Soihet, Raquel. A subversao pelo riso. Rio de Janeiro, Fundacdo Getulio

Vargas, 1998. 200p.

Augras, Monique. O Brasil do samba-enredo. Rio de Janeiro, Fundacéo

Getulio Vargas, 1998. 296p.

De um modo geral, toda abibliogra-
fiareferente ao sambacarioca' cum-
pre um roteiro historico que comega
com adescric¢éo do entrudo, que, ain-
danaprimeirametade do século XIX,
excomungado pelaseliteselegamente
proibido, é substituido pelo Carnaval
deinspiracdo européia, paul atinamen-
te assimilado pelas elites, camadas
médi as e baixas da popul agdo. Segue,
entdo, a descricdo da presenca no
Carnaval dos bailes de méscaras e
fantasias em clubes privados, das
manifestagdes de ruados cucumbise
zé-pereiras, da ingtituicdo, nas ave-
nidas Rio Branco e Central, dos des-
files de grandes sociedades carnava-
lescas, de corsos, corddes, blocos,
grupos, ranchose, finalmente, dases-
colasde samba. Norma mente, osva-
lores morais e estéticos das elites e
das camadas baixas da populagdo sdo
também colocados em confronto,
uma vez que € na virada do século
XIX que as €elites e o poder publico

intensificam sua preocupacdo pela
transformacdo do Brasil, a comegar
pela capital federal, o Rio de Janei-
ro, numanagdo moderna, civilizada,
sintonizada com os padrfes vigentes
na Europa. A producdo cultural, a
estruturapolitica, areorganizagéo do
espaco urbano, aassimilacdo de cos-
tumes, formas de lazer, de modas e
padrfes de higiene refletem bem a
novaordem, que prevé atransforma-
¢do do Rio de Janeiro numaParisdos
tropicos.

As fontes normamente consultadas
e citadas pelos autores costumam
também se repetir. Sdo elas jornais
daépoca, tais como O Paiz, A Noite,
A Manha, Diéario Carioca, Correio
da Manh&, Mundo Sportivo, Jornal
do Brasil, O Globo, entre outros.
Além disso, recorre-se a obras de
Melo MoraisFilho, Mé&rio de Andra-
de, José Ramos Tinhordo, Sérgio
Porto, Edgar de Alencar, Jotaefegé,
Roberto Da Matta, Maria | saura Pe-

' Oneyda Alvarenga, Musica popular brasileira, Sdo Paulo, Duas Cidades, 1982; Sérgio
Cabral, As escolas de samba do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, Lumiar, 1996; Roberto Moura,
Tia Ciata e a Pequena Africa no Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, Funarte/INM/Divisio de M-
sica Popular, 1983; Leonardo Affonso de Miranda Pereira, O carnaval das letras, Rio de Janei-
ro, Secretaria Municipal de Cultura, Departamento Geral de Documentaggo e Informagdo Cul-
tural, Divisdo de Editoracéio, 1994; José Ramos Tinhor&o, Histéria social da musica popular

brasileira, Sdo Paulo, Editora 34; etc.
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reira de Queiroz; a producdo litera
ria de Lima Barreto, Manuel Anto-
nio de Almeida, Jodo do Rio; ao acer-
vo de cangBesgravadas ou registradas
em jornais e, finalmente, aos depoi-
mentos de antigos sambi stas cariocas,
guardi&es da historia do samba, pro-
vade um continuo processo deinter-
locucdo entre nacional e “popular”,
elite e povo, tradicdo e modernida-
de, negros e brancos.

Asubverséo pelo riso, deRaquel Soihet
e O Brasil do samba-enredo, de
Monique Augras sdo também orienta-
das pelo roteiro exposto acima. Dis-
cutem 0 mesmo objeto, festas” popu-
lares’” e samba no Rio de Janeiro.
Trabalham com as mesmas fontes
basicas, jornais e autores ja citados.
Est&@o preocupadas com imaginario e
identidade nacionais produzidos no
campo dacultura“popular”, intercep-
tado pelaculturadeelite. Defendemo
ponto devistade queo“ popular” sem-
pre esteve afeito e apto a interpene-
tracdo ecircularidade culturaiscomo
universo de elite, o quefez do samba,
segundo Hermano Vianna, autor cita
do por ambas, nem pobre nem rico,
nem negro nem branco, mas brasile-
ro.2 Diferem, entretanto, na interpre-
tacdo das mesmas fontes e dados.
Raqguel Soihet, influenciada pelain-
terpretac@o que Mikhail Bakhtin faz
da cultura popular naldade Médiae
no Renascimento, defende o argu-

