiu principalmente em dar aos
negros a oportunidade de conservarem, & sombra dos costumes europeus e dos ritos e doutrinas
catolicas, formas e acessorios da cultura e mitica africana” (FREYRE, 2004, p.438) possibilitou
a integracdo a cultura de matriz africana aqui perdurada da “viola portuguesa e o pandeiro, de

origem arabe” (LOPES, 2017, p.250).

Nascia ai, entdo, como observado em Sabino e Lody no livro Dangas de matriz
africana, um conjunto de linguagens unindo canto, danca e gestos funcionalmente
organizados, estabelecendo comunicacdo e transmitindo, sutilmente, sinais que tanto
podem traduzir simples divertimento quanto poder, sexualidade e forga criativa,
principalmente quando dancado em roda (LOPES, 2017, p.250).

Essa miscigenacdo cultural-musical — assim como a miscigenacdo sanguinea aqui
ocorrida — culmina, segundo Lopes (2017), no Rio de Janeiro, no samba de roda de origem
baiana, no qual “reforgou a africanidade ja presente na nascente masica popular, herdeira do
lundu, levando ao auge as iniciativas individuais das dancas de umbigadas” (LOPES, 2017,
p.250). Nesse formato de roda, o futuro samba tornar-se-ia comunicagdo e transmissao de
mensagens. E como ja argumentamos que € de origem marginal, temos aqui o indicio final de

que é comunicagdo marginal.
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Dessa forma, temos aqui mais um porqué. Para concebermos, agora, 0 como é marginal,
voltemos ao lundu. Segundo Tinhordo (1991), o tipo de can¢do denominada lundu possuia o
mesmo nome de uma “danca derivada das rodas de batuque dos negros africanos”
(TINHORAO, 1991, p.47). Segundo o autor, “sob a grafia mais frequente de lundum, existiu
desde o fim do século XVIII um tipo de cantiga cuja letra indicava uma inegavel procedéncia
brasileira” (TINHORAO, 1991, p.47). O fato para qual Tinhordo (1991) chama atengdo ¢ a
“aceitagdo pessoal ou indireta do carater negro e a preocupagao humoristica dos temas tratados”
(TINHORAO, 1991, p.48). Corroborando com o fato de que é uma danca de matriz africana,
Tinhordo (1991) afirma que essa danca era “praticada em Lisboa nos fins do século XVIII”
(TINHORAO, 1991, p.49). Vale ressaltar que tanto Tinhor&o (1998), como Holanda (2016) e
Freyre (2004) sdo categoricos ao afirmar a presenca africana em Portugal antes da chegada do

colono lusitano em terras brasilis.

As descricdes da danca do lundu — cuja referéncia mais antiga, usando esse nome de
lundu, é de 1780 — deixaram sempre claro que, se 0 seu ritmo de acompanhamento
bésico era o da percussao dos batuques dos negros escravos, a sua coreografia imitava
em grande parte a da danca espanhola denominada fandango (TINHORAO, 1991,
p.51).

Entretanto, segundo Tinhordo (1991), “a contribui¢do negra estava na umbigada”
(TINHORAO, 1991, p.52). Ainda segundo o autor, em pleno século XVIII, o lundu que era
“dancado apenas “nas humildes choupanas”, por negras e mulatas que batiam “sobre o chdo o

pé descalgo”, essa danca de umbigada comecgava entdo a ter acesso aos meios dos brancos”

(TINHORAO, 1991, p.52).

Vemos, assim, que a umbigada é traco caracteristico de culturas africanas e de extrema
importancia para o surgimento desse balaio chamado samba. “Tendo, entdo, a umbigada como

seu principal elemento definidor, as dangas folcloricas do amplo espectro do samba”

(TINHORAO, 1991, p.52), assim, foram formadas.

42 O abre alas que eu quero passar: 0 carnaval como manifestacdo
folkcomunicacional

Festa, folia, farra; a rua invadida por folides. Esses sdo somente alguns adjetivos e
descricOes para o Carnaval, festejo enraizado na cultura brasileira extremamente explorado
como objeto publicitario e largamente utilizado como elemento de identidade tupiniquim

perante outras na¢des. Se Tinhordo (1998) afirma que a marcha e o samba séo géneros musicais
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que surgem para “ordenar” o caos do carnaval, compreender essa manifestacao popular se faz

necessario.

T4ao significativos sdo, para as camadas populares urbanas, os festejos momescos, que
0 Brasil é conhecido no mundo inteiro como o pais que os celebra com maior
suntuosidade e entusiasmo, sobretudo no Rio, no Recife e em Salvador, onde os
desfiles das escolas de samba, clubes de frevo e os recentes ‘“trios elétricos”
proporcionam aos residentes e aos turistas nacionais e estrangeiros talvez os maiores
espetaculos de massa da Terra (BELTRAO, 1980, p.86)

Embora o Brasil tenha ganhado fama de “patria do carnaval” (BELTRAO, 1980, p.87),
0 que pouca gente sabe € que a origem desse fendmeno ndo é brasileira. Segundo Beltrdo
(1980), desde civilizacGes antigas através de diferentes formas em diferentes épocas, havia um
tempo no qual “os papéis sociais se invertiam, caiam as barreiras dos preconceitos, afrouxavam-

se 0s lagos que, no cotidiano, criavam a conten¢ao e o comedimento” (BELTRAO, 1980, p.87).

Segundo defini¢do genérica, o carnaval é uma festa popular coletiva, que foi
transmitida oralmente através dos séculos, como heranca das festas pagés realizadas
a 17 de dezembro (Saturnais — em honra ao deus Saturno na mitologia grega®?) e 15
de fevereiro (Luperciais — em honra ao deus P&, na Roma Antiga) (LAPICCIRELLA,
1996, p.06).

Ainda segundo Lapiccirella (1996), alguns estudiosos sustentam a origem do carnaval
em festas e orgias para celebrar o surgimento da primavera. Ainda ha outros autores que
sustentam a origem do carnaval como sendo egipcia, constituindo um culto a deusa isis. Porém,
jano inicio da Era Crista, a Igreja da novo sentido a festa, punindo (alguns) abusos que nela
existiam. Mas ha de ressaltar que, mesmo assim, existe uma certa tolerancia da propria Igreja
quanto as festividades (LAPICCIRELLA, 1996).

Entretanto, se o catolicismo ndo adotou o carnaval, suportou-o com certa tolerancia,
ja que a fixacdo do periodo momesco gira em torno de datas pré-determinadas pela
propria igreja. Tudo indica que foi nesse periodo que se deu a anexacéo ao calendario
religioso, pois o carnaval antecede a Quaresma. E uma festa de caracteristicas pagas
que termina em peniténcia, na dor de Quarta-feira de Cinzas (LAPICCIRELLA, 1996,
p.06).

As festividades cristas — e aqui falamos do préprio carnaval — originalmente comegavam
em dezembro, pois compreendiam os festejos de Natal, Ano Novo e de Reis. Nesse periodo
predominavam alguns disfarces e jogos (LAPICCIRELLA, 1996). Porém, acabou por ser

proibido por Roma durante certo periodo devido aos excessos; e no carnaval romano “viam-se

52 Sabe-se que a partir da conquista da Grécia pelo Império Romano, os deuses que faziam parte do pantedo grego
tiveram seus nomes trocados por nomes de planetas e constelagdes. Portanto, ha indicios aqui de que o autor trocou
a origem do deus Saturno, sendo ele também romano. Tal aspecto levanta a possibilidade de que ndo podemos
afirmar através da reflexdo de Lapiccirella (1996) a origem grega do carnaval. Porém, ndo podemos descartar um
erro de grafia, edicdo ou simplesmente uma falha na reflexdo do autor. Uma pesquisa mais aprofundada se faz
necessaria.
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corridas de cavalo, desfiles de carros alegoricos, brigas de confetes, corridas de corcundas,
langamentos de ovos e outros divertimentos” (LAPICCIRELLA, 1996, p.06), comportamento
semelhante ao carnaval brasileiro contemporaneo®. Ja o baile de mascaras € introduzido nas
festividades durante o papado de Paulo II e ganha forga “nos séculos XV e XVI. [...] Em Veneza
e Florenca, no século XVIII, as damas elegantes da nobreza utilizavam-na como instrumento
de sedugdo” (LAPICCIRELLA, 1996, p.06).

Bem como a origem da festividade, a origem do nome também é controversa.
Lapiccirella (1996) afirma que alguns estudiosos contam que o “vocabulo advém da expressao
latina “carrum novalis” (carro naval), uma espécie de carro alegérico em forma de barco”
(LAPICCIRELLA, 1996, p.06) que na época do Império Romano ganhava as ruas e abria as
festividades. Porém, o autor nos mostra outra possibilidade para o nome: “‘carnem levare’,
modificada depois para “carne, vale!” (adeus, carne!), palavra originada entre os séculos XI e

XII que designava a quarta-feira de cinzas e anunciava a supressao da carne devido a Quaresma”

(LAPICCIRELLA, 1996, p.06).

O sincretismo que envolve o desenvolvimento brasileiro nos Gltimos cinco séculos
também se faz presente no carnaval. E lugar comum em mdsicas e marchinhas carnavalescas,
bem como em fantasias de bailes e blocos, as figuras do Pierrd, Arlequim e Colombina. Porém,
esses personagens que formam um “tridngulo amoroso” sdo também importados. Todos sdo
personagens da Comédia Italiana, oriundos de “uma companhia de atores que se instalou na
Franca entre os séculos XVI e XVIII para difundir a Commedia dell’ Arte, forma teatral original
com tipos regionais e textos improvisados” (LAPICCIRELLA, 1996, p.07). A historia gira em
torno da Colombina, “uma criada de quarto esperta, sedutora e voluvel, amante do Arlequim,
[que] as vezes vestia-se como arlequineta, em trajes de cores variadas, como os de seu amante”
(LAPICCIRELLA, 1996, p.07). Ele, por sua vez, usava trajes feitos de “retalhos triangulares
de varias cores. Representa o palhago, o farsante, o comico” (LAPICCIRELLA, 1996, p.07). J&
o Pierr6 era uma figura sentimental e “tem como uma de suas principais caracteristicas a

ingenuidade” (LAPICCIRELLA, 1996, p.07).

53 Aqui nos referimos, principalmente, ao carnaval de rua, o qual segue uma légica completamente diferente dos
desfiles de Escolas de Samba e bailes da elite brasileira, embora carro alegérico seja parte constituinte dos desfiles.
%% Ao demonstrar a origem do termo como sendo oriundo do Latim, temos mais indicios para afastar a origem do
carnaval da Grécia Antiga. Porém, ainda reiteramos: uma pesquisa mais aprofundada se faz necessaria para suprir
essa lacuna.
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Podemos perceber nesse breve panorama que a festividade importada por nds tem sua
origem em manifestaces populares nas quais as ruas séo tomadas por folides em um paradoxo
entre o tempo profano e sagrado no qual até mesmo 0s excessos sao tolerados e praticados. E 0
mais interessante até aqui: “ao contrario do que se imagina, a origem do carnaval brasileiro ¢

totalmente europeia” (LAPICCIRELLA, 1996, p.07).

A comemoracdo carnavalesca data do inicio da colonizagdo, sendo uma heranca do
entrudo portugués e das mascaradas italianas. Somente muitos anos mais tarde, no
inicio do século XX, foram acrescentados os elementos africanos, que contribuiram
de forma definitiva para o seu desenvolvimento e originalidade (LAPICCIRELLA,
1996, p.07).

Segundo Tinhor&o (1997), em terras tupiniquins, no ano de 1641, o entdo governador
do Rio de Janeiro, Salvador Correia de Sa, promoveu um carnaval de uma semana para dar
vivas a D. Jodo IV, através de uma encamisada® com 166 cavaleiros, incluindo ele préprio.
N&o houve relacdo com as datas cristds nesse primeiro momento. No século XVIII houve
comemoracdes em 1711, 1720, 1763 e 1786, todos relacionados com comemoragdes da Corte.
(TINHORAO, 1997)

Nos anos em que nao se tinha comemoragdes especificas, “os cariocas participavam, na

época normal, da espécie de vale-tudo que se denominava entrudo” (TINHORAO, 1991, p.

147). O entrudo portugués era uma festividade que se populariza no século XVII. Era ela que

marcava o inicio das solenidades da Quaresma. O termo, derivado do latim “introitos”,

significava “entrada” ou “comec¢o”, palavra etimologicamente semelhante a “introdugdo”.

Embora também de origem pagd, a festividade lusitana passou a fazer parte do calendario
cristdo como ja descrito acima.

Era uma brincadeira de rua muitas vezes violenta, onde se cometia todo tipo de abusos

e atrocidades. Era comum os escravos molharem-se uns aos outros, usando ovos,

farinha de trigo, polvilho, cal, goma, laranja podre, restos de comida, enquanto as

familias brancas divertiam-se em suas casas derramando baldes de &gua suja em

passantes desavisados, num clima de quebra consentida da extrema rigidez da familia
patriarcal (LAPICCIRELLA, 1996, p.07).

O carnaval brasileiro era um espelho do entrudo portugués, festividades completamente
distintas dos festejos carnavalescos da Italia Renascentista (LAPICCIRELLA, 1996).
“Enquanto durou o entrudo, que era extremamente individualista (a graca era molharem-se e

sujarem-se uns aos outros), a festa que depois seria o carnaval era brincada em casa pelas

%5 Antiga manifestacdo popular em que grupos de mascarados, anunciadores de festas populares regionais, saiam
as ruas, empunhando archotes e trajando amplos e compridos camisoldes. (DICIONARIO PRIBERAM, 2017.
Disponivel em: <https://www.priberam.pt/dIpo/>. Acesso em: 10.02.2018.
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familias, e na rua pelos escravos e a ralé” (TINHORAO, 1997, P.18). Tinhordo (1991) é
enfatico: “O entrudo era brutal. Pouca gente das camadas médias da populacéo tinha coragem
de sair a rua durante o carnaval, tal era a violéncia dos jatos de agua disparados de grossas
seringas de metal, e a porcaria das tinas de detritos vazados do alto das janelas” (TINHORAO,
1991, p. 119). Podemos, assim, ja perceber uma nitida distingcdo de classe nas festividades do

carnaval.

Com relagdo a musica dessas festividades, pode-se afirmar que tudo era ainda precario,
pois n&o possuia ritmo ou melodia prépria. E somente a partir do século XIX com a importacio
dos bailes de méascaras europeus que se pode perceber que a masica passa a se desenvolver de
forma mais sofisticada do que antes (LAPICCIRELLA, 1996). Nesses bailes, as mascaras eram
“confeccionadas em cera muito fina ou em papeldo, simulando caras de animais, caretas, entre
outras representacoes” (LAPICCIRELLA, 1996, p.08). Ainda segundo o autor, 0 uso de
fantasias vem logo em seguida das mascaras nesse mesmo periodo. O primeiro baile de
mascaras “que se tem noticia no Brasil foi realizado no Hotel Itdlia (largo do Récio, RJ) em
1840, por iniciativa dos proprios proprietarios italianos, empolgados pelo sucesso dos grandes
bailes de méscaras da Europa” (LAPICCIRELLA, 1996, p.08). A primeira matiné acontece no
ano de 1907 por conta da realizacdo de um baile infantil (LAPICCIRELLA, 1996). Porém,
segundo Tinhordo (1997), a experiéncia ia além: era a forma que as pessoas das camadas mais

altas pudessem também participar da festividade.

Assim, foi para que também as pessoas “de boa sociedade” pudessem participar da
brincadeira, que em 22 de janeiro de 1840 se realizou no Rio o primeiro baile de
mascaras: o baile do Hotel Italia, no Largo do Rossio®®, no mesmo local em que se
ergueria depois o Teatro S8o José, hoje Cinema S&o José, na Praca Tiradentes
(TINHORAO, 1991, p. 148)

Devido a brutalidade que herdamos do entrudo lusitano, ndo é de se admirar que a
“Policia, pressionada pelo moralismo das “familias”, voltava-se cada vez mais contra o estilo
de brincadeira do grosso do povo, no sentido de abolir o entrudo” (TINHORAO, 1991, p. 148).
Por isso os bailes de méscaras: “o ideal das pessoas finas (...) era o carnaval veneziano, cuja

delicadeza seria simbolizada na criagdo do confete” (TINHORAO, 1991, p. 148).

Novamente, € possivel afirmar que existe uma nitida separacdo na maneira de se
comemorar o carnaval entre as classes altas e baixas da populacdo. No mesmo periodo surgem

0s primeiros clubes e agremiagdes denominadas “sociedades”, as quais predominavam no

5 Cada autor usa uma grafia diferente: largo do Récio (LAPICCIRELLA, 1996); Largo do Rossio (TINHORAO,
1997).
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carnaval carioca. E nesse momento que a “classe média preparava-se para invadir as ruas com

outra novidade europeia: os desfiles de carros alegoricos” (LAPICCIRELLA, 1996, p.08).

A primeira vitoria seria alcancada com o desfile, em 1857, do préstito das Sumidades
Carnavalescas, logo seguido do da Unido Veneziana e, a partir de 1858, dos Zuavos,
atraindo a atencdo da propria familia imperial, que vinha do Paco para aplaudir “a
rapaziada alegre” (TINHORAO, 1991, p. 148).

Algo interessante de se destacar nesse momento é o fato de que essas agremiagoes
competiam entre si através de “suas alegorias ¢ satiras ao governo” (LAPICCIRELLA, 1996,
p.08). Aqui podemos nitidamente evocar Beltrdo (1980), pois o fundador da folkcomunicagéo
enxergou exatamente nessas manifestagdes populares uma maneira de transmitir mensagens

gue essas pessoas que nao tinham acesso aos meios de comunicagdo em massa enviavam.

Dai é que surgem, vao tomando forma, cristalizando-se as ideias-motrizes, capazes
de, em dado instante e sob certo estimulo, levar aquela massa aparentemente
dissociada e apéatica a uma acdo uniforme e eficaz. (...) E, de repente, floresce na rosa
da opinido nas manifestacdes artisticas e folcléricas, ou frutifica — pomo de acdo — nos
movimentos insopitaveis de massa que concretizam a vontade popular (BELTRAO,
2004, p.117-118).

Na descricdo apresentada por Lapiccirella (1996) falamos de satiras ao governo, uma
forma de demonstrar descontentamento, de externar aquilo que estava no amago daqueles
folides, algo que “floresce na rosa da opinido nas manifestacGes artisticas e folcloricas, ou
frutifica — pomo de agdo — nos movimentos insopitaveis de massa que concretizam a vontade
popular” (BELTRAO, 2004, p. 118). Outro aspecto que vale nossa atencdo é o fato de que
Lapiccirella (1996) apresenta uma nova classe social que ndo é explorada por conta do dualismo
de Beltrdo (1980): a classe média. Essa caracteristica indica o quao complexo é compreender e
estudar a formacéo brasileira em seu desenvolvimento sui generis. “A nascente classe média
[...] resolvera o seu problema de participacdo da festa coletiva com a criacdo dos preéstitos
imitados do carnaval veneziano” (TINHORAO, 1997, p.18).

Fica o questionamento: haveria espaco para as manifestacdes folkcomunicacionais na
classe média? Aparentemente sim. Ndo ha nome mais representativo do que classe média, pois
essa classe transita entre festejos elitizados e populares. Ademais, veremos adiante que essa
classe passa a fazer parte dos produtores do samba. Para muito além do nome, temos a separagédo

fisica das classes que corrobora para o surgimento da classe média.

No Rio de Janeiro, a abertura da “Avenida Central (Avenida Rio Branco) [...] estava
destinada a polarizar para o seu asfalto o carnaval mais bem comportado da classe média e das

elites” (TINHORAO, 1991, p. 152). E muito interessante também o fato de que, ao se tratar de
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classe média, o conceito sempre esté atrelado a elite (classe média e elite). E como se houvesse
uma tentativa — podendo até ser inconsciente ou ndo — de separar a pobreza das demais classes.
Ainda segundo o autor, essa separacao também se deu por conta do “aparecimento das primeiras
industrias e da multiplicacdo dos novos servicos publicos, como os de bondes, luz e gas,
principalmente” (TINHORAO, 1991, p. 152).

Ainda no século XIX, segundo Lapiccirella (1996), ha um acontecimento que muda a
maneira de se fazer carnaval: o surgimento do Zé Pereira. O autor afirma que era o apelido ou
até mesmo o nome do “cidaddo portugués José Nogueira de Azevedo Paredes, supostamente o
introdutor no Brasil do habito portugués de animar a folia carnavalesca ao som de bumbos,
zabumbas e tambores, anarquicamente tocadas pelas ruas” (LAPICCIRELLA, 1996, p.08).
Posteriormente, esses instrumentos sao sucedidos pela “cuica, o tamborim, o reco-reco, o0
pandeiro e a frigideira, instrumentos que acompanhavam os blocos de ‘sujos’ e que hoje
animam nossas escolas de samba” (LAPICCIRELLA, 1996, p.08). Mesmo com todo esse
percurso que comega 14 na Europa, ¢ na “esfera popular que o carnaval adquiriu formas

genuinamente auténticas e brasileiras” (LAPICCIRELLA, 1996, p.08).