mento de que o riso no Carnaval e
nasfestas“populares’ cariocaséuma
arma eficaz contra a hierarquizagdo
e a opressdo dos subalternos. Diz a
autoraque, “ por meio de cancdes, re-
presentacOes teatrais, cartas anbni-
mas, inversdes e utilizagdes jocosas
de signos do poder, os populares de-
monstraram sua resisténcia a situa-
¢Oes gque lhes eram opressivas. Para
esses segmentos excluidos, o Carna-
val, particularmente, representou uma
possibilidade de participacéo daqual
ndo se omitiram. Muito pelo contré
rio, atravésdeformas alternativas de
organizacdo, nele investiram toda a
suaenergia. Valendo-sede metéforas,
explorando suacriatividade, tendo o
riso COmo arma, procuraram reagir as
diversas formas de opressdo que so-
breelesincidiam. N&o foram, portan-
to, passivos e impotentes, nem fica-
ram a mercé de forgas historicas ex-
ternas e dominantes. Pelo contrério,
desempenharam um papel ativo ees-
sencia nacriagdo de suapropriahis
toria e na definicdo de sua identida-
decultura”. (pp.15-16)

Monique Augras, por sua vez, afir-
maque é comum osautorestomarem
acultura“popular” como um“bastido
de‘resisténecia”. ParaAugras, acul-
tura*“ popular” ndo pode ser percehi-
daisolada da sociedade mais ampla.
No caso do samba carioca, isto quer
dizer que 0riso ndo é necessariamen-

2 Cf. Hermano Vianna, O mistério do samba, Rio de Janeiro, Jorge Zahar/UFRJ, 1995.
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te sintoma ou estratégia de subver-
s80. Pelo contrario, ao longo da his-
toria deste samba, a ordem acompa-
nha, passo a passo, a aparente desor-
dem. Escreve aautoraque “o desfile
[das escolas de samba] obedece aum
regulamento estrito. O tempo érigo-
rosamente controlado. Nenhum deta-
Ihe dos quesitos deixa de ser explici-
tado, seja paraacomissdo julgadora,
cujos membros tém de assistir as au-
lasdeum curso preparatdrio paraesse
fim, sgja para os proprios sambistas,
gueseencarregam devigiar o desem-
penho das escolas concorrentes para
denunciar os eventuais deslizes que
as podem levar adesqualificacdo. O
excesso e aloucura da festa sdo ca-
nalizados por um esquema econémi-
co-financeiro que asseguraaltissmos
lucros as diversas instituicdes que
regem aorganizacdo do desfile e sua
divulgacdo”. (p.16)

Como pode ser possivel interpetacdes
t&o diferentes? Se trabalham com as
mesmas fontes e dados, Soihet e
Augras partem de perspectivastedri-
co-metodol dgicasdiferentes. A auto-
radeA subverséo pelo riso, informa-
da dos sentidos de liberdade, auto-
ironia, lucidez e critica cultura que
Bakhtin encontrou no Carnaval da
Idade Média, propSe e confirma os
mesmos sentidos para as manifesta-
¢Bes do Carnaval carioca de 1890 a
1945. Em cada episddio que descre-
ve, sejanafestadaPenha, mesesan-
tes do Carnaval, seja nos corddes,
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blocos, ranchos ou nas escolas de
sambadurante o Carnaval, compreen-
de o derta das elites— para o horror
a0 primitivo, a promiscuidade e sen-
sualidade femininas, aestupidez mas-
culina, a0 perigo de contaminacdo do
sagrado pelo profano, ao éxtase ritmi-
co dos instrumentos percussivos —,
como umalutados*populares’ contra
a opressao, a discriminacdo, umafor-
mametaforicade ressténciacotidiana
que através do deboche, da parddia,
dainversdo, explicitava uma consci-
éncia sobre a relatividade das verda-
des e das autoridades no poder. (p.46)
Estaresisténciasimbdlicase expressa
através de préticas nas quais 0s “po-
pulares’ incorporam aformadominan-
te, mas subvertem seu contetdo. E
assim que, em 1906, em resposta a
cruzada civilizatoria das dlites contra
corddes carnavalescos, os “popula
res’, sem aterar o conteido dos anti-
gos corddes, passam a denominélos
grupos ou clubes. Esse passo, em
sintonia com os valores burgueses na
época, para Soihet, ao invés de indi-
car subordinagdo irrestrita a cultura
dominante, revelaumaestratégiaobli-
gua e pacifica de subversdo dos “po-
pulares’. A vitoria de tal estratégia,
acredita Soihet, foi possivel devido a
capacidade dos subalternos de orga-
nizarem um Carnaval, no qual, “sua
cultura, emboraentrelagadaasdemais,
alcancamaior destaque”. (p.118)