Com a constante repressdo ao entrudo, o povo viu-se obrigado a disciplinar as
brincadeiras de rua, passando a utilizar a organizagdo das procissdes religiosas para a
comemoracdo do carnaval: apareciam entdo os blocos e cordBes, grupos que
originariam mais tarde as escolas de samba. Formados por negros, mulatos e brancos
de origem humilde, os corddes animavam as ruas ao som dos instrumentos de
percussdo. Sofreram forte influéncia dos rituais festivos e religiosos trazidos da
Africa, legando para as geracdes seguintes o costume de se fantasiar no carnaval
(LAPICCIRELLA, 1996, p.08-09).

Esses corddes ja possuiam musicas proprias que eram comandadas por mestres com
apito e possuiam estandarte, coisas que vemos hoje nas escolas de samba. Da mesma época sdo
os ranchos; uma espécie de agremiacao mais humilde. Aparecem para o carnaval carioca
também no século XI1X, porém ja existiam anteriormente por influéncia religiosa: eram grupos
gue andavam pela cidade pedindo agasalhos em casas de familia (LAPICCIRELLA, 1996).

Outra heranca da época dos corddes € o desfile.

Era assim. Os cordfes iam passando. Os donos das funerarias, sentados com as
familias em cadeiras na calgada, recebiam a homenagem dos porta-estandartes, que
se exibiam numa parada, como fazem hoje as escolas de samba diante do palanque da
comissdo julgadora. Se o comerciante gostava do corddo, fazia um aceno. O estandarte
era abaixado, e ele enfiava na ponta uma pequena coroa. Assim, quando esses blocos
de folides apareciam no quadrado da Praca Onze, vinham j& exibindo a maior ou
menor quantidade de coroas conquistadas (COSTA apud TINHORAO, 1991, p. 119)
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Tinhordo (1997) é mais especifico e os denominam como Ranchos Carnavalescos. Eles
formaram “a primeira manifestagio®’ popular do Rio de Janeiro, (...) e devem sua estilizacéo
aos baianos que formavam o grosso dos moradores da zona da Satde” (TINHORAO, 1997,
p.18), sendo uma adaptacdo dos Ranchos dos Reis Nordestinos. Segundo o autor, essa regiao
do Rio de Janeiro era o local onde se movimentava a mercadoria a ser exportada: o café do vale
do Paraiba. Assim, para o “transporte das sacas de 73 quilos exigia-se um tipo de trabalhador
rijo e musculoso, que era sempre o trabalhador escravo” (TINHORAO, 1997, p.18). Porém,
com a decadéncia do sistema cafeeiro e a abolicdo da escravidao, essa médo de obra encontrou
terreno onde 0 “trabalho urbano mais compativel com a sua falta de qualificagdo e a forga dos
seus musculos era o trabalho do porto” (TINHORAO, 1997, p.19), exatamente na regido onde
surgiram os primeiros ranchos. Consequentemente, “se tornara possivel obter nos campos da
religifo, da muUsica e dos costumes uma sintese brasileira da cultura africana®®” (TINHORAO,
1997, p.19). Outro aspecto relevante que podemos elucidar através dessa descricdo do autor €
o fato de que o escravo, mesmo quando deixa de ser escravo, exerce as mesmas funcdes no
mesmo lugar. Sendo assim, “por possuir letra e misica proprias, acabaram por criar um género
musical cadenciado, com grande riqueza melddica: a marcha-rancho” (LAPICCIRELLA, 1996,

p.09). A figura do mestre-sala é heranga desse fendbmeno.

Procedentes de nucleos rurais onde se cultivaram os ranchos de Reis, mas a0 mesmo
tempo bastante urbanizados para saberem adaptar essa manifestacdo folclérica a
realidade da festa citadina do carnaval, os baianos da Sadde criaram por volta de 1870
o0s primeiros ranchos carnavalescos cariocas. Ora, nesses ranchos, onde se cantavam
em marcha as quadras e as solfas mais populares entre os negros da Bahia, também se
“arrojava o samba”, isto ¢, também se incluia um ritmo e um sapateado que nada mais
eram do que uma estilizagdo da vigorosa coreografia do batuque (TINHORAO, 1997,
p.19).

Outra forma de se fazer carnaval que também nasce no Rio de Janeiro é o corso, em
meados de 1900. Era uma espécie de desfile de carros que ndo tinha capota ocupados por
pessoas que brincavam com outros carros e pedestres. Nesse periodo se popularizam o langa-
perfume, a serpentina e confete. O corso desaparece com o aumento do trafego de veiculos,

custo da gasolina e a descentralizacdo do carnaval (LAPICCIRELLA, 1996). Por falarmos aqui

57 Reconhecemos aqui um paradoxo na ideia do autor: no seu livro de 1998, Tinhoréo classifica a mUsica de
barbeiro como uma das primeiras manifestacdes populares urbanas. Ja em seu livro de 1997, a primeira
manifestacdo popular é o rancho carioca. N&o identificamos aqui se é por questdes geograficas, sendo a musica de
barbeiro também da Bahia ou se simplesmente pode-se considerar essa casualidade como sendo fruto do
desenvolvimento da pesquisa do autor. Propomos, assim, considerar ambas as manifestacdes populares como
pioneiras e precursoras de nosso objeto de estudo.

%8 Tinhordo defende em diversas de suas obras a importdncia do fluxo migratério de baianos vindos
especificamente do Recdncavo para o Rio de Janeiro como ponto chave para o desenvolvimento da cultura popular
carioca, chegando até a moldar muito da cultura popular brasileira.
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de carros, fica nitido que esse tipo de comemoragdo carnavalesca restringia as pessoas mais

pobres e beneficiava elite e classe média.

A moda surgiu no carnaval de 1907, quando as filhas do entdo presidente Afonso
Pena, fizeram um passeio no automovel presidencial, pela via carnavalesca, de ponta
a ponta, estacionando depois defronte a porta de um edificio, de onde apreciaram a
festa. Fascinados pela ideia, os folides que tinham carro comecaram a desfilar pela
avenida, realizando calorosos duelos com outros veiculos (LAPICCIRELLA, 1996,
p.09).

A primeira musica feita especificamente para o carnaval e que se torna um marco para
a historia brasileira foi a marcha O abre alas, composta em 1899 pela maestrina Chiquinha
Gonzaga, se tornando conhecida até os dias de hoje. “De compasso binario, com acento no
tempo forte (primeiro tempo), eram inicialmente mais lentas para que seus dancgarinos
marchassem em seu ritmo [...] conhecidas também como marchinhas” (LAPICCIRELLA,
1996, p.09). Com o passar dos anos, popularizou-se esse estilo musical como carnavalesco.
Segundo Tinhordo (1997), mais do que um estilo musical, as marchinhas mostram o

intercambio cultural entre classes.

Quando a maestrina Chiquinha Gonzaga compds em 1899 a marcha ‘O Abre Alas’, a
pedido dos crioulos componentes do corddo Rosa de Ouro, nada mais fez que
aproveitar — segundo ela mesma confessaria — 0 ritmo marchado que 0s negros
imprimiam as musicas barbaras que cantavam enquanto avangavam pelas ruas entre
volteios, requebros e negacas (TINHORAO, 1997, p.19).

Sendo o Brasil um pais de propor¢des continentais, ndo é estranho o carnaval se
desenvolver de maneira distinta em diferentes locais, muito além da entdo capital Rio de
Janeiro. Em Olinda e Recife, no estado de Pernambuco, temos o frevo — estilo musical de ritmo
alucinante — e o maracatu, surgido nas “senzalas, quando os negros prestavam homenagem aos
seus antigos reis africanos” (LAPICCIRELLA, 1996, p.09). Ja na Bahia, especificamente no
carnaval de Salvador, tudo comega “efetivamente em dezembro, com a abertura dos festejos
pela festa da Conceigao da Praia” (LAPICCIRELLA, 1996, p.09). A grande atracéo nos dias de
hoje sdo os trios elétricos (caminhdes com palco e alto-falantes extremamente potentes) que
percorrem um circuito no qual os foliGes vao atras curtindo a festa, manifestacdo essa que
Beltrdo (1980) classifica como irmdo cacula do frevo. Em Sdo Paulo, o carnaval segue 0s
moldes do carnaval carioca (LAPICCIRELLA, 1996), embora venha ganhando novos

contornos nos ultimos anos através do crescimento do carnaval de rua.

Talvez pela sua origem pernambucana, a maior contribuicdo de Beltrdo (1980) para o
estudo do carnaval se da nas folias de Recife (frevo e maracatu), conquanto também tenha

estudos sobre o carnaval carioca. Ao classificar essas manifestacfes populares como
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folkcomunicacionais, podemos enxergar semelhancas entre os carnavais do Rio e Pernambuco,

principalmente no que tange sua organizagao social.

Segundo Beltrdo (1980), a religiosidade popular é elemento central em Recife e outras
cidades interioranas. Um dos aspectos no qual o autor debruca sua reflexdo é no maracatu.
Manifestacdo popular recifense, € uma forma de congada, herangca da propria formacao
tupiniquim.

Trata-se, na verdade, de um dos tipos (e possivelmente o mais nobre e antigo) das
congadas, autos brasileiros surgidos entre os negros de diversas tribos ou nagdes
africanas que, a partir do século XV1, foram trazidos para o trabalho escravo na recém-
descoberta colbnia lusa. Dentre essas na¢cdes (Congo, Nagd, Cambinda, Benguela,
etc.), a que mais se destacava pelo nimero e ascendéncia que logo conquistou era a
primeira. Os negros, aos quais se buscava, como aos indios, impor a fé catdlica, se
reuniram, ao longo dos cem anos seguintes, em irmandades religiosas, sobretudo as
que invocavam Nossa Senhora do Rosario dos Homens Pretos, Sdo Benedito ou Santa

Ifigénia, objetivando desse modo a sua integracio na sociedade colonial (BELTRAO,
1980, p.87-88).

Podemos enxergar aqui a importancia dessas formas de integracGes sociais, algo
parecido com o que discorremos sobre os cordfes ou sumidades carnavalescas cariocas.
Segundo Beltrao (1980), foi no interior dessas irmandades que “nasceu o maracatu, entdo
denominado nagdo ou afoxé” (BELTRAO, 1980, p.88), sendo a coroacdo do Rei do Congo -
obviamente de forma simbdlica - em terras tupiniquins. A respeito da musica desse ritual, havia
a “orquestra de “baque virado”, ou seja, formada exclusivamente por instrumentos de
percussdo” (BELTRAO, 1980, p.89), reafirmando ainda mais sua identidade africana. Existia
uma organizagdo harmdnica nesse ritual, de forma que cada elemento/integrante tenha sua
posicéo na hierarquia e determinado momento de destaque, como em um desfile (BELTRAO,
1980). Durante esse ritual, o “cotidiano é esquecido por 3 dias de sonho e a quarta-feira de
cinzas constitui uma volta a realidade” (LIMEIRA apud BELTRAO, 1980, p.91). Vemos aqui

também mais um aspecto do sincretismo religioso: o carnaval no calendério cristdo.

Ja o frevo recifense, embora tenha trajeto parecido com o maracatu, possui algumas
diferencas. Para Beltrao (1980), € no frevo que a multidao “em transe, num discurso musical e
coreografico de inigualavel veeméncia entre quantos proferem as categorias marginalizadas”
(BELTRAO, 1980, p.95) expressa seus sentimentos. A musica que embala a folia é uma
“marcha com divisdo em binario e andamento semelhante ao da marchinha carioca, mas com
uma execucdo vigorosa e estridente de fanfarra” (BELTRAO, 1980, p.96). Ja a danga ¢ uma
“estilizacdo dos movimentos ofensivos € defensivos do jogo de capoeira, que 0s escravos bantos
de Angola haviam trazido para o Brasil” (BELTRAO, 1980, p.96).
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Embora ndo titubeassem em utilizar armas brancas, como a peixeira ou a navalha, o
seu forte eram as rasteiras, os pulos, 0s ponta-pés, os rabos-de-arraia, as tesouras. O
crescimento da repressao policial levou os capoeiras a exibirem sua agilidade e seus
trejeitos ao ritmo dos dobrados das bandas de musica da cidade (BELTRAO, 1980,
p.96).

Outro aspecto interessante do frevo é que ele nasceu dentro de clubes. Eles eram
agremiacdes populares que tinham por fundamento reunir pessoas de distintos oficios, como
varredores, ferreiros, talhadores, por exemplo, para, além de animar as festas carnavalescas,

ensinar e desenvolver as habilidades dos socios.

Teriam nascido das antigas corporacdes ou associa¢fes profissionais que reuniam
artesdos, escravos ou libertos, e que, além de proporcionarem a aprendizagem da
prépria arte, buscavam desenvolver certas habilidades de cada filiado, entre os quais
0 pendor para a musica e para danca (BELTRAO, 1980, p.97).

A pesquisa de Beltrdo (1980) sobre o carnaval pernambucano nos mostra a troca social,
intercultural e, principalmente, a dindmica comunicacional daqueles grupos marginalizados
que, assim como no carnaval carioca, ddo margem para O autor criar 0 conceito de

folkcomunicacdo, pois ele enxerga além do discurso religioso, os anseios daquele publico.

Mas ndo é soO: o discurso carnavalesco insere manifestagcdes que, ‘ndo possuindo
conotacdo religiosa, séo susceptiveis de expressar aspectos cruciais da estrutura da
sociedade em que ocorrem’ (grifo nosso®%) — como o observa Leopoldi®, para quem
o carnaval é ‘um momento sui generis de relacionamento social, cuja énfase recai
sobre o congracamento dos agentes, numa aparente supressdo das barreiras sociais
que os segregam (em termos de grupos, classes, diferengas de sexo, etc.) ... um periodo
polar de ‘distensdo’ social e, consequentemente, propicio ao abrandamento das
formalidades prdprias ao relacionamento social... 0 momento adequado & emergéncia
de manifestagdes rituais de celebracdo dos aspectos ‘comunitarios’ da estrutura social’
(BELTRAO, 1980, p.93)

Diante de todo esse panorama, podemos compreender a importancia do carnaval para
Beltrdo (1980). Para ele é muito mais do que uma simples festa. Vai além de manifestacdo
musical ou religioso. Quebra barreiras, nos apresenta novos paradigmas para a compreensao da
nossa propria dindmica sociocultural. Refere-se, também, a “ilusoria ascensao social que a
fantasia (rei, principe, guerreiro, nobre) [...] lhes confere” (BELTRAO, 1980, p.94). E um
fendmeno comunicacional riquissimo que nos possibilita compreender melhor a sociedade em
que estamos inseridos. E, dado o objeto dessa pesquisa, amplia nossa capacidade para

compreender o samba como manifestagdo folkcomunicacional.

Em outras palavras, é como se o ‘inconsciente coletivo’ da sociedade reafirmasse
periodicamente a integracéo de todas as categorias sociais sobre as dissen¢des que
a proépria estrutura acarreta... Assim, de uma parte, 0s sambistas — e por extensdo as

% Grifo do autor.
60 Citagdo usada por Beltrdo (1980): LEOPOLDI, José Savio. Escolas de Samba, Ritual e Sociedade. Petropolis:
Vozes, 1978.
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camadas subalternas da sociedade — podem sentir-se compensados pela auséncia de
participacéo efetiva no conjunto social de que fazem parte; e, de outra, 0s setores
dominantes atualizam nessa encenacdo carnavalesca alguns pressupostos ideolégicos
nacionais, de que a “integra¢do social” e a “miscigenagdo racial” constituem
ingredientes fundamentais. Portanto, figurantes e assistentes, em suma, toda a
sociedade neles representada celebra ritualmente sua potencialidade social,
dramatizando, na manifestacdo carnavalesca, a integracdo dos seus elementos
(BELTRAO, 1980, p.93-94).

4.3 O morro foi feito de samba, de Samba, pra gente sambar: o impacto da

urbanizacao carioca no desenvolvimento do samba

Vimos anteriormente a importancia do carnaval e a complexidade do termo sambo,
sendo inicialmente um termo que se refere a um balaio de diversas dangas folcloricas. Porém,
atemo-nos, nesse momento, a manifestacdo conhecida como samba de roda oriunda da Bahia
que encontra terreno fértil na entdo capital Rio de Janeiro no final do século XIX e inicio do
século XX. Segundo Tinhordo (1997), o samba foi “nascido como género carnavalesco do
aproveitamento de ritmos baianos por partes dos compositores cariocas” (TINHORAO, 1997,
p.20), dai a importancia da Bahia e do fluxo migratorio de escravos e ex-escravos baianos para

o entdo Distrito Federal.

Segundo Lopes (2017), “o samba praticado a partir do Reconcavo Baiano, sendo o
protoétipo do samba rural” (LOPES, 2017, p.250), é conhecido também como “samba da Bahia”
ou, por conta da heranca do lundu, também conhecido como “samba de roda”.

Forma ancestral da danga do samba, da qual a forma posterior, urbanizada, guardou
os passos fundamentais, distintivos da coreografia. Caracteriza-se por ser dangada
preferentemente ao ar livre, numa coreografia na qual o dangante requebra e saracoteia
sozinho, enquanto os demais se incumbem do canto (alternando frases de solo e coro)

e da execucdo dos instrumentos (prato e faca, pandeiro, ganza etc.) (LOPES, 2017,
p.263).

Uma importante caracteristica dessa modalidade, ainda segundo Lopes (2017), € o fato
de que esse samba “nasceu como “uma extensdo corporal das atividades da cozinha” (mexer
panelas, ralar coco, bater massa do bolo etc.)” (LOPES, 2017, p.264). Evocando o pensamento
de Freyre (2004), podemos tranquilamente pensar que as maos que mexem panelas, ralam cocos
e batem as massas eram as maos das amas negras, as escravas de dentro da Casa Grande. Esses
movimentos consistiriam, assim, em uma “série de posturas e traduzem um conjunto de atitudes
e maneiras de “viver o corpo”” (LOPES, 2017, p.264). A0 pensarmos na expressao “viver o

corpo”, associado a ideia de movimento, temos aqui mais indicio de ser subversivo em relagao
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amausica europeia, como o cantochéo, que, conforme trabalhado em capitulos anteriores, remete

a funcéo social de controle e, dentre tais controles, o controle do corpo.

Outra interessante caracteristica dessa teoria apresentada por Lopes (2017) é o fato de o
samba, “‘em seu ambiente popular, baiano ou carioca, ¢ sempre a culminancia de um momento
social, de reunido de familia ou do grupo religioso, no qual se compartilham experiéncias e
historias comuns” (LOPES, 2017, p.264). Ora, esse momento ¢ um momento de pura
comunicacgdo. Além do mais, podemos enxergar também uma caracteristica de subversao nesse
fendmeno, pois ¢ ali que “diferentes materiais e objetos (panelas, garrafas, copos, colheres)
entram na batida do samba e até adquirem importancia simbolica” (LOPES, 2017, p.264). Se
tragarmos um paralelo com Beltrdo (1980), pois “a Folkcomunicacdo caracteriza-se pela
utilizacdo de mecanismos artesanais de difusdo simbdlica para expressar, em linguagem
popular, mensagens previamente veiculadas pela industria cultural” (MARQUES DE MELO
in BELTRAO, 2004, p.11-12), ndo ha nada mais expressivo do que utilizar o que se tem em
mé&os (instrumentos de cozinha) para se comunicar em um momento de interacdo social da
camada da populacdo mais marginalizada do Brasil. Podemos até entender o poder simbolico
desses instrumentos, “como ¢ o caso do prato de louga percutido com a faca de cozinha,
“instrumento” que se tornou uma espécie de icone da tradigdo do samba” (LOPES, 2017,
p.264). A extensdo da cozinha da Casa Grande nada mais era do que a prépria Senzala, em uma
intensa troca socio cultural, estando, simbolicamente, a Casa Grande dentro da Senzala e a
Senzala dentro da Casa Grande. Ademais, um prato € muito diferente de um violino. Além do
mais, se pensarmos na expressao “se incumbem do canto (alternando frases de solo e coro)”
(LOPES, 2017, p.263), podemos, tambem, associar a ideia de frases de solo e de coro como
pergunta e resposta, ou seja, um didlogo, pura comunicacdao. Podemos também em pensar que
isso é uma continuidade do contraponto barroco explicado no capitulo 1.

Ora entendida como um signo de resisténcia, ora percebida como um universo cultural
submetido a um processo de crescente domesticagdo, essa musica mestica, que acabou
encontrando no samba a sua maior forma expressiva, aprendeu a negociar espacos e

a se reelaborar de maneira permanente, antropofagica, incorporando e deglutindo
mdaltiplas influéncias (LIRA NETO, 2017, p.24).

Como ja mencionado anteriormente, a conivéncia da Coroa portuguesa com as praticas
religiosas de matriz africana foi determinante para o surgimento do samba. Além do mais, o
processo de sincretismo no qual se converteu o catolicismo brasileiro em um dos mais populares
possiveis em termos de praticas e costumes do mundo também foi alicerce para o surgimento

do samba. Isso porque é no terreiro que esses batuques encontram seu porto seguro.
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Segundo Lopes (2017), “na capital baiana, ja no século XIX, o povo negro, com
expressivo contingentes de nagods e jejes, organizava cortejos festivos durante o carnaval”
(LOPES, 2017, p.253). Ainda segundo o autor, ha uma certa “influéncia dos festivais periddicos
da Africa Ocidental, como o damurixa iorubano e o odwira dos axantes da atual Gana”
(LOPES, 2017, p.253). Tais festivais antecediam “periodos de recolhimento espiritual, e por
isso associadas, nas Américas, ao carnaval ¢ a quaresma” (LOPES, 2017, p.253). Tais
manifestagdes religiosas tinham a presenca de “cortejos reais, palis, estandartes etc” (LOPES,
2017, p.253) que parecem ter “contribuido, de alguma forma, para a posterior formatagao de
diversas expressdes carnavalescas da Diaspora africana” (LOPES, 2017, p.253). Segundo
Tinhordo (1998), “os negros que formavam a maioria da classe baixa carioca saiam as ruas com
seus grupos de cucumbis, afoxés e embaixadas” (TINHORAO, 1998, p.279) e contribuiram
imensamente para o desenvolvimento do carnaval carioca, em ideia parecida a Lapicirella
(1996).