Apesar de alguma pertinéncia, esta
interpretacdo reflete uma acomoda-
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¢do daautoraa proposicao tedricade
Bakhtin. A festa da Penha, os cor-
dbes, blocos, ranchos e as escolas de
samba, emboratenham sido manifes-
tacOes corol&rias e estivessem todas
submetidas a vigilancia das elites,
ocorreram, como aprépriaautorare-
conhece, em momentos histéricos
diferentes, obedeceram, portanto, a
mudancas e motivacdes que ndo fo-
ram exatamente as mesmas. N&o se
pode esguecer que, engquanto no final
do século XIX estas manifestagdes
refletiam o impacto socio-politico e
econdmico do movimento abolicionis-
ta, de um processo de racionalizacdo
daeconomia, dasubstitui¢do daméo-
de-obra escrava por imigrantes euro-
peus assalariados, da assinatura pela
monarquiadalei Aureaem 1888, da
proclamacdo da Republicaem 1889,
na primeira metade do século XX,
estas manifestacdes refletiam a ex-
pectativa de uma nova, moderna e
igualitéria comunidade nacional ge-
radapelaselites e por um Estado for-
te e paternal.

Logo, para os “populares’ simples-
mente participar dafestapodeter sido
t80 ou mais importante quanto arti-
cular uma estratégia de resisténcia e
subversdo a ordem. Aceitar regras,
formas de manifestacdo no Carnaval
pode ser visto também como uma

crenca, ainda que ilusoria, de inscri-
¢do de conteldos e integracdo na
nova comunidade nacional. Deste
modo, se a caracterizacdo, o canto, a
musica pouco se ateraram de uma
manifestacdo para outra, houve alte-
racdo no modo de “fazer cultura’,
houve a superposicéo de contelidos
paraque o evento visivel, apresenta-
do nas avenidas, ao invés de subver-
sivo fosse digerivel e normatizado,
atendesse ao gosto das elites, mas
também se col ocasse como umapro-
posta para o projeto de invengdo do
nacional. Talvez realmente subversi-
va tenha sido a musicalidade “popu-
lar” carioca, elemento fundamental
destas manifestagBes, que, se ao lon-
go do tempo descartou o fado, a
modinha, 0s z&-pereiras, 0 maxixe, a
polca, 0s batuques, recriou estas for-
masesetornou o originaissmo“ sam-
babrasileiro”, marcadamente * popu-
lar” enegro.®

Ressalto ainda dois aspectos discuti-
veisdo trabalho de Raquel Soihet. O
primeiro é a ambigtidade com que
usa a categoria “popular”/“popul a-
res’ e “cultura popular”. A autora
afirma que ndo pensa*“ cultura popu-
lar” isoladamente, mas em constante
interacdo com a cultura dominante;
entretanto, em alguns momentosfica
o leitor com addvida se “popular” e

José Ramos Tinhordo em Pequena histéria da muasica popular. Da modinha a lambada, Sao
Paulo, Art Editora, 1991, estabelece um continuum namusica popular que pde o samba carioca
como sintese de vérias formas musicais como o fado, a modinha, a polca, 0 maxixe que histori-

camente o0 antecederam.
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“cultura popular” tém um corte de
classe e aglutinam negros, portugue-
ses e brancos de camadas baixas, ou
se tém um corte étnico, racial, uma
Vvez que 0S negros, ndo nomeados
como tais pela autora, sdo sujeitos
implicitos, onipresentes e determi-
nantes em todas as manifestacdes
populares trabal hadas ao longo de A
subverséo pelo riso.