Além do mais, segundo Lopes (2017), em processo de puro sincretismo, “0 momento
inicial utilizado pelos negros para sairem as ruas com seus canticos e dancas foi o das
celebraces catolicas, inclusive as procissdes” (LOPES, 2017, p.252). Ainda segundo o autor,
eram nesses momentos nos quais “eles reivindicavam sua inser¢ao na sociedade pelo ato
simbdlico da participagdo nas festas populares” (LOPES, 2017, p.252); mais um fendmeno que
podemos compreender como folkcomunicacional: a prépria festa € um meio de comunicacao

popular.

Dai ver-se, outrora, em toda a América catolica, o ciclo de Natal e especialmente o
Dia de Reis, 6 de janeiro, como o tempo principal das festas publicas do povo negro,
as quais, entretanto, aos poucos foram sendo deslocadas, certamente por influéncia
direta da propria Igreja Catolica, para o periodo do carnaval. Aproveitando-se do gosto
africano pelas celebragdes espetaculares, as autoridades coloniais incentivaram a
carnavalizagdo das festas negras para, aos poucos, as desvincularem daquelas do
calendario cat6lico (LOPES, 2017, p.253-254).

Vimos alguns dos elementos simbolicos que associamos a caracteristicas da
folkcomunicacdo. Contudo, Beltrdo (1980) afirma que as manifestacGes folkcomunicacionais
s3o “sobretudo resultado de uma atividade artesanal do agente-comunicador” (BELTRAO,
1980, p. 27), pois os usudrios “recebem as mensagens através de um intermedidrio proprio em

um dos multiplos estdgios de sua difusdo” (BELTRAOQ, 1980, p. 27).

Ademais, segundo o préprio Beltrdo (1980) “compositores populares como Luiz (Lua)
Gonzaga e os sambistas dos morros cariocas” (BELTRAOQ, 1980, p.36) podem ser considerados

lideres folkcomunicacionais, pois possuem “habilidade de decodificar a mensagem ao nivel do
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entendimento de sua audiéncia” (BELTRAO, 1980, p.36) através da linguagem que dominam
(a musica). Se pensarmos no momento de transi¢cdo do século XIX para o XX, sendo que,
embora ja houvesse a imprensa brasileira, a influéncia de um lider folkcomunicacional em
determinada comunidade é significativa. Sendo assim, é necessario tratarmos alguns dos

personagens precursores do samba.

“Em 22 de julho de 1892, Hilario Jovino Ferreira — negro pernambucano de vinte anos
de idade, criado desde menino em Salvador — conseguiu a tdo esperada transferéncia para a
capital federal” (LIRA NETO, 2017, p.27). Segundo Lopes (2017), Hilario foi um dos
responsaveis por fazer surgir, “no Rio de Janeiro, os ranchos de reis, mais tarde transformados
em “ranchos carnavalescos”, e que sobreviveram no carnaval carioca em gradativo processo de
decadéncia até a década de 1970” (LOPES, 2017, p.253). Segundo Lira Neto (2017), Hilario
se instalou na subida do morro da Concei¢do, que ficava no bairro da Satde, “territorio por

exceléncia de rituais africanos, batucadas noturnas e rodas de capoeira” (LIRA NETO, 2017,

p.27).

Além da Saude, toda a regido compreendida entre o cais do porto e os bairros do
Estacio, Santo Cristo, Gamboa e Cidade Nova abrigava uma populagdo caracterizada
pela presenca macica de ex-cativos e descendentes de escravos, a ponto de todo aquele

quinhdo da cidade ficar historicamente conhecido como “Pequena Africa” (LIRA
NETO, 2017, p.27).

A “Pequena Africa” era um local significativo para a comunidade de escravos recém-
liberta, pois ali “um dia funcionara o infame mercado de escravos e que, apds a aboli¢do, se
tornara ponto de encontro para a comunidade negra, invariavelmente pobre” (LIRA NETO,
2017, p.28). Além do mais, ainda segundo o autor, a escravatura no Brasil “fora abolida quatro
anos antes, sem que houvesse qualquer espécie de compensacado pelos quase quatrocentos anos

de cativeiro imposto aos africanos e seus descendentes” (LIRA NETO, 2017, p.28).

Segundo Beltrdo (1980), o lider folkcomunicacional € um decodificador e transmissor
das mensagens. Porém, acreditamos que para se cumprir tal funcdo é necessario que esse lider
tenha legitimidade perante essa audiéncia e exerga, tambeém, certa influéncia que, na
folkcomunicacdo, se d4, provavelmente, através do proprio ato de decodificar as mensagens
vinculadas. Acreditamos também, seguindo a linha de Bourdieu (1996), ser necessaria a
legitimidade da figura de lider perante sua audiéncia, sendo tal legitimidade reconhecida e
atribuida pela audiéncia ao lider, pois acreditamos que esse processo se da justamente por esse

movimento da audiéncia para o lider em um processo simbdlico.
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Segundo Tinhordo (1998), com a aboli¢do da escravidao em 1888, houve o “inicio das
ondas migratdrias de trabalhadores negros do campo para a cidade” (TINHORAO, 1998,
p.276). E como o Rio de Janeiro era a capital a partir de 1889, a cidade “transforma-se nos
ultimos anos do seculo XIX no centro de convergéncia do maior nimero dessas migracgoes
internas” (TINHORAO, 1998, p.276). Além do mais, ainda segundo o autor, a maioria desses
migrantes “continuavam a ser os baianos antes trazidos para o Vale do Paraiba com a expansao
da cultura do café” (TINHORAO, 1998, p.277). Também chegaram mais pessoas apds a
“desmobiliza¢do de tropas recrutadas pelo exército na Bahia para lutar contra o fanatico
Antdnio Conselheiro” (TINHORAO, 1998, p.277).

Nada mais natural, pois, que tanto os baianos trazidos nas primeiras levas como
escravos quanto os migrados apés a abolicdo, ja no periodo republicano iniciado em
1889, aproveitassem a riqueza da sua antiga experiéncia de vida no Recdncavo para
assumir na capital uma espécie de lideranca esponténea entre as camadas baixas a que
se integravam (TINHORAO, 1998, p.277).

Hilario, “apesar da pouca idade, passou a exercer uma notoria lideranga entre os baianos
desterrados no Rio de Janeiro” (LIRA NETO, 2017, p.28). Segundo Lira Neto (2017), Hilario
tornou-se 0ga — “posi¢ao hierarquica no candomblé logo abaixo do pai de santo” (LIRA NETO,
2017, p.28) — e, também, se integrou ao “Dois de Ouro, grupo formado pela vizinhanga do beco
Jodo Inacio para manter a tradi¢ao baiana (e de outras provincias do “norte” do pais) de celebrar
o ciclo natalino com um rancho de Reis” (LIRA NETO, 2017, p.28-29). Segundo Tinhor&o
(1998), “a lideranca dos baianos entre os demais grupos de migrados nordestinos [...] revelou-
se N0 momento em que Se tornou como gue necessario organizar essa espécie de caos cultural,
em beneficio de todos” (TINHORAO, 1998, p.282).

Segundo Lira Neto (2017), Hilario transitou entre varios ranchos pois sempre arrumava
confusdo no que estava e, assim, acabava por fundar outro. Ele foi um dos pioneiros em utilizar
a palavra samba naquela regido, quando em janeiro de 1893 fundou o rancho Rei de Ouro e,
“para fazer correr a noticia pelos becos, travessas e ladeiras da Satide, Hilario promoveu naquele
mesmo dia um grande furdunco, convocando toda a redondeza para o samba” (LIRA NETO,
2017, p.31). Ainda segundo o autor, “a palavra “samba”, a essa época, era apenas sindbnimo de

festa e ndo um género musical especifico” (LIRA NETO, 2017, p.31).

Contudo, Hilario inovou naquele ano e “fundiu a orquestragdo costumeira de violao,
flauta, cavaquinho e castanholas a uma percussdo mais proxima da sonoridade africana com
tantds, pandeiros e ganzas” (LIRA NETO, 2017, p.32). Além do mais, Hilario incluiu “as

figuras da porta-estandarte e do baliza (o precursor do mestre-sala), ja tradicionais nos reisados
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baianos, mas ainda raros nos ranchos da capital federal” (LIRA NETO, 2017, p.32). Novamente
podemos associar a figura de Hilario Jovino ao de um lider folkcomunicacional ao mediar o0s
ideais do povo para com as elites. Isso porque no Rio de Janeiro daquela época “os ranchos de
Reis ainda estavam presos a origem ibérica quinhentista e seiscentistas dos pastoris e
vilancicos” (TINHORAO, 1998, p.284), e Hilario “resolveu lancar no Rio seu rancho de estilo
popular negro-baiano nio no periodo natalino, mas durante o Carnaval” (TINHORAO, 1998,
p.282), pois, nas palavras do proprio: “o povo nao estava acostumado com isso” (FERREIRA,
1913 apud TINHORAO, 998, p.284). Essa nova forma de se vivenciar a folia era vista com

bons olhos pelas autoridades da época.

A constatacdo de que o Rei de Ouro fundado por Hilério chegara para instituir uma
nova forma de folia, mais disciplinada e ordeira, com cordas de isolamento separando
os brincantes do publico das calgadas, vinha a calhar com os propésitos das
autoridades desejosas por “civilizar” o Rio de Janeiro. Aos olhos do aparato
repressivo, era preferivel os moradores da zona portudria se reunirem durante o
Carnaval em torno de ranchos de origem natalina e vagamente catélica a vé-los
envolvidos, por exemplo, nos alvorocos do entrudo ou nos cortejos dos velhos cordbes
e cucumbis (LIRA NETO, 2017, p.33).

Depois da inovagdo no rancho de 1893, no carnaval do ano seguinte “o Dois de Ouro de
Hilario Jovino foi convidado a desfilar perante o entdo presidente da Republica, o marechal
Floriano Peixoto. Suprema honra” (LIRA NETO, 2017, p.34). Segundo Lira Neto (2017), “a
folia nascida entre pobres, negros e marginalizados parecia ter encontrado um possivel caminho
para conquistar as benevoléncias do poder e 0 aplauso das classes bem-nascidas” (LIRA NETO,
2017, p.34). Entretanto, ainda segundo o autor, essa aproximacao teve um preco que ele chama
de “desafricanizacao dos espiritos” (LIRA NETO, 2017, p.34). Na verdade, “desafricanizar a
capital da Republica, alias, era uma missdo que as autoridades vinham pondo em pratica em
nome da modernidade e civilizagdo” (LIRA NETO, 2017, p.34). A partir dessa perspectiva,

podemos enxergar o conflito de classes presente nessas circunstancias.

Segundo Tinhordo (1998), na segunda metade do século XIX surge uma “baixa classe
média contemporaneos do surto de desenvolvimento proporcionado pela riqueza do café no
Vale do Paraiba” (TINHORAO, 1998, p.204). Sendo assim, quando a “exportacio do café
passou a garantir quase a metade das divisas do pais em 1860, Sua Majestade Magnanima pode
iniciar, afinal, uma série de melhoramentos urbanos na capital do império” (TINHORAO, 1998,
p.204).

Acontece que essa “multiplicagdo de obras e negdcios, [...] ao implicar na divisdo do

trabalho, iria alterar a simplicidade do quadro social herdado da coldnia e do primeiro reinado”
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(TINHORAO, 1998, p.204-205). Ademais, estamos, também, falando de um periodo de
transicdo da ldgica rural para o estabelecimento da sociedade urbana, sendo que no fundo
acontecia a consolidacéo da logica rural no contexto urbano. Ainda segundo Tinhorédo (1998),
“isso se traduziria no aparecimento, ao lado da moderna figura do operario industrial, [...] das
camadas difusas dos pequenos funcionérios de servigos publicos” (TINHORAO, 1998, p.205).
Consequentemente, a acomodacdo de tanta gente se tornou questdo chave na entéo capital
federal e fundamental na constituicdo de uma classe que passa a ser considera média oriunda

das remuneracdes das novas fungdes mas, a0 mesmo tempo, consolida uma classe paupérrima.

Ora, como tal gente que logo se espalharia pelas casas de porta e janela da Cidade
Nova (o0 bairro construido sobre os antigos mangues estendidos até o Rocio Pequeno,
préximo da estacdo da Central do Brasil), e pelas casas de vila do centro antigo da
cidade até aos bairros do Esticio e da Tijuca, ndo contava com espaco préprio no
acanhado quadro social delineado pela antiga divisdo entre senhores e escravos, foi-
Ihes preciso criar formas proprias de participacdo (TINHORAO, 1998, p.205).

Ja no periodo de transi¢do do fim do século XIX, ainda segundo Tinhordo (1998), essas
mudangas sociais levara “os contingentes atraidos pela vida urbana da capital a concentrar-se
no Bairro da Satide” (TINHORAO, 1998, p.277) no Rio de Janeiro. E nessa orla “situavam as
dezenas de trapiches através dos quais se escoava, a viva forca de milhares de bracgos, toda a
producio de café do Vale do Paraiba” (TINHORAO, 1998, p.276). Por conta de ser um trabalho
bragal no qual muitos ex-escravos e descendentes de escravos eram 0s mais capacitados — ou
melhor, a Unica opcdo para essa populacao —, esse local concentrou um grande nimero desses
trabalhadores, sendo que eles procuravam “moradia em pontos proximos, na propria Saude, no
Centro [...], em corticos que comecavam a formar-se na Rua Senador Pompeu [...], em casinhas
de porta e janela das ruas do Costa e da Imperatriz” (TINHORAO, 1998, p.278).

Reunidos, na qualidade de trabalhadores livres, para a aventura nova da vida urbana
na grande cidade de mais de quinhentos mil habitantes na década de 1890, tais
contingentes egressos do mundo rural tinham tendéncia a agrupar-se em ndcleos de
vizinhos segundo a origem regional: pernambucanos, sergipanos, alagoanos e, logo
em maior nimero, baianos. A consequéncia cultural da coexisténcia de tais
comunidades regionais iria ser a tentativa de estender suas afinidades de origem as
formas de diverséo, o que transformaria a cidade do Rio de Janeiro de fins do século
XIX e inicios do século XX num verdadeiro laborat6rio de experiéncias fragmentadas
de usos e costumes de origem rural (TINHORAO, 1998, p.278).

Segundo Lira Neto (2017), o maior dos corti¢os era o Cabega de Porco, composto por
um labirinto de casebres, cocheiras, estabulos, pocilgas e galpdes, situados a rua Bardo de Séo
Félix, no coragdo da Pequena Africa” (LIRA NETO, 2017, p.34). Houve, consequentemente,

algo que Lira Neto (2017) chama de “campanha civica” pela derrubada do Cabeca de Porco,
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que “acolhia em torno de 2 mil moradores, a maioria deles negros e mulatos” (LIRA NETO,

2017, p.35).

Enxergamos aqui, novamente, a relagdo da comunicagdo de massa com a
folkcomunicacdo. Se comunicacdo de massa € somente para quem tem nivel intelectual e
condicdo econémica (BELTRAO, 1980), a imprensa foi fundamental ao difundir o ideal
positivista desse acontecimento. O Cabeca de Porco foi “classificado pela imprensa como um
“valhacouto de capoeiras e assassinos”, “mundo de imundice”, “atestado negativo da nossa
civilizagdo ¢ do nosso bom senso em matéria de higiene”” (LIRA NETO, 2017, p.34-35). Essa
visdo de mundo era deferida contra “estivadores, pedreiros, serventes, costureiras, ambulantes,
marceneiros, doceiras, sapateiros, lavadeiras, biscateiros, prostitutas, punguistas, rezadeiras,
embromadores, ventanistas e desempregados” (LIRA NETO, 2017, p.35). Todas profissdes
e/ou ocupacgOes que o mundo capitalista classifica como inferiores, seguindo o raciocinio de
Mello e Novais (2009), que afirmam que “sdo as formas de organizacdo capitalista que
determinam a hierarquia do trabalho” (MELLO; NOVAIS, 2009, p.41). Obviamente que

venceu o positivismo herdeiro da légica latifundiaria escravista.

“Foi um espetaculo bonito”, definiu um dos jornais de maior circulagdo a época, O
Paiz. “A impressdo moral daquele feito era como se aos golpes ruidosos, em vez de
rolarem pedras, rolassem crengas, ruissem tradi¢des”, analisou o matutino. Outra
publicacio, O Tempo, foi mais explicita: “Metemos uma lanca em Africa,
espostejando a Cabeca de Porco”. A imprensa foi unanime em glorificar a “medida
civilizatoria” imposta a paisagem da cidade pelo primeiro prefeito da historia do Rio
de Janeiro, Candido Barata Ribeiro, [...] um dos nomes mais proeminentes do
movimento republicano brasileiro (LIRA NETO, 2017, p.36).

Assim, floresce o elemento que mais vem a aparecer nas letras de samba e até mesmo
na sua propria identidade: o morro. “No Rio de Janeiro, os que descem na escala da vida vao
morar para o alto” (LIRA NETO, 2017, p.36). Segundo Lira Neto (2017), com a demoli¢do do
Cabeca de Porco, aqueles mais de 2 mil moradores ndo tiveram alternativa “sendo resgatar
tabuas e pedacos de madeira entre os destrocos do velho cortico €, sem ter onde morar, subir e
desbravar as encostas do morro da Providéncia” (LIRA NETO, 2017, p.36).

Com o material de demolicdo, somado a latas de querosene desdobradas, caixas de
bacalhau e folhas de zinco, improvisaram-se barracGes rudimentares, espetados sem
alicerces confiaveis na topografia ingreme, como se ousassem desafiar a lei da
gravidade. ‘A cabeca esta decepada, mas o rabo, intendéncia, [...] sim, o rabo, que é
sempre o mais dificil de esfolar, toda essa cauda de expulsos que trazeis atras, onde a
acomodareis?’, indagava O Paiz (LIRA NETO, 2017, p.36).

Ainda segundo Lira Neto (2017), “em paralelo, a pobreza se espalhava igualmente pelos

subtrbios da cidade” (LIRA NETO, 2017, p.37). Isso porque a “chegada progressiva dos trilhos
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e das respectivas marias-fumacas aos chamados “sertdes cariocas” abriu passagem para a
instalacdo de choupanas ao longo do leito da linha férrea” (LIRA NETO, 2017, p.37).
Consequentemente, grandes espacos de terras que outrora foram currais, chacaras, olarias,
alambiques e plantacGes de cana-de-agucar ou lavoura de milho “iam sendo ocupadas e
retalhadas em sucessivos loteamentos” (LIRA NETO, 2017, p.37). Essas grandes propriedades
foram loteadas depois do final da escravatura, pois entraram em declinio suas producdes. Os
bairros da zona norte do Rio de Janeiro nasceram desse movimento. E, como ndo poderia deixar
de ser, as populacgdes que la se instalaram foram, também, as das camadas mais baixas. Temos,
assim, mais uma dicotomia brasileira: um dos signos do desenvolvimento moderno positivista

— 0 trem — ajudou também a espalhar a pobreza ja existente.

A exemplo do ocorrido nos morros proximos as areas centrais da cidade, os distantes
suburbios ndo paravam de receber contingentes de negros, mesti¢os e ex-escravos,
muitos deles oriundos da decadente zona cafeeira do Vale do Paraiba. Assim, em vez
de se falar de uma Pequena Africa, Unica, idealizada e resumida & area proxima a zona
portuaria da cidade, talvez fosse mais apropriado se imaginar uma miriade de outras
pequenas africas, todas j& disseminadas na acidentada geografia do Rio de Janeiro
(LIRA NETO, 2017, p.37-38).

Assim como no periodo inicial de colonizagdo, o contato entre a cultura nativa e a
portuguesa rendeu frutos sincréticos. Nesse processo de “exclusdo, contudo, se fazia
acompanhar de um movimento simultaneo, rico de confluéncias e assimilagdes” (LIRA NETO,
2017, p.38). E nesse momento que as “festividades originarias de tradi¢io branca e portuguesa
experimentavam uma gradual apropriagdo pela comunidade negra” (LIRA NETO, 2017, p.38).
E como aqui no Brasil o catolicismo desde os tempos dos jesuitas se enveredou para uma
vertente popularesca, “as comemoragdes cristds em homenagem a Nossa Senhora da Penha, por
exemplo, transformaram-se em ponto de convergéncia para o sincretismo dos festejos
populares” (LIRA NETO, 2017, p.38). Segundo Tinhordao (1998), em outubro, a “Festa da
Penha, que reunia durante os quatro domingos do més” (TINHORAO, 1998, p.291) uma
multiddo que “preferia divertir-se em rodas de capoeira, em cantorias ou em comedorias a
sombra das arvores, ao som de musica de choro e até¢ de chulas e fados portugueses”

(TINHORAO, 1998, p.291).

[...] As iguarias lusitanas foram cedendo lugar aos molhos e quitutes de sabor afro-
brasileiro. Nesse cendrio, emergiam novas sonoridades, coreografias, ritos, saberes,
crengas, formas de lazer. Instrumentos trazidos da Europa como violGes, violas,
bandolins, flautas, e sanfonas passavam a dialogar com atabaques, xequerés, ganzas e
marimbas (LIRA NETO, 2017, p.38).

O fluxo de pessoas para a igreja de Penha nesse periodo era tamanho que a “Central do

Brasil e a companhia Leopoldina precisavam colocar trens adicionais, com preco reduzido,
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partindo a cada dez minutos dos principais suburbios da cidade” (LIRA NETO, 2017, p.69)
para dar conta da rota. Ademais, havia também um esquema policial proprio para a festa.
Deslocava-se “pelotdes de cavalaria, ampliando o nimero de pragas e fazendo prisdes
preventivas a rodo, sob a justificativa de evitar os sarilhos registrados a cada nova edicdo da
quermesse” (LIRA NETO, 2017, p.69).

O sincretismo entre o cristianismo e as religides de matriz africana também possibilitou
o0 surgimento de outras figuras fundamentais para o samba: as tias baianas. Segundo Lira Neto
(2017), Hilario, a figura precursora dos ranchos entre 0s negros baianos havia se cansado do
Rei de Ouro. Fundou com seu amigo Miguel Pequeno — outro negro de bastante influéncia na
comunidade baiana — 0 Rosa Branca. Entretanto, Hilario “ndo resistiu a tentacdo e infringiu a
regra tacita de ndo mexer com a mulher de amigo” (LIRA NETO, 2017, p.40) e fugiu com a
companheira de Miguel Pequeno. O esposo traido, por vez, deixou o comando do rancho e
designou outra influente figura na comunidade baiana para tocar o projeto: Tia Ciata. Doceira,
“negra de quarenta anos de idade, dona de um tabuleiro de quitutes armado na rua da Carioca
e mais conhecida como Assiata de Oxum” (LIRA NETO, 2017, p.40). Tia Ciata era assim
conhecida pois “muitas mulheres negras [eram] tratadas reverencialmente como “tias” pela

comunidade” (LIRA NETO, 2017, p.41).

Segundo Lopes (2017), Tia Baiana é uma “expressdo historicamente usada para
mencionar as senhoras que vieram da Bahia para o Rio de Janeiro e constituiram a comunidade
da Pequena Africa, bergo indiscutivel do samba carioca” (LOPES, 2017, p.290). Ainda segundo
Lopes (2017), “em meados do século XX, algumas “tias” destacaram-Se como baianas nas
escolas e, também, como responsaveis pelas tradigdes culinarias em cada uma das agremiagdes”
(LOPES, 2017, p.290).

Tinhordo (1998) afirma que essas mulheres “salientavam aos olhos da comunidade pela
maior experiéncia resultante da idade, ou pelo sucesso financeiro pessoal” (TINHORAO, 1998,
p.292). O sucesso financeiro viria, por vez, pelo fato de que “o comum era as mulheres
conseguirem melhores proventos que seus companheiros, com a venda de doces e comedorias
feitas na hora, ao fogareiro, em tabuleiros forrados de panos de renda, armados sobre tripecas
nas esquinas do centro comercial” (TINHORAO, 1998, p.292). Consequentemente, eram elas
que “assumiam o aluguel dos casardes em velhas ruas [...], tornando-se com isso donas de casa

no sentido mais amplo da palavra” (TINHORAO, 1998, p.292).
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Além do mais, elas protegiam “recém-chegados, o0rfdos da vizinhanga, € a promover
festas em suas amplas casas” (TINHORAOQ, 1998, p.292). Tal comportamento se assemelha —
ou talvez seja a propria heranca — das escravas de dentro da Casa Grande. Além do mais, ainda
segundo o autor, as tias constituiam uma “sobrevivéncia cultural africana, onde na ordem
familiar matrilinear o papel das irmds € tdo importante que os sobrinhos aparecem quase como
filhos” (TINHORAO, 1998, p.292).

Essa mesma estrutura familiar muito comum por toda a Africa, embora matizada
conforme a regido, entregava a casa da familia ao controle total da mulher, o que viria

a explicar a predominancia dessas negras senhoras da comunidade baiana no Rio de
Janeiro” (TINHORAO, 1998, p.292).

Ainda segundo Tinhorao (1998), a propria casa — aqui o0 espaco fisico — cumpria fungdes
sociais. Elas possuiam “um esquema longitudinal, com sala de entrada seguida de varios
comodos dando para o longo corredor que conduzia ao quintal” (TINHORAO, 1998, p.292).
Isso possibilitava a “reprodugdo exata da realidade dos participantes em projecao sociocultural”
(TINHORAO, 1998, p.292), sendo que “na sala ficavam os mais velhos e bem-sucedidos, que
constituiam o partido alto da comunidade, cultivavam seus versos improvisados entre
ponteados de violdo, lembrando sambas sertanejos” (TINHORAO, 1998, p.292). Ja os
urbanizados jovens “timbravam seu samba corrido cantando em coro na sala de jantar”
(TINHORAO, 1998, p.292), e no quintal, ao fundo, “os brabos amantes da capoeira e da
pernada, divertiam-se em rodas de batucada ao ritmo de estribrilnos marcados por palmas e
percussio” (TINHORAO, 1998, p.292). Nessa dinamica social e por ser uma das pioneiras tias
baianas, segundo Lira Neto (2017), “Ciata desempenhava uma lideran¢a comunitaria e um
protagonismo indiscutivel no cotidiano dos moradores de toda a regido da Saude, Cidade Nova
e Gamboa” (LIRA NETO, 2017, p.41).

Sua casa e seu terreiro, localizados a essa época na rua da Alfandega, eram santuarios
nag6s, mas também espacos de protecdo social que abrigavam trabalhadores da estiva,
pretos velhos, tocadores de tambor, inveterados boémios e capoeiristas procurados
pela policia. Assim como nas noitadas promovidas por Jodo Alaba na Bardo de Sao
Félix, as festas de Ciata e das outras tias baianas ndo conheciam hora para acabar,
estendendo-se por dias a fio, com a caracteristica fartura de comes e bebes, ao som da
ininterrupta batucada (LIRA NETO, 2017, p.41).

Segundo Tinhor&o (1998), a decorréncia dessa situacdo € o aparecimento de “uma nitida
linha de classe, com o0s negros, mesti¢os e brancos mais pobres distribuidos caoticamente em
centenas de desordenados corddes por toda a cidade” (TINHORAO, 1998, p.291). Entretanto,
orientada pelo projeto desenvolvimentista, ““a norma policial comum era a represséo contra seus

grupos, inclusive em suas reunides de carater religioso” (TINHORAO, 1998, p.291). Tal
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fendmeno reforga a importancia das tias baianas e da religido de matriz africana como reduto
de resisténcia. Ademais, 0s pais e mées-de-santo “precisavam tirar licenga nas delegacias para
realizacdo de suas cerimonias ou festas nos fins de semanas, mas nem assim garantiam seu
direito” (TINHORAO, 1998, p.291). Ainda segundo o autor, “qualquer grupo reunido para
cantar e fazer figuracOes de danca ao ar livre, ao som de palmas, atabaques e pandeiros, era por
principio enquadrado como incurso das disposi¢des contra a malandragem e a capoeiragem”
(TINHORAO, 1998, p.291). Consequentemente, até as festas da Penha que eram uma das
formas dessa camada da populag¢ao se manifestar passavam por essa perseguicdo. Assim, “os
locais mais seguros para as reunides da gente das comunidades mais pobres passaram a ser as
casas das familias dos baianos mais bem-sucedidos” (TINHORAO, 1998, p.292).

E por isso que, muito mais do que uma simples festa, tais reunides eram “também uma
fresta, espaco comunitario que subvertia sujei¢do dos corpos a ldgica produtivista do mercado
e a normatizagdo dos comportamentos exigidas pelos novos tempos” (LIRA NETO, 2017,
p.41), estes ditos civilizados. Podemos, assim, enxergar a Tia Ciata como uma lider
folkcomunicacional por proporcionar um espaco subversivo na qual a batucada era a forma de

comunicacdo mais efetiva.

Se pensarmos na origem do samba oriundo de escravos recém libertos, a simples
condicdo de escravos ja mostra a supremacia de uma etnia perante a outra. Como vimos no
capitulo anterior, de uma forma Unica, o Brasil vivenciou uma rela¢do de antagonismos, porém
equilibrados, segundo Freyre (2004). A propria convivéncia em ambito social é fator
preponderante para o0 intercambio entre distintas classes sociais. Sendo assim, todas as
interacdes sociais — desde as artes até a comunicacdo — carregam consigo as marcas da sua
histéria. E, como ndo poderia deixar de ser, as marcas da sociedade brasileira também

apareceriam nos géneros musicais.

Segundo Lira Neto (2017), o ideal que guia a camadas elitizadas é claramente
positivista. Acreditamos que o0 mesmo impulso ideoldgico que fez com que a elite associasse 0
atraso do pais com o atraso do campo (zona rural) florescia, também, no contexto urbano.
Assim, “os velhos corti¢cos eram considerados a principal insignia do atraso, a representagdo
eloquente de um passado a ser combatido e um mal a ser extirpado” (LIRA NETO, 2017, p.34).
Lira Neto (2017) ¢ extremamente acido e afirma ainda que esses corticos eram vistos “como
um asqueroso tumor, em nome da pretendida assepsia dos novos tempos e dos ares renovadores
do novo modelo civilizatorio” (LIRA NETO, 2017, p.34).
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Contudo, se estabelecia um contraponto as novas dindmicas que moldavam o0s gostos
das camadas mais altas - sem esquecer de uma crescente classe média surgida como
consequéncia do processo de industrializacdo urbana: “as camadas mais baixas viviam, no
mesmo periodo histdrico, um dindmico processo de grande riqueza criativa” (TINHORAO,
1998, p.275). E, estando a parte desse processo desenvolvimentista, assim como afirma Ribeiro
(2015), essa parcela da populacéo se utilizou, assim, de canais proprios de comunicagdo e
formas de se fazer serem ouvidos.

Levados pela natureza excludente da economia a viver por si, 0s componentes das
camadas mais pobres (trabalhadores ndo qualificados, biscateiros e subempregados
em geral) passaram a organizar-se culturalmente para si. De fato, enquanto 0os menos
de trezentos mil operérios qualificados de todo o pais oficialmente recenseados em
1920 de certa maneira se conseguiam integrar no sistema (lutavam por ‘melhorias’
organizados em sindicatos, associacGes, caixas de socorros, etc.), a massa de cerca de
um milhdo de trabalhadores ndo qualificados e eventuais, situados a margem dessa

parte ‘organizada’ da sociedade, precisou criar, nas cidades, as proprias formas de
sobrevivéncia fisica e cultural (TINHORAO, 1998, p.275).

Outro aspecto interessante que mostra a dicotomia e a interrelacdo entre as elites e as
camadas mais baixas é o carnaval nos primeiros anos do século XX. Segundo Lira Neto (2017),
no carnaval de 1904, Norberto do Amaral Jinior, mais conhecido como Morcego, tinha “lugar
garantido para ele em um dos “carros de critica”, destinados a satira politica e a crénica de
costumes” (LIRA NETO, 2017, p.46). O carro pertencia aos “Democraticos — uma das trés
Grandes Sociedades Carnavalescas, ao lado dos Fenianos e dos Tenentes do Diabo” (LIRA
NETO, 2017, p.46). O fato de existir um carro destinado as criticas ja& demonstra o poder
comunicacional do carnaval, sendo assim, de forma popular. E, nesse caso especifico, era uma
forma de demonstrar descontentamento contra a proibicdo do entrudo e contra 0 novo
administrador do Rio de Janeiro, Fransciso Pereira Passos, que “infligira novas taxas aos
contribuintes e impusera rigidas medidas de higienizacdo e disciplinamento urbano, dando
combate sem trégua a usos e costumes arraigados no cotidiano carioca” (LIRA NETO, 2017,
p.47). E assim Morcego se utiliza da festividade popular destacando “no carro denominado “O
unico entrudo permitido”, no qual um figurante de fraque, cartola e cavanhaque postico —
fazendo as vezes de prefeito — aparecia sentado sobre uma gigantesca seringa respingando agua
sobre o povaréu” (LIRA NETO, 2017, p.46).

Podemos, assim, associar o0 acontecimento do carnaval de 1904 a dinamica
folkcomunicacional. “Influenciado pelo modelo francés, Pereira Passos [...], investido na
prefeitura, anunciou um extenso programa de embelezamento e remodelacdo da capital

brasileira” (LIRA NETO, 2017, p.48). Porém, ao mesmo tempo, as populacdes mais pobres
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“restavam as op¢des de continuar subindo a encosta dos morros, espraiar-se pelos suburbios ou
improvisar moradias coletivas nos casardes sobreviventes a sanha das picaretas” (LIRA NETO,
2017, p.49). E por esse motivo que o carnaval, nagquele momento, se tornou uma importante

forma de comunicacéo dessa populagdo marginalizada.

Outro exemplo que se enquadra na mesma dinamica no mesmo carnaval, segundo Lira
Neto (2017), aconteceu quando o diretor de saude resolveu pagar pelas ratazanas capturadas
pela populacdo entregue as autoridades. Consequentemente, tal fato deu origem a mais

manifestacdo musical da populacgéo.

Com o propésito de impedir o avango da peste bubdnica, foram organizadas brigadas
sanitrias incumbidas da tarefa imediata de desratizar a cidade. O diretor-geral de
Saude Publica, Oswaldo Cruz, teve insélita ideia de pagar trezentos réis por ratazana
entregue as autoridades sanitarias. A decisdo deu origem ndo s6 a um bizarro mercado
negro de roedores e a confecgdo de gabirus falsos de papeldo e cera como também ao
maior sucesso do Carnaval de 1904. O estribrilho arremedava os preg6es dos ratoeiros

designados para coletar a extravagante mercadoria: “Rato! Rato! Rato!” (LIRA
NETO, 2017, p.50).

S&o inimeros os exemplos de que € no carnaval que as populacBes marginalizadas
conseguem exprimir suas angustias, abafadas pela comunicacdo de massa portadores da
mensagem positivista das elites, sendo uma das Unicas formas de comunicacdo. Segundo Lira
Neto (2017), aconteceu também, no mesmo ano, com a Revolta da Vacina, quando 0 mesmo
“Oswaldo Cruz determinou a vacinagdo obrigatdria contra a variola, autorizando nova invasao

das casas para a imunizagdo de homens, mulheres e criangas” (LIRA NETO, 2017, p.51).

Assim, fica nitido que a folia popular do carnaval se tornou um bercéario
folkcomunicacional. E, como afirma Tinhordo (1998), se a mais rica fonte na qual se abastecem
0s teatros em revista e as gravadoras era o carnaval, novamente voltamos aos morros e
subdrbios cariocas, pois sao nessas camadas da populacdo que se encontram as mais criativas
figuras do cancioneiro popular; muitos dos quais podemos classificar como lideres

folkcomunicacionais.

4.4 Minha cabocla, a Favela vai abaixo: a constituicdo do samba como género
musical

Essa nova dinamica social afetaria também a vida noturna. Tanto Hilario quanto Tia
Ciata e tantas outras “tias” baianas estavam, a bem da verdade, em um periodo de transi¢do

nunca visto anteriormente.
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Segundo Tinhordo (1998), “a passagem da monarquia para a republica em 1889,
anunciando o advento politico das camadas urbanas ligadas ao movimento do Partido
Republicano de 1870” (TINHORAO, 1998, p.217) nada mais fez do que acentuar a “passagem
do Brasil da esfera de dependéncia dos capitais ingleses [...] para a dos capitais norte-
americanos” (TINHORAO, 1998, p.217). Consequentemente, “no plano social, essa nitida
transicdo de uma economia rural de monoculturas regionais em areas de latifandio para um
novo modelo de produgdo diversificada” (TINHORAO, 1998, p.217) no campo e “de avango
lento, mas continuo, da industrializagio nos grandes centros urbanos” (TINHORAO, 1998,
p.217), acabaria a ser “representada por uma delimitacdo muito mais clara entre as classes € 0s

grupos que as formavam” (TINHORAO, 1998, p.217).

Ainda segundo o autor, no campo “a divisdo de classes continuava marcada pela
oposicao entre proprietarios de terras e fazendeiros e a massa dos colonos e roceiros pobres”
(TINHORAO, 1998, p.218). Porém, ja na cidade, “o enquadramento viria a ser 0 mesmo dos
paises capitalistas” (TINHORAO, 1998, p.218). Acontece que, segundo Tinhordo (1998), “o
caracteristico da cultura das camadas mais altas, no Brasil [...] foi sempre o de permanecer
voltado para a Europa” (TINHORAO, 1998, p.218). Consequentemente, as manifestagdes mais
auténticas que se relacionam com a realidade da maioria do povo — estes membros das camadas

mais baixas — eram vistas como inferiores.

Pois seriam as expectativas de tais classes, assim estruturadas, que iriam explicar, a
partir do fim da monarquia e pelas varias republicas que a sucederam, o gosto por este
ou aquele género de musica popular, que agora comegaria a ser produzida com carater
de artigo destinado ao consumo cultural da sociedade urbana (TINHORAO, 1998,
p.218).

Uma das consequéncias dessa nova dindmica, segundo Tinhordo (1998), pode ser vista
na moda feminina. “Isto porque, ao fazer-se um vestido, o tecido era inglés, a modista francesa
e o cliente brasileiro” (TINHORAO, 1998, p.221). Acontece que, na realidade, “os ingleses
produziam a riqueza industrial do pano, os franceses davam-lhe a forma estética do modelo e
os brasileiros consumiam o produto final, pagando naturalmente aos dois fornecedores

estrangeiros o preco de parecerem europeus” (TINHORAO, 1998, p.221).

Se pensarmos na légica de Tinhordo (1998), na musica ndo poderia ser diferente. As
elites, assim, se identificavam muito mais com a musica europeia, concebida na logica cristad
que vimos no capitulo I, sendo que, naturalmente, criara-se um distanciamento das musicas
oriundas das camadas populares, criando, também, um certo asco dessas manifestacfes. Mais

um indicio de marginalizacdo dessas manifestacdes populares.
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Acontece que “por essa mesma época, as camadas mais baixas se aplicavam
vigorosamente pelos terreiros retumbantes umbigadas nacionais” (TINHORAO, 1998, p.221).
E por isso que Tinhordo (1998) afirma que a cultura popular urbana “reservava para o povo
miudo as criacfes auténticas, e para as classes media e alta 0 mero consumo das modas
importadas” (TINHORAO, 1998, p.221). Ainda segundo o autor, “essa falta de originalidade
historica dos grupos situados na faixa da classe média, no Brasil” (TINHORAO, 1998, p.222)
pode ser justificada “em parte pelo desejo de superar a realidade desagradavel da sua pobreza

de origem, que sempre procuraram ocultar” (TINHORAO, 1998, p.222).

Assim, como ascendiam ao novo patamar da divisdo social sem experiéncia anterior,
sua tendéncia seria sempre adotar 0s modelos criados para o equivalente de sua classe
nos paises mais desenvolvidos, 0s quais tomavam invariavelmente pelo lado da
aparéncia: o modo de se vestir (0 que levava ao uso de tecidos de algodéo e casimira
escura a temperaturas de 38 a 40 graus centigrados), de divertir-se — bailes de teatro
desde 1845, café-cantante em 1847 e café-concerto e teatro de vaudeville a partir de
1857 — e, naturalmente, de assumir como préprios os géneros de masica criados para
o publico de tais ambientes em seus paises de origem (TINHORAO, 1998, p.222).

Tal afirmacédo de Tinhordo (1998) faz eco a Holanda (2016) ao afirmar ser, no Brasil, a
“tentativa de implantacdo da cultura europeia em extenso territorio, dotado de condigdes
naturais, se ndo adversas, largamente estranhas a sua tradicdo milenar” (HOLANDA, 2016,
p.311). Porém, tais condigdes, como ndo poderia deixar de ser, também contribuem para o

desenvolvimento do samba.

Como importamos os tais “cafés-alguma-coisa”, tanto eles quanto as formas de teatro
em revista de entretenimento acabam por serem canais de difusdo do samba. Segundo Tinhoréo
(1998), tais cafés sdo oriundos de centros europeus, como Londres e Paris, fruto da criagdo
“espontanea de locais publicos de diversdo para a massa urbana que ndo podia dispor, como as
elites, de salGes e teatros proprios para convivéncia social e divertimento durante suas horas de
lazer” (TINHORAO, 1998, p.222). Consequentemente, “comecaram a surgir clientes musicos
ou cantores dispostos a animar as noitadas” (TINHORAO, 1998, p.222). Com o passar do
tempo, “0 sucesso desses amadores levou muitos profissionais de teatro a entrarem para tal tipo
de comércio” (TINHORAO, 1998, p.222). Os espacos acabaram por ficarem escassos, fazendo
com que os proprietarios mudassem as disposi¢des fisicas de seus estabelecimentos, “onde o
publico continuaria a ser servido em mesas, mas as apresentagoes ja se faziam sobre um palco”
(TINHORAO, 1998, p.223). Essas novas formas de entretenimento que importamos
demonstravam o vazio cultural que havia no Brasil, causando a repulsa das elites para com a
musica das camadas mais baixas, aludindo ao ideal positivista de que a modernidade é o que

vem da Europa, pois, como ndo poderia deixar de ser, o ideal positivista é europeu, mais
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especificamente, francés. Tais camadas “ao nao encontrarem padrdes proprios, locais, em que
se pudessem enquadrar [...], terem preferido simplesmente modelos culturais validos para o
equivalente da sua classe nos paises mais desenvolvidos” (TINHORAO, 1998, p.226).
A adocdo de formas estéticas capazes de representar 0os novos padrdes de gosto e
expectativas de camadas médias da cidade sem a informacdo necessaria para
compreender a arte erudita (a ‘muasica séria’ da opera italiana contrapunha-se a
‘musica leve’ da opereta austriaca ou alema), mas ja preocupada em recusar como

vulgar, brutal e ‘sem arte’ a musica dos negros e da ‘gente baixa’ (TINHORAO, 1998,
p.226).