O segundo aspecto diz respeito apre-
senca constante da violéncia fisica,
sejaaguel asistematicamente pratica
da pela policia, sja aguela comum
entre membros de diversos agrupa-
mentosrivais. A autorapouco explo-
ra esta quest&o. Por que os “ popul a-
res’ submetidosamesmaforcaopres-
siva, aoinvésdese unirem contraela,
brigam entre si? Por que 0os mesmos
policiais que tinham relacbes com
méaes e pais-de-santo, que participa-
vam dasfolias, reprimemviolentamen-
te pobres e negros? Para as dlites, “a
baixa instrucdo, o espirito béarbaro e
irrequieto das camadas inferiores ex-
plicaaimoderacéo, abrutalidade e o
caréter sanguinério e brigéo dos su-
balternos’. Para Soihet, “ os segmen-
tos populares, excluidos da cidada-
nia, investem toda a sua energia
partici pativa nas organi zagdes de na-
tureza cultural. Tamanha era a sua
significagdo que esses segmentos a
elas se entregavam com ardor, arris-
cando-se a matar ou morrer nos con-
frontos que eclodiam” na rua entre
gruposrivais. (p.75)
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Seria apenasisso? Qual o sentido da
violéncia para os subalternos? Por
gue experimentam, coOmo prova um
depoimento de Cartola, citado pela
autora na p. 85, um certo prazer em
brigar, ofender, machucar e ser ma-
chucado? E bom lembrar que o Con-
de dos Arcos, ex-governador da
Bahia, permitiaafesta paraincitar a
divisdo étnicados subalternose, deste
modo, melhor control&los. Naminha
opinido, esta violéncia aponta, pri-
meiro, paraosresultados positivosde
uma estratégia das elites que preten-
dedividir paramelhor controlar, mes-
mo no século XX. Segundo, aponta
para o extravasamento retorcido de
uma raiva contra o abandono social
por parte de forgas politicas aparen-
temente obscuras e incontrolaveis
que, ao invés de desenvolver politi-
cas publicas amplas, atenderam des-
proporcionalmente as necessidades
de diferentes agrupamentos rivais
através de mecanismos de cooptacéo
e préticas paternalistas.

Mais cuidadosa e precisado que Ra-
quel Soihet na andlise das fontes e
dados consultados, Monique Augras
enfatiza ametodologia de trabalho e
se concentra no samba-enredo das
escolas cariocas. A autora analisa o
contetido de 93 letras de sambas-en-
redo entre 1948 e 1975. A palavra é
sua unidade de andlise, quer se trate
de substantivo, adjetivo, verbo ou
advérbio. O quepoderiatornar-seta-
refaexaustivaeredundante, transfor-



ma-se humarevelacdo parao leitor e
provabem factivel dahipoteseinicial
daautorade que aaparente desordem
€ sempre enquadrada pela ordem, de
que, se ocorre umavitériado samba,
elaéparcial, umavez que aletrado
samba-enredo incorporae se subme-
te aideologia dominante.

Antes de se deter na andlise das le-
tras de samba-enredo, Augras prepa-
ra o leitor com varios capitulos cur-
tos sobre a origem do model o de or-
ganizacdo das escolas; sobre o pre-
dominio da ordem diante da desor-
dem; sobreaoficializacgo do samba;
sobre a autocensura de organizado-
res e compositores; sobre areprodu-
¢80, nos sambas-enredo, de uma his-
toriados subalternos enviesada e es-
puria, legitimada pelas elites através
dos manuais escolares consultados
peloscompositores; sobre asassimi-
lagdes “espontaneas’ da cultura das
elites; sobreaimportanciado “ medi-
ador cultural” naelaboracdo de uma
fala midiética esperada e compreen-
sivel paraaselites.

Para Monique Augras, tudo indica
gue as escol as de samba sdo herdei-
ras diretas dos ranchos e estes, por
suavez, herdeiros dos ternos dereis
nordestinos, dos cordfes e cucumbis.
As escolas amalgamaram “em sua
forma de desfilar e no ritmo de seus
passos, diversas tradi¢Oes advindas
dostemposcoloniais, enasquaisera
patente o elemento religioso, impos-
to pelos donos do poder ou trazido
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no contrabando das culturas africa-
nas, mas, em todo caso, sempre re-
criado”. (p.21) Ao assimilar aspec-
tos da organizacdo de manifestagdes
anteriores, as escolas de samba assi-
milaram também um pragmatismo
gue buscava a compatibilidade com
aascensdo socia e o reconhecimen-
to pela sociedade do samba e do ne-
gro. N&o foi por acaso, diz a autora,
gue os ranchos tiveram, entre seus
dirigentes, oficiais de policia que,
numa dianga de m&o dupla, a0 mes-
mo tempo que |hesgarantiram legiti-
midade, tornaram-setambém cronis-
tascarnavalescosda* perfeicéo” edo
“sucesso” dos ranchos.

Em 1932, o jorna Mundo Sportivo
resolveu patrocinar o desfile das es-
colas e organizar um primeiro con-
curso entre elas. Este foi um gesto
definitivo paraainstituicdo de novas
normas, como uma comissao julga-
doraformadapor pessoas pertencen-
tes a classe média esclarecidae com
interesse em cultura popular. Para
Augras, “do ponto de vista do con-
trole social, 0s concursos sdo sem
duvidaceficazes. Premiar o desempe-
nho de determinado grupo permite
reforcar padrdes de representacéo e
dissuadir outros grupos de seguir ro-
tas desviantes. Sob a aparéncia de
valorizar a producdo desses grupos,
0 concursoinstitui umahierarquiade
valores, estéticosaguns, ideol 6gicos
guase todos, que, ao legitimar certas
atuacdes e desgualificar outras, aca
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ba assegurando a manutenc&o de um
modelo estével e de féacil fiscaiza-
Gao". (p-30)

Em 1933, ojornal O Globo patroci-
nou o desfile e organizou um segun-
do concurso. Constou entre osquesi-
tos a serem julgados a “poesia do
samba’ e seu acordo com o enredo
apresentado. Dai em diante, as esco-
las ndo mais desfilariam com dois
sambas, um para a ida outro para a
volta, muitas vezes improvisados,
sem a preocupacdo de relacioné-los
com o enredo apresentado. Tudo
mudou. Para ser julgado, o samba
subiu para o palanque da comissio
julgadora e os versejadores repentis-
tas cairam pouco a pouco no ostra-
cismo. A prépria Uni&o das Escolas
de Samba assumiu o papel de nortear
as entidades carnavalescas, sO permi-
tindo o ingresso daquel as que obede-
cessem 0 model o de organizagéo das
sociedades civis nacionais. Incorpo-
raram o discurso de valorizagdo do
nacional e da brasilidade, critério de
julgamento dos desfiles, antes mes-
mo da era Vargas.