Essas formas que se estabelecem na entdo capital, junto & nova dindmica da
modernizagdo e urbanizagdo, gera “um estagio a meio caminho entre a cultura popular das
classes mais baixas [...] e a importada do exterior para o consumo dos euféricos imitadores da
alegre irresponsabilidade burguesa europeia” (TINHORAO, 1998, p.231). A diferenca, ainda
segundo o autor, ¢ que no Brasil “a novidade dos cafés-cantantes jamais chegara a evoluir para
a dimensdo mais luxuosa” (TINHORAO, 1998, p.231) dos tais cafés-concerto ou o music hall.
Pelo contrario, “tendeu a projetar socialmente sua influéncia para baixo” (TINHORAO, 1998,
p.231). Essa tendéncia leva ao surgimento e consolidacéo dos teatros em revista na entéo capital
federal. Segundo Lopes (2017), teatro em revista ¢ uma “espécie de espetaculo teatral que
compreende nameros falados, musicais e coreograficos; também referido simplesmente como
“revista” (LOPES, 2017, p.281). E, segundo Tinhorao (1998), “o que viria a ligar de uma vez
por todas os palcos revisteiros a producdo de musica de massa no Brasil seria a grande festa do
Carnaval” (TINHORAO, 1998, p.247).

Assim, nada mais evidente do que, a partir da primeira década do novo século em
diante, a preocupagdo demonstrada pelos compositores populares em procurar incluir
suas musicas em numeros de revistas, como primeiro passo para torna-los
nacionalmente conhecidas. Paralelamente, os nossos revistégrafos surgidos com o
moderno espirito de show — [...] — comegaram a perceber também a oportunidade de
aproveitar o agrado popular de determinadas musicas lancadas em disco
(TINHORAO, 1998, p.249).

Vemos com essa tendéncia uma guinada da mdsica em outra direcdo se acentuando
definitivamente no Brasil: a musica como produto. Segundo Tinhordo (1998), a consequéncia
se da no fato de que se “estiliza para o palco os ritmos colhidos nas ruas e entre os grupos de
musicos populares” (TINHORAO, 1998, p.252). Notamos, assim, outra caracteristica do samba
que acaba por ser alterada: o samba baiano de origem rural se modifica com o advento das

novas tecnologias.

Segundo Tinhorao (1998), “até ao fim do século XIX, a tinica forma de comercializar a

musica popular era através da venda de partituras para piano” (TINHORAO, 1998, p.259).



217

Porém, com o aparecimento das primeiras gravagoes, “a produ¢do de musica popular iria ter
ampliadas tanto sua base artistica quanto industrial” (TINHORAO, 1998, p.259). Ainda
segundo o autor, “a primeira, através da profissionalizacao dos cantores (solistas ou dos coros),
da participacdo mais ampla de instrumentistas (de orquestras, bandas e conjuntos em geral) e
do surgimento de figuras novas (0 maestro-arranjador e o diretor artistico)” (TINHORAO,
1998, p.259). Por outro lado, proporcionou o “aparecimento das fabricas que exigiam capital,
técnica e matéria-prima” (TINHORAO, 1998, p.259). Assim, a mudanca da funcdo da musica
nessa época foi um caminho sem volta. Tanto que, segundo Tinhordo (1998), nos préprios
ranchos carnavalesco do Rio de Janeiro no inicio do seculo XX, havia compositor que estava
“mais preocupado em “mostrar o valor” de sua gente perante o publico das camadas mais altas

do que em refletir sua verdade sociocultural” (TINHORAO, 1998, p.288).

O resultado dessa expanséo da base industrial-comercial do produto “musica popular”
em medida muito maior do que o de sua parte artistico-criativa foi que, em poucos
anos, os critérios da produgdo em tal campo passaram da qualidade artistica do
produto para suas possibilidades comerciais. Isto queria dizer que, embora enquanto
criacdo artistica devesse reger-se por padrdes estéticos, a mdsica popular passou em
sua producdo a reger-se pelas leis do mercado (TINHORAO, 1998, p.260).

Temos, assim, mais um acontecimento que consideramos fundamental para constituicdo
do samba enquanto género musical. Segundo Lira Neto (2017), no inicio do século XX os
desfiles de ranchos e blocos de sujos “ja se firmara no calendério oficial da cidade” (LIRA
NETO, 2017, p.55). Consequentemente, as agremiagdes “se contavam as dezenas, ou mesmo
centenas” (LIRA NETO, 2017, p.55). Sendo assim, aquela forma de comunicacdo que era
marginalizada pela propria imprensa, percebia que “o interesse do publico era notdrio e a
imprensa passou a abrir paginas inteiras para noticiar os detalhes da festa” (LIRA NETO, 2017,
p.55). Vemos, entdo, uma tendéncia na qual as manifestacdes populares se consolidam como
fontes inspiradoras de criacBes que passam a atender outras classes que, curiosamente, até
pouco tempo atrds demonstravam asco dessas mesmas manifestacfes populares. Essa mudanca
¢ tao significativa que “os principais periddicos cariocas instituiam concursos anuais para a
escolha das melhores agremiacdes, aleitas por um jari de especialistas ou por votagdo popular”
(LIRA NETO, 2017, p.56).

Criou-se a tradicdo de os carnavalescos visitarem as redac¢des dos jornais, levando o
estandarte e 0s principais componentes do grupo para conquistar a simpatia e a boa
vontade dos reporteres. Também tornou-se habitual a parada diante da casa de figuras
notorias da comunidade, a exemplo das tias baianas, fazendo do largo de Séao
Domingos, onde morava Tia Bebiana, o ponto de convergéncia dos ranchos e pastoris,
local por isso mesmo logo apelidado de ‘Lapinha’ (LIRA NETO, 2017, p.56).
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Além de Hilario e Tia Ciata, outra importante figura na constituicdo do samba enquanto
género musical ¢ “Jos¢ Barbosa da Silva, o Sinh6” (LIRA NETO, 2017, p.58). Ele proprio pode
ser considerado um expoente da dindmica social carioca. Primeiro, porque tocava piano, sendo
que, “aos sete anos, ja martelava e tirava algumas primeiras notas do velho piano dos avos,
instrumento tido como nobre, mas entdo mais direcionado a aprendizagem diletante das
mocinhas prendadas e casadoiras” (LIRA NETO, 2017, p.60). Segundo, porque ndo tinha
conhecimento teérico musical, adaptando-se a tocar musicas de ouvido, rompendo com a légica
erudita do ensino do piano; I6gica esta presente até os dias de hoje enquanto método de qualquer
conservatorio tradicional. Ademais, “semianalfabeto, abusava da manha e da malicia, a ponto
de ser definido por muitos como um sujeito falastrdo. Recusava-se, aliés, a se reconhecer como
mulato” (LIRA NETO, 2017, p.60). Embora pareca estarmos nos desviando do foco,
acreditamos ser extremamente significativa a recusa de Sinhd em reconhecer-se como mulato;

é como se ele mesmo negasse a sua propria condicgao.

Contudo, é inegavel que Sinhd é uma figura importante pois passa a tocar nos cafés-
concerto e, “aos vinte anos, ja era anunciado nos cartazes dos cafés-concertos como “o saltitante
e harmonioso pianista Sinh6”” (LIRA NETO, 2017, p.61), demonstrando, assim, que uma
figura originaria das camadas marginalizadas da populacdo encontra ascensao social através do

samba.

Embora ndo lesse partituras — s6 viria a dominar a técnica anos mais tarde -,
demonstrava singular capacidade de reproducéo a perfeicdo todas as notas de uma
melodia apds algumas poucas audi¢Bes. Sua maior habilidade, porém, sempre foi a de
criar variacGes em torno de arranjos originais, com floreados surpreendentes, as maos
ageis bailando sobre o teclado (LIRA NETO, 2017, p.60).

Embora estejamos discorrendo sobre figuras individuais, a quantidade delas é imensa.
Por essa razdo acreditamos que o samba nesse processo de constituicdo engquanto género
musical seja um fendmeno coletivo enquanto heranca do samba de roda baiano, embora
aparentemente possa parecer obra individual de algumas pessoas. Essa ideia de coletividade
vem a ser quebrada no Estado Novo, no qual discorremos no subcapitulo adiante.

Sendo assim, outro nome que consideramos significativos nesse periodo € de Eduardo
das Neves, conhecido como Dudu, palhago do Circo Spinelli. “Além de ator comico, astro das
pantomimas, ele era um cantor estimado pelo publico, apelidado de ‘Rouxinol Brasileiro’”
(LIRA NETO, 2017, p.63).

O repertorio de Dudu das Neves era ilustrativo do tipo de cangéo popular urbana e de
entretenimento tocada nos palcos e assobiada pelas esquinas do Rio de Janeiro antes
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da consolidacdo do samba. De um lado, as dolentes modinhas, cantigas dedicadas a
louvas os encantos e chorar 0s queixumes do amor romantico. [...] Do outro, o lundu-
cancdo, género sincopado, de ritmica negra e mais afeito as letras maliciosas, as satiras
sociais e, em se tratando de amor, aos jogos picantes da seducdo (LIRA NETO, 2017,
p.64).

Ele também era compositor e sua importancia se da no fato de que, embora seja oriundo
das camadas mais baixas da populacdo, consegue transpassar através de suas cangdes para
outras classes, contribuindo para a consolidacdo do samba. Ademais, Dudu viveu no periodo
em que “passara a funcionar no Rio de Janeiro a primeira gravadora de discos do Brasil, a Casa
Edison, fundada por Fred Figner — mascate tcheco que chegara ao Brasil em 1891, aos 25 anos”
(LIRA NETO, 2017, p.66). Segundo Lira Neto (2017), a Casa Edison trazia diversos aparatos
tecnologicos completamente novos no Brasil. Entretanto, o que mais fez sucesso foi “uma
“maquina falante” capaz de gravar e reproduzir sons” (LIRA NETO, 2017, p.66).
Consequentemente, em pouco tempo, a “Casa Edison inaugurara seu catalogo de discos com
um lundu maroto e de duplo sentido” (LIRA NETO, 2017, p.66), sendo que “Dudu das Neves
foi chamado a integrar o elenco de intérpretes da gravadora” (LIRA NETO, 2017, p.66).

Outra figura importante para a consolida¢do do samba enquanto género musical ¢ “Jodo
Machado Guedes, o Jodo da Baiana” (LIRA NETO, 2017, p.67). Assim como “muitos de sua
geracdo, comecara a se aproximar da masica por meio dos ranchos carnavalescos, depois de ter
praticamente nascido em um terreiro de macumba” (LIRA NETO, 2017, p.67). Por conta da
sua afinidade com a religido de matriz africana, sempre esteve associado ao ritmo. E, nas
palavras dele: “eu sempre me dediquei ao pandeiro porque tinha amor ao ritmo” (GUEDES,

1970 apud LIRA NETO, 2017, p.68).

Segundo Lira Neto (2017), Jodo da Baiana acompanhava diversos cantores e
compositores nas festas populares. Além do mais, ele era “especialista em outro tipo
caracteristico de percussao: o prato-e-faca” (LIRA NETO, 2017, p.69), este — conforme vimos
anteriormente em Lopes (2017) — sendo heranca do samba de roda das senzalas baianas. Tais
instrumentos sdo conhecidos no samba como instrumentos improvisados, corroborando para o

carater de originalidade do samba.

Na execucdo do samba, muitas vezes, objetos e utensilios os mais diversos sdo
utilizados na percussdo. Alguns deles, pela sonoridade, foram e continuam sendo
usados até mesmo em gravacOes industriais, como chapéu de palha, prato e faca, caixa
de fosforos (depois substituida nos estidios por caixinhas metalicas, como as das
antigas agulhas de vitrolas e toca-discos), garrafa, copo etc. (LOPES, 2017, p.162).
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Jodo da Baiana, assim como Sinhd, é expoente da dindmica social carioca. Segundo Lira
Neto (2017), “o cdodigo penal em vigor, datado de 1890, trazia um capitulo inteiro, com seis
detalhados artigos, destinado a coibir o chamado ‘crime de vadiagem’” (LIRA NETO, 2017,
p.70). Entretanto, a nova lei “entrara em vigor apenas dois anos apds a aboli¢do, quando
milhares de negros, recém-libertos de seus senhores, ndo possuiam a devida qualificacdo
profissional” (LIRA NETO, 2017, p.70). Tal condi¢do demonstra, no minimo, que “estavam a
margem do mercado de trabalho” (LIRA NETO, 2017, p.70). Ademais, “segundo a letra da lei,
seria declarado vadio todo aquele sem “profissao, oficio ou qualquer mister em que ganhe a
vida” (LIRA NETO, 2017, p.70). Ora, dada a condicao da recente aboli¢ao, uma lei deste porte
nada mais foi do que uma forma de se manter a represséo contra essa parte da populacao. E,
para piorar, “a simples posse de um instrumento de percussdo podia ser interpretada como
indicio de vagabundagem” (LIRA NETO, 2017, p.70), sendo que, por conta dessa lei, Jodo da

Baiana perdera seu pandeiro.

Ainda segundo o autor, por conta desse fato, Jodo da Baiana “decidiu ndo acompanhar
0S amigos em um convescote programado para aqueles dias [periodo da festa da igreja da
Penha], em Laranjeiras na mansao do senador Pinheiro Machado” (LIRA NETO, 2017, p.70).
Por ser um eximio ritmista, Jodo da Baiana certamente fez falta a roda de samba naquele dia.
Curiosamente, ainda segundo Lira Neto (2017), assim que o senador soube do ocorrido,
mandou-lhe um recado: convidou Jodo da Baiana a ir ao gabinete dele e perguntar onde poderia
encomendar-lhe um pandeiro. Apos a indicacdo de Jodo sobre a loja certa, o senador escreveu
um bilhete para ele e recomendou “entregar no balcao da loja, orientando o vendedor a gravar
a mensagem no corpo do melhor pandeiro a venda: ‘A minha admiracéo, Jodo da Baiana —
Senador Pinheiro Machado’” (LIRA NETO, 2017, p.71). Depois desse dia nunca mais Jodo

teve seu pandeiro confiscado.

Tal situacdo é claramente um reflexo da constituicdo do Brasil enquanto sociedade que
trabalhamos no capitulo I1l. Temos interesses individuais entrelacados com fungdes publicas,
temos a troca intensa entre classes distintas e temos, também, a continuidade do compadrio, a
ideia de padrinho protegendo seu afilhado num nitido jogo de interesse. Tudo isso, claro, sem
esquecer da propria dindmica do samba que estamos tratando nesse capitulo.

O pandeiro de Jodo da Baiana, oferecido por Pinheiro Machado e transformado em
uma espécie de salvo-conduto, expressava toda a complexidade da convivéncia entre
as elites sociais e 0s musicos populares. Por um lado, havia a enorme carga de

preconceito inerente ao novo modelo civilizatorio do urbanismo positivista. Por outro,
os diversos pontos de contato cotidiano entre ‘os de cima’ e ‘os de baixo’
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possibilitavam ndo apenas uma efetiva rede de protecdo contra a violéncia policial.
Também inauguravam novas oportunidades profissionais, no ambito da embrionaria
industria de diversdo no pais (LIRA NETO, 2017, p.71).

Outro grande nome da musica popular brasileira também vivenciou trajetoria parecida
ao ser procurado pelo seu talento justamente na musica popular: Pixinguinha. Segundo Lira
Neto (2017), Pixinguinha era filho do flautista Alfredo Viana, um “menino prodigio da flauta,
tratado em familia pelos apelidos domésticos de Pinzinguim e Bexiguinha” (LIRA NETO,
2017, p.62). O acontecido foi que “o aclamado Antonio Maria Passos, integrante do grupo da
célebre pianista Chiquinha Gonzaga, comunicou ao maestro que ndo poderia comparecer a
algumas das sessdes de Morreu o Neves!” (LIRA NETO, 2017, p.72), um aclamado espetaculo
de teatro. Sendo assim, por sugestdo do “violinista Artur de Sousa Nascimento, o Tute, [que] j&
vira muitas vezes o filho do velho Alfredo Viana tocar flauta” (LIRA NETO, 2017, p.73), o
maestro buscou Pixinguinha para um teste. E no teste “além de seguir sem dificuldades a pauta
musical, o garoto arriscou uma série de improvisos, causando sensacdo entre os demais
musicos” (LIRA NETO, 2017, p.73).

Temos aqui um paradoxo: na mdsica de origem europeia que era a base de tais
espetaculos, por conta do proprio desenvolvimento da musica ocidental, o improviso acabara
por ficar de fora, conforme vimos no capitulo I. Entretanto, a “audacia” de “fugir a regra” era
justamente o que chamava atengao entre os musicos que “seguiam as regras” da musica erudita.
E assim o garoto Pixinguinha se tornou Pixinguinha, um dos maiores flautistas brasileiros de

todos os tempos.

Analisando esse processo de desenvolvimento do samba enquanto género musical,
parece ser nitido o fato de que é no transcurso entre as camadas mais baixas da populacao e as
elitizadas que o samba vai ganhando forma enquanto género, relegando as dancas uma posicéo
de coadjuvante. Contudo, é somente no ano de 1917 que a consolidacdo definitiva do género

acontece.

Segundo Lira Neto (2017), “nem todos tinham a sorte de ganhar alguns tostdes com
musica” (LIRA NETO, 2017, p.76). Muitos viviam em situa¢do de pobreza. E uma dessas
pessoas era “Ernesto dos Santos, o Donga” (LIRA NETO, 2017, p.76). Ainda segundo o0 autor,
“filho da mae de santo, quituteira e rancheira Tia Amélia, nascido em um Sébado de Aleluia,
Donga fora criado junto ao universo dos terreiros de candomblé, das rodas de batuque e dos
desfiles de ranchos” (LIRA NETO, 2017, p.77). Seu parceiro, Jodo Pernambuco, também em

situacdo parecida, tinha algumas composi¢des que recolhia de temas do folclore nordestino.
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Ainda segundo Lira Neto (2017), nessa primeira e segunda década do século XX, os
sucessos que surgiam para cada época de carnaval eram ainda batizados com nomes das dangas
e cancles nordestinas que inspirariam tais cangdes, sendo que ja seriam gravadas pela Casa
Edison por nomes como o do palhago Dudu das Neves. Porém, no ano de 1917, devido a prépria
dindmica da sociedade carioca com o0 aumento das composic¢Oes populares e a aproximagéo das
camadas populares das elites por conta desse momento de extrema criatividade, tal “ecletismo
demonstrava ndo existirem ainda um estilo musical carnavalesco definido e, muito menos,

alguma formula pronta para arrebatar o gosto popular” (LIRA NETO, 2017, p.84).

Segundo Tinhordo (1998), em uma das festas que aconteciam nos casardes das tias
baianas, festas essas “frequentadas a partir da primeira década do século XX ndo apenas pela
comunidade baiana, mas pela gente carioca a ela aproximada por parentesco ou afinidades de
classe e cultura” (TINHORAO, 1998, p.295) que aconteceria o marco da constitui¢io do samba

enquanto género.

Segundo o autor, em “fins de 1916 um desses participantes resolveu aproveitar algumas
estrofes com certeza ali muitas vezes repetidas, para um arranjo ampliado com novos versos”
(TINHORAO, 1998, p.295). Esse participante era Donga. Além do mais, o compositor solicitou
“a0 reporter Mauro de Almeida, o ‘Peru dos Pés Frios™ (TINHORAO, 1998, p.295) que

escrevesse a nova letra.

Segundo Lira Neto (2017), Donga havia denominado tal composi¢édo como tango-samba
carnavalesco. A época “costumava-se chamar de “tango brasileiro” uma variante do maxixe,
estilo de musica de andamento rapido surgida com a fusdo de elementos ritmicos e melddicos
do lundu, da habanera ¢ da polca” (LIRA NETO, 2017, p.84). Talvez a maior contribui¢édo

dessa composicgéo seria a mudanca na compreensédo do termo samba.

Quanto a palavra ‘samba’, embora continuasse a ser um sindnimo de festa e bailado
popular, ja existia certa tendéncia a associa-la as rodas de batuque onde pontificava o
chamado ‘partido alto’, género no qual os integrantes se revezavam em desafios de
versos muitas vezes produzidos no calor da hora, intercalados por um estribrilho fixo.
Dessa forma, ao propalar o langamento de um tango-samba, Donga estaria acenando
com uma presumida juncdo entre o rebulico libertino do maxixe e a estrutura dos
improvisos entoados nos terreiros das tias baianas (LIRA NETO, 2017, p.85).

Segundo Tinhorao (1998), Donga “registraria com o titulo de “Pelo Telefone”,
indicando como género “samba carnavalesco” [...] na Se¢do de Direitos Autorais da Biblioteca
Nacional do Rio de Janeiro” (TINHORAO, 1998, p.295) o que viria a ser o primeiro samba
gravado no Brasil. Entretanto, segundo Lira Neto (2017), Donga tragcou uma estratégia para tal,
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o que demonstraria, segundo Tinhordo (1998) o “inicio do processo de profissionalizagcdo dos
mUsicos com talento criador saidos das camadas populares” (TINHORAO, 1998, p.295). Ainda
segundo o autor, “era ja uma prova da tomada de consciéncia, por parte desses antigos musicos
amadores, da possiblidade de aproveitamento comercial de suas producdes pelo teatro de

revista, pelos editores de musica e pelos fabricantes de discos” (TINHORAO, 1998, p.295).

Segundo Lira Neto (2017), houve toda uma estratégia por parte do compositor para tal,
corroborando com a ideia de consciéncia apresentada por Tinhordo (1998). Assim, em “25 de
outubro de 1916, [Donga] fizera uma primeira audi¢do de “Pelo Telefone” a imprensa, no
pequeno Cinema Teatro Velo, na rua Haddock Lobo, na Tijuca” (LIRA NETO, 2017, p.85).
Segundo o autor, essa apresentacdo nédo teve repercussao. E essa a era a justamente a intencéo
de Donga: apenas “cumprir uma formalidade — apresentar a obra em publico, sem sofrer
contestacOes de terceiros — para poder reclamar os direitos de propriedade autoral em seu nome”
(LIRA NETO, 2017, p.85). Segundo Tinhordo (1998), o requerimento foi feito em “6 de
novembro, concedido a 10 e registrado a 27 do mesmo més” (TINHORAO, 1998, p.295) do
ano de 1916. Ja Lira Neto (2017) afirma que em “20 de novembro, [Donga] correu a sede da
Biblioteca Nacional e registrou a partitura de piano de “Pelo Telefone”, declarando-se na

ocasido o unico autor da melodia” (LIRA NETO, 2017, p.84).

Embora haja discrepancia sobre a data inicial nos autores consultados, nada exime a
consciéncia de Donga acerca da can¢do enquanto um produto rentavel. Continuando sua
estratégia, segundo Lira Neto (2017), Donga “mandou imprimir copias da partitura e, em vez
de vendé-las, como seria normal, distribuiu-as de graca as principais fanfarras, charangas e
bandas militares da cidade” (LIRA NETO, 2017, p.85). Além do mais, ainda segundo o autor,
“no cabegalho, acima do titulo, fez constar a observacédo: ‘Dedicado aos carnavalescos Peru e
Morcego’” (LIRA NETO, 2017, p.86). Tal observagao que aparentemente parecia uma simples
dedicatoria era, na verdade, equivalente a um “certificado de compadrio com dois grandes
expoentes da vida boémio-cultural da cidade” (LIRA NETO, 2017, p.86). Tal situagdo ¢
claramente semelhante ao do pandeiro de Jodo da Baiana, uma heranga do sistema colonial de
compadrio. Ademais, o parceiro de Donga, Mauro de Almeida, era reporter, e 0 compositor
“fez correr pelas demais redagdes a noticia de que a melodia estava para receber a letra

prometida por Mauro de Almeida” (LIRA NETO, 2017, p.86).

De uma s6 tacada, conseguira o aval dos principais cronistas carnavalescos da cidade
— Peru, citado como seu parceiro, e Vagalume, o primeiro a apostar no sucesso da
musica — e ainda associar a composicdo ao nome do folido-simbolo do Rio de Janeiro,
Norberto do Amaral Jinior, 0 Morcego (LIRA NETO, 2017, p.86).
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Com essa “manobra” de Donga ao langar aquele que é considerado o primeiro samba
brasileiro, temos diversos elementos que podemos associar a folkcomunicagdo. Primeiro o
préprio samba de origem marginal, das camadas relegadas pelas elites, oriunda de festas e
encontros de carater folclérico. Segundo pelo fato de que Donga conseguira “decodificar a
mensagem ao nivel do entendimento de sua audiéncia” (BELTRAO, 1980, p.36), sendo
passivel de ser considerado um lider folkcomunicacional. Porém, para além da teoria
beltraniana, ele conseguiu também, atraves de sua estratégia, transformar seu samba em um
produto interessante para a imprensa, esta ligada as camadas elitizadas. Além do mais, ao
apresentar a musica primeiro para as fanfarras, criando uma expectativa pela letra que viria a
chegar, Donga subverte por completo a caracteristica da musica de origem sacra-eurocéntrica,
como o cantochdo, no qual a principal funcdo era dar cadéncia as oragdes, estas, por sua vez,
texto. Reconhecemos que tal caracteristica ja havia sido subvertida no periodo renascentista
com o advento da polifonia e o fenbmeno do crescimento da musica instrumental, mas tal

condicdo ndo tira o crédito da estratégia de Donga.

Quando a imprensa passou a divulgar a informagdo de que a letra estava para ser
lancada, boa parte dos cariocas ja conhecia a versao instrumental da musica, executada
nas retretas dominicais dos parques e pragas publicas do Rio, inclusive com a
orquestracdo das bandas oficiais do Corpo de Bombeiros, do 3° Regimento do
Exército e do batalhdo de infantaria da Marinha (LIRA NETO, 2017, p.86).

Outro aspecto significativo do samba Pelo Telefone é o alcance dessa manifestacdo
comunicacional de origem marginal. Segundo Lira Neto (2017), a Casa Edison “fez duas
gravagdes quase simultaneas de “Pelo Telefone”: uma instrumental, executada pela Banda
Odeon; outra cantada, na voz de Bahiano. Ambas, como se costumava dizer, tocaram até furar
o disco” (LIRA NETO, 2017, p.89). Chama atencao o fato de que “em nenhum dos dois
arranjos, porém, restara a mais leve sombra da sonoridade percussiva das rodas de partido-alto.
Nada de tambores, nenhum acompanhamento de palmas” (LIRA NETO, 2017, p.89). A partir
dessa constatacdo, podemos perceber que, na medida em que o cancioneiro popular é
apropriado pelas camadas elitizadas, ele vai se modificando.

Né&o pretendemos julgar ou classificar como melhor ou pior, apenas constatar que uma
manifestacdo folkcomunicacional quando apropriada pelas elites ¢ modificada. Tal movimento,
embora ndo tenha sido inicialmente observado por Beltrdo (1980), foi percebido pelos herdeiros

da teoria beltraniana.

Contudo, para legitimar-se socialmente e para conquistar 0s mercados constituidos
por cidaddos que ndo assimilaram inteiramente a cultura alfabética, a indUstria cultural
brasileira necessitou retroalimentar-se continuamente na cultura popular. (...) Desta



225

maneira, os discipulos de Luiz Beltrdo ampliaram o seu raio de observagdo dos
fendmenos folkcomunicacionais, ndo se limitando a analisar os fendmenos da
recodificacdo popular de mensagens da cultura massiva, mas também rastreando os
processos inversos (MARQUES DE MELO in BELTRAO, 2004, p.11-12).

“Chegada a era da reprodutibilidade técnica, o tipo de musica nascida nos terreiros das
tias baianas perdia o seu carater de improviso e submetia-se as primeiras normatizacdes
fonograficas” (LIRA NETO, 2017, p.89). Nos atrevemos a ir além: o samba sé se constituiu
enguanto género justamente por esse movimento. E a consolidacdo do samba enquanto produto
acontece na década de 1930, no advento de Estado Novo. Porém, Lira Neto (2017) traz outro
lado do samba de Donga. Segundo o autor, embora Pelo Telefone seja um marco para o género,
“outras composi¢Oes gravadas antes dela ja traziam o nome “samba” impresso no selo” (LIRA

NETO, 2017, p.90).

Um garimpo nos acervos e nos catadlogos de langcamentos do entdo rudimentar
mercado fonografico brasileiro indica que, desde 1902, quando teve inicio a
prensagem das bolachas de cera no pais, pelo menos cerca de outras vinte musicas —
algumas sem informagdes de autoria, sem crédito para os respectivos intérpretes e, em
especial, sem a data exata da gravagdo — foram classificadas como tal pelas casas
gravadoras (LIRA NETO, 2017, p.90).

Ainda segundo o autor, “a maioria dessas musicas ndo se tratava propriamente de
sambas — pelo menos, ndo no arranjo com que foram gravadas e muito menos no sentido hoje
atribuido ao género” (LIRA NETO, 2017, p.90). Elas estariam, entdo, “mais para o choro,
outras para 0 maxixe ou para 0 jongo, outras, ainda, se assemelhavam a emboladas e toadas
nordestinas” (LIRA NETO, 2017, p.90). O que podemos perceber, entdo, ¢ a linguagem popular

nos titulos delas remetendo sua origem como sendo das camadas populares.

Era 0 caso de ‘Descascando o pessoal’, ‘Urubu malandro’, ‘A viola estd magoada’,
‘Moleque vagabundo’, ‘Chora, chora, chorado’, ‘Janga’ e ‘Samba roxo’, lancadas
entre 1912 e 1914 pela Odeon; ‘Michaella’, ‘Quando a mulher ndo quer’ e ‘No
samba’, saidas entre 1908 e 1912 pela Columbia; ‘Em casa de baiana’, distribuida pela
Casa Faulhaber entre 1910 e 1913; além de ‘Flor do abacate’, ‘Samba do urubu’,
‘Samba do pessoal descarado’, ‘Vadeia caboclinha’ e ‘Samba dos avacalhados’, do
selo Phoenix, todas anteriores a 1915 (LIRA NETO, 2017, p.90).

A estratégia de Donga demonstrava 0s novos tempos de mudanca no inicio do século e
0S que estariam por vir. Enxergamos elementos subversivos, mesclados com trocas intensas
entre camadas diferentes da populacdo. Enxergamos também subversdes entre as classes, como
também entre compositores da mesma classe. O fato é que diferentes fatores — fugindo de
qualquer reducionismo — e somente por existirem diferentes forcas e fatores agindo em um
mesmo espaco geografico, ao mesmo tempo, com pessoas constituindo classes sociais t&o
distintas que foi possivel conceber o samba como género musical. Ele nasce subversivo, como

forma de comunicacdo, mas ainda é vasto e contempla diversas dangas. Porém, quando ele se
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consolida enquanto género musical, s6 0 acontece por conta do advento das novas tecnologias,
da imprensa e de tantos outros elementos e dindmicas oriundas das classes mais abastadas.
Talvez seja por isso que tal género seja um dos mais abrangentes, socialmente falando, do

mundo.

‘Pelo Telefone’ ndo foi o primeiro samba a ser gravado, nem era propriamente um
samba — do ponto de vista ritmico e harmonico, talvez fosse mais apropriado
classifica-lo como um maxixe. Donga, portanto, ndo inventou um novo género.
Inaugurou, sim, o procedimento e a estratégia de divulgar e fazer circular nos meios
comerciais, de forma metodica e profissional, uma musica de extragdo popular para
ser executada durante o Carnaval. Ao registra-la individualmente, preocupou-se em
estabelecer o direito de autoria sobre uma composicéo coletiva e de matiz folclérica,
em um tempo no qual apropriacdes desse tipo eram a regra e o plagio em musica ndo
constituia sequer um delito de ordem moral (LIRA NETO, 2017, p.90).

Porém, a mudanca definitiva para muito além da apropriacdo pelas camadas da elite
acontece no governo Vargas, no qual o samba, além de apropriado, é devolvido sobre uma nova

significacéo.

4.5 Estas fontes murmurantes onde eu mato a minha sede: o samba da Estéacio é
apropriado e ressignificado pela elite brasileira

O periodo conhecido como Estado Novo é extremamente significativo para a histdria
brasileira. E também um periodo historico de relevancia para nossa pesquisa pois acreditamos
ser a apropriacdo definitiva do samba pelas elites e, além do mais, 0 momento de ressignificacao
do género. Nesse periodo o samba torna-se uma marca brasileira, confundindo-se com o préprio
pais, sendo, até hoje, uma caracteristica de ser brasileiro, como se todos nos ja nascéssemos
sambando logo apds o parto; e acreditamos ser exatamente isso que muitos estrangeiros ainda

pensam de nos.

Segundo Lopes (2017), o Estado Novo ‘“caracterizou-se por um governo ditatorial
amparado por uma Constituicdo forte e um projeto nacionalista, voltado para o
desenvolvimento industrial e a autonomia do pais diante dos grupos econdmicos internacionais”
(LOPES, 2017, p.124). Ja Tinhordo (1998), com uma visdo mais otimista de tal periodo, afirma
que “liderado pelo gaicho Getdlio Vargas, [...] 0 movimento popular contra a dominacao
tradicional das oligarquias” (TINHORAO, 1998, p.303) teve seu 4pice em uma “crise
econdmica provocada pela superproducéo do produto que representava, no momento, setenta e
um por cento das exportagdes do pais” (TINHORAO, 1998, p.303): o café. Ainda segundo o
autor, o governo Vargas optou por “nao deter a expansao, mas ao preco de pagar aos produtores

apenas a metade do que pagava antes pelo produto” (TINHORAO, 1998, p.303) e, além do
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mais, também “optou por destruir os excedentes de estoque a fim de manter os pregos”

(TINHORAO, 1998, p.303).

Diante de um panorama no qual havia o ideal do crescimento nacional e diante de um
contexto critico que fez com que as importacdes caissem, “o capital que se deixava de remeter
para o exterior com tal limitacdo tendia a ser aplicado no mercado interno” (TINHORAO, 1998,
p.304). Consequentemente, ainda segundo o autor, houve um estimulo ao “crescimento na area
das substitui¢des de importagio” (TINHORAO, 1998, p.304).

Seria, pois, essa predominancia do setor interno, na formagdo de capitais, que
permitiria a0 governo de Getllio Vargas o lancamento de uma politica de
desenvolvimento baseada no estimulo a criacdo de uma burguesia industrial, no
campo da iniciativa privada, e no ataque a pelo menos dois objetivos basicos ligados
a esse problema, na &rea do Estado: a instalacdo de uma siderurgia de grandes fornos
e a produgdo de energia e combustivel (principalmente o carvdo e o petr6leo)
(TINHORAO, 1998, p.304).

E como n&o poderia deixar de ser, tais diretrizes e tomadas de decisdes no campo da
politica tiveram seus reflexos no campo cultural. Segundo Tinhorao (1998), havia o0 “espirito
de aproveitamento das potencialidades brasileiras que informava a chamada nova politica
economica” (TINHORAO, 1998, p.304). Esse aproveitamento do espirito das potencialidades
brasileiras de que discorre Tinhordo (1998) apareceria, assim, no campo da “musica erudita
com o nacionalismo de inspiracéo folclérica de Villa-Lobos” (TINHORAO, 1998, p.304).

Ja no campo da musica popular, aconteceria “com o acesso de criadores das camadas
baixas ao nivel da producgéo do primeiro género de musica urbana de aceitacdo nacional, a partir
do Rio de Janeiro” (TINHORAO, 1998, p.304). Esse género era o “samba-batucado, herdeiro
das chulas e sambas corridos dos baianos migrados para a capital” (TINHORAO, 1998, p.305).

Conforme vimos nos subcapitulos anteriores um pouco da historia e consolidacdo desse
género, somado ao advento da gravagdo em disco, todos esses sambas guardavam “entre eles a
marca sonora do seu parentesco com os sambas do partido alto dos baianos, que soavam ainda
COMO eco as suas origens rurais no Reconcavo” (TINHORAO, 1998, p.305). Entretanto, nesse
periodo que se iniciara, “foi entdo preciso que uma nova geracao de talentos, ja agora saidos
das camadas baixas cariocas” (TINHORAO, 1998, p.305) aparecesse. Tal geracdo, ainda
segundo o autor, tambeém herdava “uma tradi¢do local de samba de roda a base de estribrilhos”
(TINHORAO, 1998, p.305) e, sendo assim, tiveram “sua entrada no cenario da criacdo popular
no Rio de Janeiro com a contribuicdo definitiva para a carreira comercial do género: o samba
batucado e marchado do Estacio” (TINHORAO, 1998, p.305).



228

Segundo Lopes (2017), Estécio ¢ a “forma reduzida pela qual ¢ mais conhecido o bairro
do Estacio de S&, na cidade do Rio de Janeiro” (LOPES, 2017, p.123). Sua importancia
geografica se confunde com sua importancia histérica. Ainda segundo o autor, no inicio do
século XX, o bairro era 0 “centro de convergéncia do transporte urbano, especialmente dos

bondes que serviam a zona norte” (LOPES, 2017, p.123).

Segundo Tinhordo (1998), muito mais que uma regido carioca, o bairro do Estécio era
uma “espécie de limite da expansao de velho centro da cidade na dire¢ao da zona norte do Rio”
(TINHORAO, 1998, p.306). A regido abrigava “uma populagio proletiria ¢ de pequeno
comércio e atividades artesanais” (TINHORAO, 1998, p.306). Segundo Lopes (2017), essa
populagdo consistia em “moradores das classes baixas que vieram somar-Se aos expulsos do

centro da cidade pelas obras da gestdo do prefeito Pereira Passos” (LOPES, 2017, p.123).

Entretanto, alerta Tinhordo (1998), devido a “proximidade com a zona de prostitui¢do
do Mangue, porém, atraia para os seus muitos bares nas vizinhancas do Largo do Estacio os
bambas da zona” (TINHORAO, 1998, p.306). Segundo Lopes (2017), bamba era um
“qualitativo do sambista virtuoso e, outrora, destemido. Do quimbundo mbamba,
‘proeminente’” (LOPES, 2017, p.31). A expressdao bamba também tem ligacdo com a expresséo
bambambi. Segundo o autor, bambambi significa “valentdo; maioral; mandachuva. E a forma
aumentativa de bamba, originada do quimbundo mbambamba” (LOPES, 2017, p.31). Porém,
se tratando especificamente do bairro do Estécio, a significacdo de bambas ganha uma definicéo
especifica do bairro: Bambas do Estacio. Segundo Lopes (2017), consistia em “expressao que
designou, na origem, os sambistas em cujo universo nasceu a legendaria agremiacdo Deixa
Falar. Em 1930, a gravadora Odeon formou um conjunto musical de estidio com esse nome,
destinado a acompanhar as gravagdes do nascente estilo de samba estaciano” (LOPES, 2017,
p.31). Todas as defini¢des de bambas seriam, assim, a semente da figura do malandro. Segundo
Lopes (2017), a constitui¢do da figura do malandro do bairro era justamente pela “proximidade
com a zona do mangue, entdo sede do meretricio organizado, onde alguns bambas tinham
mulheres” (LOPES, 2017, p.180). E ¢ assim que temos surgimento da figura do malandro, que,

na visdo de Tinhordo (1998), € a mesa coisa que bamba.

Isto &, os tipos de empresarios que viviam — gracas a seus dotes de esperteza ou
valentia — da exploracéo do jogo ou das mulheres. Esse tipo de personagem, a época
também conhecido por bambamb&d — e na linguagem da imprensa chamado de
malandro -, constituia na realidade produto da estrutura econdmica incapaz de
absorver toda a mao de obra que nessa &rea urbana critica se acumulava (TINHORAO,
1998, p.306).
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Segundo Lopes (2017), “umas das varias acep¢des da palavra “malandro” (do italiano
malandrino) ¢ a de individuo astuto e matreiro” (LOPES, 2017, p.180). Tal esperteza descrita
pelo autor foi associada, no Rio de Janeiro, ao “esteredtipo do negro sambista subempregado
ou desempregado, situado entre a marginalidade artistica e a perspectiva de integra¢do social”
(LOPES, 2017, p.180). Entretanto, ainda ressalta o autor, “malandragem também ¢é sindnimo
de vagabundagem, vadiagem, vida marginal” (LOPES, 2017, p.180). Soma-se, também, outro
fator preponderante na constituicdo desse fendmeno: “a precariedade de suas relacdes com o
nascente mercado da musica” (LOPES, 2017, p.180).

Por necessidades mais imediatas, em vez de autorizarem a utilizagdo econbmica de
suas obras por meio de contratos de edicdo, eles em geral as vendiam. Assim, num
contexto em que os poderes publicos procuravam modernizar as relagbes sociais no
pais, preferiu-se a normalidade juridica a essa informalidade marginal, dai a
prevaléncia dos sambistas burgueses sobre os sambistas “malandros” (LOPES, 2017,
p.180).

Segundo Tinhordo (1998), havia uma explicagdo socioldgica para tais figurdes. “Sem
condicBes de emprego condigno apos a conquista do rudimento de ensino representado por trés
ou quatro anos de escola primaria” (TINHORAO, 1998, p.306), essas pessoas que eram
invariavelmente “filhos de familia humildes” (TINHORAO, 1998, p.306) so tinham trés
alternativas na vida: a primeira delas era o trabalho bragal, “ainda estigmatizado pelo ndo ha
muito extinto regime da escraviddo” (TINHORAO, 1998, p.306); a segunda opgdo seria o
“aprendizado de alguma atividade artesanal ou especializada (marceneiro, lustrador, etc.)”; e a
terceira op¢do a que se enquadraria no que se convencionou chamar de malandragem: “livre
disponibilidade para algum trabalho eventual englobado na categoria dos “pequenos

expedientes” (TINHORAO, 1998, p.306). Lopes (2017), evocando a figura de Camara Cascudo
(1965), também tem explicacdo parecida.