Os manuais de historia usados no
ensino fundamental foram osinstru-
mentos basicos dos compositores
para dar forma a esta valorizagéo.
Ausentes deles como sujeitos, 0s
compositores aprenderam aressaltar
e glorificar vultos, feitos e fatos da
histériaoficial do Brasil, como Pedro
Alvares Cabral, “o descobridor”,
Duque de Caxias, “o pacificador”,
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Tiradentes, “ 0 mértir daindependén-
cia’, D. Pedro |, “o libertério da co-
[6nid’, a bandeira nacional, a misci-
genacdo racial, aproducéo cultural da
elite branca, 0 naturalismo atribuido
aos negros e indios. Inddmito mes-
mo continuou sendo o ritmo do sam-
ba, cujalinguagem “primitiva’, fora
dos padrfes da musica erudita ou
mesmo popular européia, era muito
dificil a de ser dominada pela dlite.
O progressivo controledas|etras atra
vés de comissBes julgadoras forma-
das por estranhos, aimposi¢cdo deum
estilo de composi¢éo e de apresenta-
¢80 do samba na avenida foram for-
mas de amenizar o mal doritmo. Uma
outraforcaindémitafoi aBahia, car-
regadade* primitivismo”, como mito
deraizinegociavel paraossambistas
negros cariocas, uma vez que toda
escola, independente de seu tema
“historico”, eraobrigada pela Unido
das Escolas de Samba a manter “um
conjunto de baianas, paranéo perder-
mos a nossa condi¢do de escola de
samba’. (p.59) Alias, nas letras dos
sambas, segundo aautora, areferén-
cia a Bahia, ainda que folclorizada,
sd émenor do que ao Rio de Janeiro.
Monique Augras elabora suas cate-
goriasdeandiseobservando adimen-
sd0 histéricae arepresentacéo dete-
mas nacionais que as mesmas pro-
pbdem. Segundo a autora, muitas ca-
tegoriasimpuseram-se por S mesmas,
outras derivaram de defini¢&o ofere-
cida pelo dicionario Aurélio ou fo-
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ram escol has de cunho tedrico. Sdo 20
as categorias organizadas pela autora
naandlise de 93 sambas coletados de
1948 a1951, ede 1953 a1975. Entre
ascategorias analisadas, val e destacar
gléria (13,35% de fregqliéncia), quan-
doalouvagdo doBrasil éamarcaprin-
cipal do discurso; depois vém tempo
e memdria (9,29%), quando o tempo
€ passado acritico de gl 6rias e memo-
ria € saudade de feitos herdicos; se-
gue-seeventos e personagens histori-
cos (7,58%), quando “ datas magnas’
como alndependénciade Portugal ea
Abolicdo da escraviddo se destacam,
e Tiradentes, enquanto vitima, éo he-
réi mais louvado; na categoria natu-
reza (7,79%), aautoraencontrou uma
repeticdo de clichés e imagens tidas
como particularmente poéticas (estre-
las, céu, luar, ouro, pedras preciosas,
matas, &guas, etc.) que dizem respeito
as“belezas’ e“opuléncia’ do Brasil;
acategorianegritude, com tanto ape-
lo atualmente, ndo ultrapassa 2,04%
defreqiiéncia. Nesta, Monique Augras
agrupou palavras referentes aragcaou
cor, Africa, nagbes africanas,
folguedos como capoeirae maracatu,
e palavras ‘exdticas, geralmente re-
lacionadas com os cultos afro-brasi-
leiros, como “agd”, “gege’, “iad”.
Neste tltimo caso, aconclusdo daau-
tora é de que a conscientizagdo do
morro ndo passapelo resgate devalo-
resancestrais.

Enfim, se em Soihet os “ populares’
subvertem pelo riso aculturadaseli-
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tes, ndo esbogam claramente um pro-
jeto de nacdo. Se em Augras 0s ne-
gros aderem ou ratificam um projeto
denacdo dasdlites, estéo postoscomo
pecas manipulaveisemato grau. Mas
0 gue pensam de fato os negros ou
“populares’ sobre esta sua histérica
subalternidade, que nem simbolica-
mente o samba subverteu? Tanto se-
gundo Soihet quanto Augras, éfraca
a convicgdo dagueles nos valores
civilizatérios e modernizantes. Mas
qgual o imaginario que realmente
construiram sobre a nagdo, se levar-
mos em consideracdo ndo apenas o0
riso ou a legitimagdo da ordem do-
minante, mas também sua condi¢éo
racial, a tristeza, a solid&o, a humi-
Ihacdo, astragédias pessoai s eshoca-
dasem letras, melodias e arranjosde
tantas cangdes?