Segundo Cémara Cascudo, a origem da figura do malandro estaria nos filhos dos
escravos urbanos alforriados, os quais, rejeitando o trabalho formal, com horério
rigidos e obrigacdes definidas, procuravam representar, finda a ordem escravista, o
papel do dominador branco e perpetuar um dos axiomas daquela ordem: “Branco ndo
trabalha, manda o preto” (LOPES, 2017, p.180).

E, como néo poderia deixar de ser, era durante o carnaval que “essa gente do Bairro do
Estacio ia engrossar a grande concentragdo de folides da Praga Onze” (TINHORAO, 1998,
p.306). Entretanto, juntava-se a esse publico os “primeiros contingentes de pobres levados pelas
reformas urbanas a morar nos morros” (TINHORAO, 1998, p.306). E, como era de se esperar,
havia, assim, um “permanente choque com a policia” (TINHORAO, 1998, p.306). Contudo, a
saida foi —assim como aconteceu no bairro as Satde — 0 encontro dessa populagéo, “em fins de
1928, em um botequim do Estacio — o Bar Apolo” (TINHORAO, 1998, p.306).
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Consequentemente, devido a alta capacidade de sincretismo e criacdo que sempre demonstrou
a populagdo tupiniquim, “de uma conversa entre um grupo de bambas do local resultou a
formacéo de um bloco destinado a sair no Carnaval pacificamente ao som de sambas, como 0s
ranchos sajam ao som de marchas” (TINHORAO, 1998, p.307). Por conseguinte, desse fecundo
encontro surgiu um novo tipo de samba, que “partindo das quadras improvisadas aleatoriamente
apos estribrilhos fixos, cantados em coro por todo o grupo (tal como no samba corrido dos
baianos)” (TINHORAO, 1998, p.308), e somando-se a influéncia dos compositores do bairro
do Estacio, acabaria “ganhando forma fixa, com primeira e segunda parte obedecendo a tema
tinico” (TINHORAO, 1998, p.308). Tinhamos, novamente, uma guinada do samba para outra

direcéo.

Essa nova forma do samba urbano — dai em diante conhecido com samba carioca —
afastou-se definitivamente do velho modelo do partido alto dos baianos quando, pela
necessidade de propiciar o0 andamento mais solto, pelas ruas, da massa dos foliGes
comprimidos dentro das cordas de seguranga, que limitavam a &rea dos blocos e
escolas, a turma do Estéacio (por iniciativa de Alcebiades Barcelos, o Bide, segundo
consta) introduziu na se¢do de pancadaria o surdo de marcago (TINHORAO, 1998,
p.308).

Segundo Bolao (2010), “surdo ¢ um instrumento de som grave, com pele de couro em
ambos os lados, usado para marcar o ritmo do samba” (BOLAO, 2010, p.28). Sobre a sua
maneira de tocar, ainda segundo o autor, “¢ percutido com apenas uma baqueta, que ndo deve
ser muito macia pois, deste modo, ndo conseguimos boa definicdo do som na hora do ataque”
(BOLAO, 2010, p.28). Ademais, 0 movimento da m&o que n&o esta com a baqueta é muito
importante, pois ela estando “levemente encostada sobre a pele, serve para abafar o som
produzido pela baqueta” (BOLAO, 2010, p.28).

Porém, com o surgimento desse novo tipo de samba no Estacio, o surdo ocupa também
outra funcdo, sendo que o advento da introducdo desse instrumento na marcacdao do samba é
tdo importante que é nesse momento que foi criada uma maxima do samba: o tempo forte é no
dois. Segundo Bolao (2010), “os surdos, na bateria das escolas de samba, tém a func¢ao de

sustentar o andamento, marcando o ritmo com precisio” (BOLAO, 2010, p.28).

O samba enquanto género musical constituido depois de longo processo socio histérico
¢ de compasso binario, ou seja, subdivido em dois tempos. Bolao ¢ preciso nessa defini¢do: “o
samba é um ritmo bindrio com acentua¢io no segundo tempo” (BOLAO, 2010, p.28), sendo
que ¢ “o som desse tambor encarregado de fazer prevalecer o tempo forte do 2/4, como que
empurrava de fato o samba para a frente” (TINHORAO, 1998, p.308). Segundo Boldo (2010),

r

o surdo ¢ “responsavel pela marcacao da nota de apoio do compasso, ndo por tocar o primeiro



231

tempo” (BOLAO, 2010, p.28). Tal marcagdo d4 ideia de movimento, pois o surdo ¢ tocado
justamente no tempo dois, como que reafirmando a ideia bindria. Em um exercicio de
imaginacéo e transposicéo de sonoridade ndo verbal para palavras escritas, imaginamos ser algo
assim: um, DOIS, um, DOIS, um, DOIS, um, DOIS, um, DOIS, um, DOIS...

Segundo Tinhorao (1998), “fixada a nova forma urbana de samba produzido nos meios
malandros e valentes do Estacio e no seu equivalente nas comunidades em formacdo pelos
morros da cidade” (TINHORAO, 1998, p.310), como que sendo algo inerente a dinAmica social
vigente, “tal criagdo passou a interessar as fabricas de discos como produto capaz de boa
colocagdio no florescente mercado da musica de consumo” (TINHORAO, 1998, p.310). E a
partir da década de 1930, “coincidindo com a revolugdo anunciadora da “nova politica
econdmica”, cujo carater burgués nacionalista iria incentivar o comércio interno e o
aproveitamento das potencialidades brasileiras” (TINHORAO, 1998, p.310), o samba do
Estécio estaria na mira dessas empresas. “Seria a propria criacdo das camadas mais baixas que
as fabricas experimentariam vender em discos, como um produto industrial comum”
(TINHORAO, 1998, p.310).

Entretanto, agora havia uma nova possibilidade a ser explorada: as camadas mais baixas,
além de serem a fonte de tais composi¢Ges, eram também agora tratadas como pitorescas.
Segundo Tinhordo (1998), apareceu em novembro de 1929 um concessionario da marca
Brunswick. Ele se “dispunha a explorar o mercado dos discos da musica tipicamente brasileira:
choros, maxixes, marchas, cancdes, toadas, emboladas e, naturalmente, o novo estilo de samba
do Estacio e dos morros” (TINHORAO, 1998, p.311). Entretanto, a novidade — e a consequente
importancia — desse concessionario se dava no fato de que agora era possivel gravar “as mais
estrondosas batucadas reproduzidas em estidio com os instrumentos originais” (TINHORAO,

1998, p.311).

Todavia, segundo Tinhordao (1998), havia um porém: “os melhores compositores,
musicos e cantores da época ja [estavam] contratados por outras gravadoras” (TINHORAO,
1998, p.311). Restou, assim, a Brunswick abrir o estiidio a iniciantes como “Carmen Miranda,
Silvio Caldas, Gastio Formenti e o grupo Bando da Lua” (TINHORAO, 1998, p.311); outros
“talentos do povo como o legendario Paulo da Portela, Heitor dos Prazeres [...], e os
componentes do conjunto Gente do Morro” (TINHORAO, 1998, p.311). Ainda segundo o
autor, o proprio nome Gente do Morro “constituia uma indicagdo do propdsito comercial de

29

“vender” a musica das camadas mais baixas do Rio de Janeiro pelo seu lado ‘pitoresco
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(TINHORAO, 1998, p.311). Porém, admite Tinhordo (1998), ha todo um paradoxo nessa
situacao.
A gente realmente do morro, que as vezes figurava nas gravaces, seriam os andnimos
tocadores de surdo, tambor, tamborim, reco-reco e cuica, sempre convocados para
engrossar a percussdao e a friccdo para garantir o carater de autenticidade do
acompanhamento ritmico, ndo apenas nos discos desse Gente do Morro, mas nos

gravados pelo Grupo dos Prazeres, formado em 1930 por Heitor dos Prazeres na
mesma gravadora (TINHORAO, 1998, p.311).

Musicalmente falando, ainda segundo o autor, 0 que acontecia era a “fusdo dos velhos
grupos de choro a base de flauta, violao e cavaquinho com a percussdo dos sambas populares
herdeiros dos improvisos das rodas de batucada” (TINHORAO, 1998, p.312). Socialmente
falando, “era o casamento da tradi¢do de choro da pequena classe média com o samba das
classes baixas” (TINHORAO, 1998, p.312) pelos entdo grupos que passariam a ficar

conhecidos como conjuntos regionais.

Como consequéncia dessa mistura outras formas de samba puderam surgir. Segundo
Tinhordao (1998), “pela valorizacdo da melodia, 0s conjuntos regionais podiam chegar ao
samba-cangdo” (TINHORAO, 1998, p.312). Segundo Lopes (2017), samba-can¢do é uma
“espécie de samba de andamento lento, de melodia romantica e letra sentimental” (LOPES,
2017, p.267). Ja Tinhordo (1991) afirma que samba-can¢do “foi uma criagdo de compositores
semi-eruditos ligados ao teatro em revista do Rio de Janeiro, e surgiu pelo correr do ano de
1928” (TINHORAO, 1991, p.151). E embora a nomenclatura possa sugerir “o casamento puro
e simples do samba com a can¢do — que era a sucessora da modinha -, [...] 0 nome samba-

cancao serviu para designar arbitrariamente vérias musicas” (TINHORAO, 1991, p.151).

Ainda segundo Tinhor&o (1998), podia-se chegar “pela mistura do fraseado do choro ¢
0 apoio ritmico do acompanhamento do samba, ao samba-choro e ao samba de breque”
(TINHORAO, 1998, p.312). Segundo Lopes (2017), samba-choro é um “estilo de samba de
andamento médio, que se caracteriza como um choro com letra, para ser cantado” (LOPES,
2017, p.267), enquanto que samba de breque, ainda segundo o autor, ¢ um “importante
subgénero do samba, de carater humoristico, sincopado, com paradas repentinas, nas quais o
cantor introduz comentarios falados” (LOPES, 2017, 256).

Com a criagdo de uma musica popular urbana capaz de agradar ao gosto da classe média,
segundo Tinhorao (1998), “seria preciso apenas efetuar a transposi¢ao do som obtido para as
orquestras de formagdo convencional” (TINHORAO, 1998, p.312). Tudo isso porque —

conforme trabalhado anteriormente — as classes mais altas sempre se identificaram com a
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cultura estrangeira. Sendo assim, era preciso adequar a sonoridade auténtica tupiniquim aos

“naipes de sopro e sua percussao ja modernizada com o emprego da chamada bateria américa

herdada dos jazz-bands” (TINHORAO, 1998, p.312).

Segundo Tinhorao (1998), tal adequacao so6 foi possivel com a “contratacao, pela Victor
Talking Machine Company of Brasil, do mais completo e competente musico de choro da
primeira geracdo do século: Alfredo Viana” (TINHORAO, 1998, p.312) Junior, o ja
mencionado Pixinguinha. Ainda segundo o autor, a fun¢do de Pixinguinha era “vestir as
melodias que Ihe eram apresentadas em empobrecidas partes de piano com todos 0s recursos
orquestrais que sabia capazes de recuperar uma parte da riqueza original” (TINHORAO, 1998,
p.313).

Novamente se faz necessario contextualizar outra parte da historia de Pixinguinha, pois
além de musico extremamente talentoso, Pixinguinha também € expoente da dindmica social
do samba pela prépria trajetoria profissional. Segundo Lira Neto (2017), dentre os principais
trabalhos do flautista estava 0 Grupo do Caxanga, conjunto idealizado por Jodo da Baiana e
Jodo Pernambuco. Quando os musicos “comec¢aram a morar sob o mesmo teto, surgiu a ideia
de convocarem alguns dos muitos amigos em comum para formar um grupo musical” (LIRA
NETO, 2017, p.77).

No ano de 1913, havia feito sucesso no Rio de Janeiro “a embolada “Caboca de
Caxanga” — composta sobre motivo do folclore nordestino” (LIRA NETO, 2017, p.77) por Jodao
Pernambuco e Catulo da Paixdo Cearense. Segundo o autor, “o Rio de Janeiro parecia ter
descoberto um sofrego apetite pelos motivos folcloricos” (LIRA NETO, 2017, p.79). Sendo
assim, “Jodo Pernambuco aproveitou o rebulico em torno da composi¢do para viabilizar o
pretendido conjunto musical, batizado, de modo oportuno, como Grupo do Caxanga” (LIRA

NETO, 2017, p.78).

Segundo Lira Neto (2017), no ano de 1919 o grupo comecou a se desfazer durante o
carnaval. Porém, Pixinguinha fora abordado por “Isaac Frankel, gerente do Palais, um dos
principais cinemas instalados na avenida Rio Branco” (LIRA NETO, 2017, p.118). Sua
proposta era levar “uma orquestra para se apresentar, na sala de espera, durante os intervalos
entre as sessoes dos filmes em cartaz” (LIRA NETO, 2017, p.118). O executivo tivera e ideia
de chamar Pixinguinha pois ficara “impressionado com a multiddo reunida pelo Grupo do

Caxanga no largo da Carioca” (LIRA NETO, 2017, p.119). Este fora um dos aspectos que
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entendemos como dindmica social: “Nao ¢ de admirar ter havido reagdes negativas a noticia de
gue uma casa tdo chique estava contratando uma orquestra na qual metade dos integrantes era

composta por negros” (LIRA NETO, 2017, p.119). A orquestra fora batizada como Os Batutas.

Os Batutas, envergando paletds escuros e s6brios — adotando o0s signos e a
indumentaria do publico elitizado da casa -, permaneceram alheios a questdo.
Sentiam-se orgulhosos ao identificar, na plateia, personalidades como o conselheiro
Rui Barbosa e o milionario Arnaldo Guinle, presidente do Fluminense Football Club
(LIRANETO, 2017, p.120).

Segundo Lira Neto (2017), a partir de entdo, Arnaldo Guinle sugeriu que o0 grupo se
apresentasse fora do estado. Em uma dessas apresentagdes, o bailarino Duque — baiano que
morava na Franca — ficou encantado com o grupo e 0s convidou para uma turné europeia,
convite que fora aceita no ano de 1992. E foi 1& que ocorreu a troca cultural com musicos de
outas partes do mundo, sendo que o grupo conheceu a bateria e Pixinguinha tivera seu primeiro
contato com o0 saxofone. “O musico jamais tinha se arriscado no instrumento” (LIRA NETO,
2017, p.135), mas ganhara um de Arnaldo Guinle. Ainda segundo o autor, “Pixinguinha
trancou-se no quarto do hotel e dedilhou as teclas, por varios dias consecutivos, até dominar a
escala com a destreza necessaria” (LIRA NETO, 2017, p.135).

Isso significaria muito mais do que novos instrumentos, mas novas formas de se tocar a
masica e, também, modifica-la de acordo com as influéncias estrangeiras. E Pixinguinha, que
ja era um eximio musico, ampliou muito mais sua concepcao e capacidade musical. E com
relacdo ao saxofone, “a partir dali Pixinguinha e o sax prateado — sua futura marca registrada —
tornaram-se indissociaveis” (LIRA NETO, 2017, p.136).

Os Batutas, que levaram a Europa um repertorio de maxixes, choros, lundus e sambas,
tiveram a oportunidade de entrar em contato com um mundo musical para eles
absolutamente inédito. Na convivéncia com instrumentistas de jazz, a maioria
oriundos de Nova Orleans, iriam conhecer e se apropriar de outras linguagens, bossas
e atitudes, incorporando-as ao préprio modo de tocar (LIRA NETO, 2017, p.135).

Sendo assim, segundo Tinhordo (1998), Pixinguinha por conta da soma de sua
competéncia musical apuradissima e sua larga experiéncia como musico profissional, apds sua
contratacdo em 1920, em poucos anos era capaz de contribuir nos arranjos da Victor Talking
Machine Company of Brasil com “longas introdug¢des que valiam as vezes por melodias a parte”
(TINHORAO, 1998, p.313), sendo que também era capaz de introduzir “recursos modernos
como o de orquestrar num tom as introducbes e intervencGes da orquestra, modulando

passagens coloridas para a entrada do cantor em seu tom natural” (TINHORAO, 1998, p.313).
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Outro fator importante no periodo do Estado Novo que também € alicerce para essa nova
dindmica cultural e musical ¢ o “aparecimento dos radios providos de valvulas elétricas de
amplificacdo, que permitiam uma recepcdo muito mais clara, através de alto-falantes”
(TINHORAO, 1998, p.314).

Transformada, assim, em artigo de consumo nacional vendido sob a forma de discos,
e como atracdo indispensavel para a sustentagao de programas de radio (inclusive com
publico presente, no caso dos programas de auditério) e do ciclo de filmes musicados
mais tarde preconceituosamente conhecidos como ‘chanchadas carnavalescas’, a
musica popular brasileira iria dominar o mercado durante todo o periodo de Getulio
Vargas — 1930-1945 -, em perfeita coincidéncia com a politica econémica nacionalista
de incentivo & producéo brasileira e a ampliacdo do mercado interno (TINHORAO,
1998, p.315).

Além do advento do radio, a forma como a musica brasileira foi tratada pelo governo
Vargas também vale nossa atencdo. Ela transcendeu absolutamente tudo, desde simplesmente
forma estética ou uma maneira de se comunicar, e se tornou até propaganda politica, pois,
segundo Tinhorao (1998), ela representava o “simbolo da vitalidade e do otimismo da sociedade
em expansdo sob o novo projeto econdmico implantado com a Revolugdo de 19307
(TINHORAO, 1998, p.315). Atentemos, pois, ao fato de que compreendemos o termo
propaganda politica ndo no sentido de propaganda eleitoral, mas enquanto trunfo do governo

varguista enquanto elemento de coesao social e identitario.

Um dos indicios que corroboram para nossa interpretacdo se da na concepg¢do do
“programa informativo oficial chamado “A Hora do Brasil” (TINHORAO, 1998, p.315), criado
em 1935. Segundo Tinhordo (1998), “o governo fez intercalar na propaganda oficial numeros
musicais com 0s mais conhecidos cantores, instrumentistas e orquestras populares da época”
(TINHORAO, 1998, p.315). Ademais, ainda segundo o autor, no mesmo ano Getulio Vargas
foi “praticamente obrigado por pressdes politicas e financeiras a assinar com os Estados Unidos
um acordo de reciprocidade economica desfavoravel ao Brasil” (TINHORAO, 1998, p.315).
Nado obstante, para fazer contraponto a essa investida estadunidense, Vargas “procurou

contrabalancar a capitulagdo com a assinatura de acordo de compensagdes com a Alemanha”

(TINHORAO, 1998, p.315).

Contudo, “como parte de um jogo de astucias politicas destinado a neutralizar as
imposicdes norte-americanas” (TINHORAO, 1998, p.315), Getulio se utilizou da musica
tupiniquim em sua politica externa, ao autorizar a “realizacdo, em 29 de janeiro de 1936, de um
programa em ondas curtas destinado a mostrar aos alemades um pouco da musica popular
brasileira” (TINHORAO, 1998, p.315). Consequentemente, - € Tinhordo (1998) é satirico ao
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afirmar tal consideracdo — “a loura Alemanha, que em breve se langaria a guerra orgulhosa da
superioridade da raga ariana” (TINHORAO, 1998, p.315) pode, entdo, escutar “durante uma
hora os crioulos e mulatos cariocas malandros do Estacio [...] e os bambas dos morros [...]
cantarem suas dores de amor mesticas, em sambas caprichosamente ritmados ao som de
tamborins feitos com couro de gato” (TINHORAO, 1998, p.316).

O uso da mdsica popular como arma politica de propaganda ndo ficaria nesse
exemplo. Ja um ano antes, quando em 1935 Getulio Vargas visitara a Argentina e o
Uruguai, um grupo de artistas brasileiros acompanhava a comitiva oficial com a
missdo de reforgar a simpatia do sorriso do presidente. E entre esses artistas estaria
Carmen Miranda e o conjunto Bando da Lua, definido em reportagem de jornal da
época como ‘um grupo de rapazes da sociedade, estudantes na quase totalidade’,
transformado sem querer em ‘elemento de aproximacdo mais intensa entre povos
diferentes’ (TINHORAO, 1998, p.316).

Ha indicios de que o proprio Getulio Vargas “era quem pessoalmente determinava as
diretrizes para o uso de artistas populares em sua propaganda politica” (TINHORAO, 1998,
p.317). Segundo o autor, ele teria pessoalmente recomendado a Carmen Miranda que “nao
aceitasse o convite do empresario Lee Schubert, da Broadway, sem a inclusdo dos musicos
brasileiros que a acompanhavam” (TINHORAO, 1998, p.316).

Nesse fértil periodo para a musica brasileira, sendo amplamente abastecida pela
criatividade e competéncia das camadas mais baixas, apropriada e ressignificada pela propria
elite politica, prevalecia uma “folgada margem de vantagem na competi¢do com o similar
estrangeiro” (TINHORAO, 1998, p.317). Porém, com a entrada dos Estados Unidos na II
Guerra Mundial, quando o “governo Roosevelt abandona definitivamente o chamado
“isolacionismo™ [...], a situacdo do mercado da musica popular sofre uma reviravolta no Brasil”
(TINHORAO, 1998, p.318). Ainda segundo Tinhordo (1998), se inicia a “propaganda maciga
do “American way of life” - o estilo de vida americano — a partir de entdo exaustivamente
mostrado pelo cinema de Hollywood” (TINHORAO, 1998, p.318). Consequentemente, no
campo da musica, aconteceu, entdo, uma “mistura de musica americana (foxes, blues, swings,
boogie-woogies) com um fabricado “som latino” (rumbas, congas, boleros e sambas)”
(TINHORAO, 1998, p.318). E, uma atitude muito mais pratica por parte dos norte-americanos
foi a “intervengdao no campo da imprensa, através inclusive da pressdo econdmica: como a
guerra tornara o papel de imprensa escasso, so recebiam as indispensaveis bobinas no Brasil 0s
jornais simpaticos aos Estados Unidos” (TINHORAO, 1998, p.318).

Os resultados dessa investida de propaganda nao se fizeram esperar; com o fim da
guerra, em 1945, e a volta dos soldados brasileiros enviados para o front na Italia, sob
comando americano, a burguesia brasileira aliada ao capital industrial-financeiro
norte-americano e a classe média fascinada pelas conquistas da ‘democracia’
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chegaram a conclusdo de que era preciso encerrar o ciclo do Estado Novo
(TINHORAO, 1998, p.318).

Vemos, entdo, no campo da folkcomunicagdo, o0 movimento que os herdeiros de Beltrao

(1980) enxergam na dindmica folkcomunicacional: “a inddstria cultural brasileira necessitou

retroalimentar-se continuamente na cultura popular” (MARQUES DE MELO in BELTRAO,

2004, p.11), sendo necessario, entdo, “analisar os fendmenos da recodificacdo popular de

mensagens da cultura massiva, mas também rastreando os processos inversos” (MARQUES

DE MELO in BELTRAO, 2004, p.12). Ademais, temos também nesse periodo a constituicio
de um novo tipo de samba, chamado de samba-exaltacao.

Estilo de samba de carater grandioso, com letra patriético-ufanista e arranjo orquestral

pomposo, difundido no contexto promocional do Estado Novo. O primeiro grande

exemplar desse subgénero é ‘Aquarela do Brasil’, de Ary Barroso, langado em 1939.

Mas 0 mesmo Ary jé& o havia antecipado dois anos antes, com ‘No tabuleiro da baiana’.

Outros exemplares eloquentes do estilo [...] foram bastante explorados em encenagdes
do teatro em, revista (LOPES, 2017, p.268).

Durante a pesquisa notamos um fenémeno interessante: a mudanca na denominacao dos
cantores e compositores. No periodo pds-abolicdo até o periodo do aumento do numero de
gravacdes, principalmente na década de 1920, culminando com o Estado Novo e a era Vargas
a partir de 1930, tinhamos, majoritariamente, compositores que eram conhecidos por seus

apelidos.

Era o caso de Donga, Cartola, Sinhd, Jodo da Baiana, Carlos Cachaga, entre outros.
Porém, com o desenvolvimento e profissionalizacdo desses compositores e principalmente da
musica se transformando em produto a ser exportado mundo afora, percebemos que 0s
compositores comegaram a serem reconhecidos pelo nome e sobrenome. Era o caso de Aracy
de Almeida, Armando Margal, Carmen Miranda, Francisco Alves, Ismael Silva, Noel Rosa,

Orlando Silva, dentre muitos.

Nédo pretendemos fazer uma exegese dos nomes dessas pessoas, porém, aludindo a
Beltrdo (1980) que afirma ser necessaria a “investiga¢do das formas de expressdo ¢ dos meios
de comunicacéo de que se vale 0 povo para impor, as vezes de um modo inesperado, palpavel,
0 seu pensamento e a sua vontade” (BELTRAO, 1980, p.19), acreditamos que 0s nomes
préprios podem ser também um rica fonte de compreensao social. Ademais, vimos com Freyre
(2004) a influéncia das culturas indigena e africanas na lingua aqui falada. Tais suspeitas fazem
com que acreditemos serem esses nomes, também, uma espécie de folkcomunicacéo; claro,

guardada as devidas propor¢fes da ideia beltraniana pois estamos apenas levantando uma
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hipotese que necessita de muito mais investigacdo, mas, a0 mesmo tempo, tdo interessante a

ponto de levantar nossa suspeita.
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CONSIDERACOES FINAIS

O samba ¢ folkcomunicacéo

Depois de longa pesquisa bibliografica, buscando os fundamentos da musica na sua
constituicdo nos moldes europeus da era cristd, compreendendo a dindmica da constituicdo da
sociedade brasileira na sua forma miscigenada — um caldeirdo em constante ebulicdo de
diversas culturas — e compreendendo a folkcomunicagdo como a comunicacdo dos
marginalizados que estdo a parte do processo desenvolvimentista, concluimos que: o samba é

uma manifestacdo folkcomunicacional. Entretanto, diversas consideracdes devem ser feitas.

Considerando a defini¢cdo de Sacks (2007) de que “nds, humanos, somos uma espécie
musical além de linguistica” (SACKS, 2007, p.10), temos um indicio do que ela pode significar
para nossa espécie. Podemos até compreender o porqué de a masica ter diferentes significacdes
e funcBes no decorrer da histéria humana. Sendo assim, compreendemos também que ela é
comunicacdo por esséncia. Entretanto, atribuimos a ela algo diferenciado de outras formas de
comunicagdo, pois 0 som, sua matéria-prima, “¢ um objeto diferenciado entre os objetos
concretos que povoam NnossO imaginario porque, por mais nitido que possa ser, € invisivel e
impalpavel” (WISNIK, 1989, p.28). Justamente por isso acreditamos que o som seja o “elo

comunicante do mundo material com o mundo espiritual e invisivel” (WISNIK, 1989, p.28).

Tal forma de compreender a musica nos abre a possibilidade de ela trazer consigo
elementos do sobrenatural, mas, a0 mesmo tempo, seu reflexo se da no ambito social. E por
isso que ela é também uma ferramenta de propagacédo cultural, pois ela é “desenvolvida ou
moldada pela cultura em que vivemos, pelas circunstancias da vida e pelos talentos ou
deficiéncias que temos como individuos” (SACKS, 2007, p.10). Além do mais, o exemplo de
Sacks (2007) sobre o ouvido absoluto é extremamente significativo. A musica s6 tem
significacdo dentro do contexto social, independente qual for.

Sendo assim, € natural que a musica seja utilizada como instrumento de conquista e
manutencio do poder. E por isso que acreditamos que a historia da musica ocidental seja um
espelho de dominacdo politica e social por parte da igreja cristd institucionalizada. A
importancia dada por essa instituicdo a musica € compreensivel pela propria intangibilidade do
som, vez que se pode direcionar a forma de como interpretd-lo. Por isso a instituicdo que mais
tinha credibilidade conseguiu facilmente conceber a musica a luz da sua visdo de mundo, como

no cantochdo, por exemplo, pois partilhamos da visdo de Schurmann (1989) e entendemos
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determinados “procedimentos [musicais] como respostas criativas a necessidades socialmente
relevantes” (SCHURMANN, 1989, p.49). Temos, assim, mais um indicador da relagdo de

trocas sociais.

Ademais, diferentemente de outras formas de comunicacao, a musica € invasiva pois o
som n&o pede licenga para entrar no corpo, potencializando-a como expressao comunicacional.
Novamente entramos nos jogos das significacfes, pois a partir do momento em que a masica
entra em choque de signos em diferentes culturas, ela se torna coercitiva ao cérebro e tende a
se tornar ruido, em um limiar entre sentidos individuais e coletivos. Entretanto, sempre temos
como resultado algum tipo de consequéncia social, pois “as margens e as contestacoes tendem
a se tornar ruidos, cacofatos sociais a serem expurgados. A musica comeca a dar corpo sutil aos
conflitos sociais” (WISNIK, 1989, p.34)

Finalmente, temos as significacbes sociais de géneros musicais e até mesmo de
propriedades do som. Como na dindmica da musica sacra litargica, na qual o ritmo foi
suprimido por completo, pois € inevitavel que acompanhemos “o ritmo da musica,
involuntariamente, mesmo se nao estivermos prestando atencdo a ela conscientemente”
(SACKS, 2007, p.11) e tal condicdo foi completamente extinguida por uma questdo ideoldgica
pela instituicdo dominante. Contudo, na ascensao e constituicdo do samba vemos o caminho
oposto. Segundo Lopes (2017), o samba “nasceu como “uma extensdo corporal das atividades
da cozinha” (mexer panelas, ralar coco, bater massa do bolo etc.)”, ou seja, um conjunto de
atitudes e maneiras de “viver o corpo” (LOPES, 2017, p.264). Acreditamos que,
independentemente de ser consciente ou ndo, o corpo vivo € uma subversdo do controle do
corpo propagado pela fé cristd, onde, segundo Wisnik (1989), “a instancia ritmica ndo tera mais
a autonomia e a centralidade que tinha antes, servindo agora de suporte para as melodias
harmonizadas” (WISNIK, 1989, p.42). Por isso cremos que o samba ¢ essencialmente ritmico,

um resgate do que foi suprimido com a era crista.

Junta-se o fato de que a prépria polifonia pode ser compreendida como subversdo, pois
é oriunda da cultura popular e mais tarde absorvida pela prdpria igreja crista institucionalizada
que havia coibido toda a qualquer manifestacdo musical que ndo fosse de acordo com o
entendimento de sua visdo de mundo, mas, muito além de uma interpretacdo a luz da fé e
salvacdo da alma, uma visdo de manutencéao de poder e unidade politica.

Outro aspecto que acreditamos ser extremamente significativo e por muitas vezes passa
despercebido é o timbre. Timbre é tanto uma propriedade do som como propriedade da musica.

Porém, como trabalhamos no capitulo |, acreditamos que das propriedades do som ele é o que



241

mais carrega significado social, pois depende da circunscrigdo prévia ao cérebro do ouvinte.
Vocé s6 sabe que 0 som € oriundo de tal instrumento se ja tiver tido contato com tal instrumento.
Ao mesmo tempo, reconhecemos que ao ouvir pela primeira vez um som ndo ha nenhuma

restricao para que esse som possa ser extremamente agradavel para o ouvinte.

A teoria folkcomunicacional desenvolvida por Beltrdo (1980) € uma excelente
ferramenta para compreender as dinamicas sociais na cultura das sociedades. Embora
reconhecamos sua origem, acreditamos que ela s6é faz sentido na medida em que
compreendermos a constituicdo social do local. Por isso debrugamos um capitulo inteiro sobre
a formac&o social do Brasil, enfatizando devida atengdo no altimo capitulo especificamente
sobre 0 Rio de Janeiro, mesmo sabendo que € apenas uma gota da rica historia da nossa

formacéo social.

Reconhecemos também que nenhuma teoria € absoluta. O préprio Beltrdo (2004)
reconhece a necessidade de atualizacdo e a cada nova publicagdo mostrou elementos diferentes.
Nenhuma sociedade é estatica, contrariando o viés positivista comtiano. Acreditamos que uma
teoria € relevante na medida em que ela deixa um legado e é continuamente trabalhada e

desenvolvida pelos seguidores e herdeiros do pioneiro, como foi no caso da folkcomunicacéo.

Sendo assim, confirmamos nossas hipoteses de que o samba é folkcomunicacional como
ja mencionado na introducdo dessa pesquisa. O samba é comunicacdo marginal pois ele surge
justamente da camada da populagdo mais marginalizada no Brasil: 0s escravos e seus
descendentes. Através de autores como Freyre (2004), Ribeiro (2015) e Holanda (2016),
pudemos enxergar como o processo de colonizacdo por parte dos portugueses se deu de forma
extremamente agressiva para com as populacdes nativas, as escravizadas e a propria populacao

aqui constituida.

Entretanto, compreendemos como fundamental conhecer o impeto expansionista
lusitano e seu subsidio ideolégico, esse com respaldo da igreja cristd institucionalizada, a
mesma que mil e duzentos anos antes da chegada da primeira nau portuguesa ja havia definido
0 que era musica e, além do mais, ja julgado o que era profano e o que era sagrado. Tal ideologia
justificou a barbérie do exterminio de grande parte da populacdo nativa amerindia e justificou

tambem a escravizagéo.

Contudo, a mentalidade da classe dominante nunca foi um projeto de pais, mas,

utilizando a definigcdo de Ribeiro (2015), de uma empresa escravista, comunitaria jesuitica, com
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caracteristicas de “microempresa de produ¢do de géneros de subsisténcia e de criagdo de gado,
baseada em diferentes formas de aliciamento de méo de obra” (RIBEIRO, 2015, p.133). Como
consequéncia, forma-se uma classe dominante que ndo tem nenhum apreco pela terra e pela
gente da terra. Porém, assim como acontece na significacdo da musica, mesmo que podendo

ser considerada abstrata, a consequéncia é sentida na coesao social.

Portanto, acreditamos que o surgimento de uma classe marginalizada seja consequéncia
da forma de organizacdo da familia patriarcal escravocrata no latifandio monocultor. Porém,
do outro lado da balanca se formou uma populacdo que muitas vezes ndo se reconhecia como
brasileiro, sem instrucdo, explorada e que tinha de se virar por conta propria. E como o ideal de
mundo das elites era aquilo que existia no estrangeiro, a cultura que se pode chamar de brasileira
¢ “inegavelmente a regional ou urbana mais ligada ao gosto e as expectativas das camadas
pobres” (TINHORAO, 1998, p.08).

Sendo assim, a teoria de Beltrdo (1980) transcende o campo da comunicacdo e traz a
reflexdo para o nivel social e até mesmo antropoldgico. E se a historia da musica € feita de
rupturas e continuidades, é também a “manifesta¢do daquela capacidade de todos os povos de
absorver e assimilar as linhas da civilizacdo de seus conquistadores, mas conservar tracos
culturais distintivos de sua personalidade original” (BELTRAO, 1980, p.08).

Um aspecto que acreditamos ser extremamente relevante para o surgimento do samba é
a constituicdo do catolicismo brasileiro em uma vertente popularesca. Embora o impeto
expansionista lusitano tivesse respaldo sagrado mesmo para questdes delicadas como a
escraviddo, esse cristianismo foi balizador da forma como a colonizagdo se deu, pois, como
afirma Freyre (2004), “soubesse rezar o padre-nosso e a ave-maria, dizer creio-em-Deus-Padre,
fazer o pelo-sinal-da-Santa-Cruz e o estranho era bem-vindo no Brasil colonial” (FREYRE,
2004, p.91).

Entretanto, ao contato com o amerindio em terra tropical se formou um “cristianismo
liricamente social, religido ou culto de familia mais do que de catedral ou de igreja” (FREYRE,
2004, p.84). Tal catolicismo de vertente popular é também o objeto de estudo inicial de Beltrdo
(1980), os ex-votos. Freyre (2004) até esboca que o proprio colono lusitano ja é propenso a uma
vertente mais popularesca, pois a ldgica cristd medieval que se espalha pela Europa foi

modificada em Portugal.
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Essa forma de concepcéo religiosa permitiu ao jesuita catequisar o indigena de dentro
da oca, aqui metaforicamente falando, utilizando do curumim e da musica para tal em um
processo de sincretismo extremamente ativo. Posteriormente com a chegada do africano
escravizado, a0 mesmo tempo em que esse escravo era inserido no mundo do cristianismo,
abriu-se um espago para que as religides de matrizes africanas pudessem coexistir a sombra da

religido europeia.

Mais tarde, essa abertura se mostrou condigcdo essencial para o surgimento do samba,
pois no final do século XIX e inicio do século XX 0s escravos e ex-escravos encontraram nos
terreiros seu porto seguro. Essa abertura permitiu também a consolida¢do do carnaval, pois,
segundo Lopes (2017), em processo de puro sincretismo, “o momento inicial utilizado pelos
negros para sairem as ruas com seus canticos e dancas foi o das celebragdes catoélicas, inclusive
as procissdes” (LOPES, 2017, p.252). Ainda segundo o autor, eram nesses momentos nos quais
“eles reivindicavam sua inser¢do na sociedade pelo ato simbolico da participagdo nas festas
populares” (LOPES, 2017, p.252); mais um fendmeno que podemos compreender como

folkcomunicacional e, sem sombra de duvidas, fruto do sincretismo no qual somos parte.

Dentre a classificacdo beltraniana dos grupos marginalizados, o samba se enquadra no
grupo marginalizado urbano, constituido, majoritariamente, de pessoas aglomeradas em morros
e periferias. Segundo Tinhordo (1997), o samba foi “nascido como género carnavalesco do
aproveitamento de ritmos baianos por partes dos compositores cariocas” (TINHORAO, 1997.
p.20), dai a importancia da Bahia e do fluxo migratorio de escravos e ex-escravos baianos para

o entdo Distrito Federal.

Entretanto, mais do que fluxo migratorio, existe aqui uma questdo fundamental: “a
transicdo de uma economia rural de monoculturas regionais em areas de latifindio para um
novo modelo de producdo diversificada” (TINHORAO, 1998, p.217) que tinha sua
consequéncia no contexto urbano, moldando, por exemplo, a forma de se fazer samba — aqui
falamos do samba de roda da Bahia para 0 samba carioca. E a transi¢do da l6gica rural para o
estabelecimento da sociedade urbana, sendo que no fundo acontecia a consolidacdo da légica

rural no contexto urbano.

Além do mais, o processo de urbanizacdo carioca também foi fundamental para a
constituicdo das periferias e contribuiu ainda mais para 0 aumento da marginalizacdo das

camadas mais pobres da populacdo. Com o aumento da populacdo devido ao final da
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escravidao, ascensdo e declinio do periodo cafeeiro e pela prépria migracdo para o Rio de
Janeiro, a entdo capital, a instalagdo de tantas pessoas se tornou um problema. Ademais, as
campanhas para a derrubada desses lugares para obras de melhorias urbanas empurraram essa
populagdo para o morro, pois, segundo Lira Neto (2017), “no Rio de Janeiro, os que descem na

escala da vida vao morar para o alto” (LIRA NETO, 2017, p.36).

Além do mais, percebemos algo interessante durante a pesquisa no que tange a primeira
gravacdo tida como samba brasileiro. Milton Santos (1993) afirma que uma das condicGes
esséncias para essa nova forma de sociedade urbana ¢ a “constru¢do ou reconstru¢ao do espaco
[que] se dard com um crescente conteudo de ciéncia, de técnicas e de informagdo” (SANTOS,
1993, p.35), o qual ele denomina meio técnico-cientifico. Posteriormente, com a modernizacéo
do sistema de telecomunicacdo e a implantacdo do telefone e o telex, que possibilitam novas
formas de “transmissdo de mensagens” (SANTOS, 1993, p.39), Milton Santos (1993)
acrescenta o termo informacional em seu conceito, tornando-se 0 meio técnico-cientifico-
informacional, “terreno de eleigdo para a manifestagdo do capitalismo maduro, e este também

dispde de forca para cria-lo” (SANTOS, 1993, p.40).

Junta-se a esses conceitos a chegada das novas tecnologias de gravacdo pioneiras da
Casa Edison no inicio do século XX e podemos perceber a importancia da urbanizacéo para a
constituicdo do samba como género musical; s6 com o advento descrito por Santos (1993) foi
possivel a gravacdo daquele considerado o primeiro samba, afinal, ele se chama Pelo telefone.
Por isso acreditamos que o samba somente se consolida enquanto género musical por conta
do advento das novas tecnologias, da imprensa e de tantos outros elementos e dindmicas
oriundas das classes mais abastadas. O samba é género pois € produto justamente por e para
a classe da elite, a ponto de ser ressignificado pelo prdprio governo.

Para se conceber o samba como folkcomunicacdo, além de ser comunicacao
marginalizada, é necessario que haja a figura do lider folkcomunicacional. Porém, é somente
no estudo da histdria desses lideres que podemos conceber seu papel de lideranca. Com a
aboligdo da escraviddo em 1888, houve o “inicio das ondas migratdrias de trabalhadores negros
do campo para a cidade” (TINHORAO, 1998, p.276). A maioria desses migrantes
“continuavam a ser os baianos antes trazidos para o Vale do Paraiba com a expansao da cultura

do café” (TINHORAO, 1998, p.277), portanto:
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Dentre tais pessoas, destacamos Hilario Jovino, pela sua posicdo de oga (dai a
importancia também das religides de matriz africana para legitimar socialmente seus
praticantes), Pixinguinha atraveés da musica, Tia Ciata pela sua condi¢éo de legitimidade perante
a comunidade, fazendo das reunides em sua casa “um espaco comunitario que subvertia
sujeicdo dos corpos a légica produtivista do mercado e a normatizacdo dos comportamentos
exigidas pelos novos tempos” (LIRA NETO, 2017, p.41), dentre muitos outros que nao

apareceram nessa pesquisa.

Conforme trabalhamos no decorrer da pesquisa, 0 caminho inverso da folkcomunicacao
é também visivel no samba: a manifestacdo popular apropriada pelas elites. Acreditamos
também que esse movimento seja caraterizador do samba enquanto manifestacdo

folkcomunicacional.

Procuramos nao ser repetitivos na conclusdo vez que todos os elementos estiveram o
tempo todo em constante dialogo com o propdsito desse trabalho. Esperamos que o leitor tenha
compreendido o objetivo e a importancia que é para nossa propria histéria compreender como
se deu nossa formacdo e, além do mais, através de uma coisa que € inerente ao ser humano: a

musica.
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