Desde quando o sambano Rio de Ja-
neiro, acessivel atravésdoradio edo
jornal, se expressa como musica ur-
bana e se transforma em mercadoria
lucrativa, ha, internamente, clivagens
declassg, cor eraca. Deum lado, es-
tavam os “pobres’, geralmente sem
ocupacdo definida, de baixa instru-
¢80, magjoritariamente negros, gera-
dores de novidades ou reprodutores
dotrivia comercializvel. Davam ou
vendiam parcerias em troca de favo-
res, contatos eirrisorios adiantamen-
tos. Deoutro lado, estavam osinter-
mediérios, “os bicdes’ e os “ricos’,
compositoresou intérpretesfamosos,
brancos ou mesticos, com empregos
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mais ou menos fixos, “remediados’
ou abastados de ber¢o.* Diante desta
desigual circularidade cultural do
samba, quem de fato poderiareivin-
dicar a autoria deste género musical
“brasileiro”? De quelado poderiamos
p6r Donga, quando, em 1916, ao re-
gistrar em seu nome o samba Pelo
telefone, demonstrou estar atento para
aimportanciadaposseindividual de
uma criagdo, a0 mesmo tempo que
apropriou-se de uma obra coletiva
Ou Sinhd, o “Rei do Samba’, queja
nos anos 20, algumas vezes acusado
de plagiar ou assinar em seu nome
sambas que teriam sido compostos
por outros, respondia que “samba é
como passarinho, quem pegaprimei-
ro € o dono”?

S0 questBes que Raquel Soihet, tam-
pouco Monique Augrasformularam,
mas suscitaram a propésito de uma
reflex@o sobre a construcéo de uma
identidade nacional, trazendo um di-
lema de dificil resposta: Existe uma
cultura erudita e outra popular? Ou
s80 vistas como opostas em conse-
guénciadas rel agbes de dominacao?
Para estas questdes, nenhumadas au-
toras tem uma resposta definitiva,
contudo constroem umareflexdo so-
bre asmesmas, trabal hando com opo-
sicBes de classe, visdes de mundo,
cultura intelectual, género, prética
corporal, moralidade. Ao meu ver, é

fato que existe circularidade entre a
cultura popular e a erudita, que ele-
mentos de uma e outra sdo reinter-
pretados e reapropriados, mas, ape-
sar destacircularidade, interessespra
ticos, ideol6gicos, configuram rela-
¢des substantivas entre elites e “po-
pulares’. Estasrel agdes, por suavez,
tornam suficientemente inteligivel e
persuasivo o que € popular e o que é
erudito para sujeitos comuns e agen-
tesculturais. Logo, em agumamedi-
da faz sentido falar daquilo que é
popular e daquilo que é erudito quan-
do um e/ou outro diferentemente po-
sicionados acordam, mas combatem,
pretendem excluir projetosalheiosde
“nacionalidade”, lembrando-nos a
indeterminacdo e contradicdo que
encerraqual quer projeto de“nacgéo”.
Asautorastambém sugerem, masnao
discutem, uma outra oposi¢éo, qual
sgja, aracia/étnica. A correnterela
tivizag8o da idéia de uma “cultura
negra’ num pais tantas vezes evoca-
do como mestico, pareceinibir adis-
cussdo da identidade nacional a par-
tir de um samba culturalmente circu-
lar, mas com fronteiras ethomusi co-
|6gicas possivels. Ou seja, se, como
diz Augras, ndo podemos fingir que
ndo houve interacdo entre aelitee a
cultura popular, que os musicos ne-
gros ou “populares’ ndo foram sim-
plesmente reprimidos ou desprezados

* Cf. Alice Duarte Silva de Campos et alli, Um certo Geraldo Pereira, Rio de Janeiro, Funarte,

1983.
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pelas elites, (p.10) ndo podemos es-
guecer também que, se para ser sim-
plesmente samba, simbolo daidenti-
dade nacional mesti¢a, este género
perdeu todos os seus complementos
— samba-de-roda, samba de chula,
samba rural, samba de umbigada,
samba-lenco, etc. — adquiridos con-
textualmente, manteve matrizes mu-
sicol6gicas herdadas dos nossos an-
cestrais africanos. “Letras descone-
xas’, “versos’ ou “textos grandes’
s80 destinados a comunicacdo oral
num contexto onde amusica, por um
lado, é smplificacdo ou ‘ enrijecimen-
to étnico’, fluxos e refluxos de con-

telidos éticos, estéticos, politicos e
culturais,® mas, por outro lado, € o
resultado de signos compartilhados
através de construgdes identitérias
vivenciadas col etivamente. O samba,
sem complementos, manteveavoz de
falantes e/ou cantadores, as vezes
mais, as vezes menos, implicitos, si-
lenciados ou desegjados, por modos
mel édicos, pelainstrumentagdo, por
tempo e estilo musical determinados.
Ari Lima
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