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Resumo

Surgido nos morros e suburbios do Rio de Janeiro, 0 samba carioca ascende a
condicédo de elemento constitutivo de nossa identidade nacional, percorrendo o caminho de
inimeras outras préaticas culturais ao redor do planeta, que, oriundas das camadas populares
da sociedade, passaram a significar a unidade da nacdo, representando ndo mais uma
determinada classe social ou grupo étnico, mas a “comunidade imaginada” que se pretendia
agregar. Entretanto, no mundo globalizado de hoje, 0 aumento dos fluxos migratdrios e das
influéncias culturais promovem a chamada “crise das identidades nacionais”, ou da propria
idéia de nacdo. Este trabalho mostra como o samba carioca, reconhecido pelo IPHAN como
patrimonio cultural imaterial, ressignifica suas praticas e atualiza sua importancia para a
sociedade, sendo instrumentalizado e gerenciado como um recurso, conferindo privilégios

aos grupos de sambistas em um cenario caracterizado pela diversidade.

Palavras-chaves: identidade, tradicdo, globalizacéo, cultura popular.
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Abstract

The samba of Rio de Janeiro appeared in the slums and suburbs of the former
capital of Brazil. In the 1930s, took the condition symbol of national identity, representing
the nation-state and forming what the historian Benedict Anderson calls "imagined
community". However, in today's globalized world, the increase in immigration and
cultural influences promotes the so called “crisis of national identity". This study shows
how the samba of Rio de Janeiro, recognized as intangible cultural heritage, renovates their
meanings and maintains its importance to society. Managed as a resource, grants privileges

for the samba performers in a reality characterized by diversity.

Keywords: identity, tradition, globalization and popular culture
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Résumé

Le samba de Rio de Janeiro surgi dans les taudis et des banlieues de lI'ancienne
capitale du Brésil. Dans les années 1930, assume le statut de symbole de l'identité
nationale, représentant I'Etat-nation, formant ce que I'historien Benedict Anderson appelle
la «communauté imaginée». Toutefois, dans le monde globalisé d'aujourd'hui,
l'augmentation des flux migratoires et les influences culturelles forment ce que de
nombreux specialistes appellent la «crise de l'identité nationale». Cette étude montre
comment le samba de Rio de Janeiro, reconnu comme patrimoine culturel immatériel,
renouvelle son sens et conserve son importance pour la société. Géré comme une ressource,
Confere des priviléges a des groupes d'artistes interpretes ou exécutants de samba Dans une

situation caractérisée par la diversite.

Mots-clés: Identité, Tradition, mondialisation et culture populaire.
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Introducao

Lancado em 1942, como parte da politica norte-americana de boa vizinhanca, o
desenho animado ‘“aquarcla do Brasil”, de Walt Disney, mostra alguns elementos que
compdem o imaginario da maioria dos estrangeiros sobre o nosso pais. Ao som da musica
homonima de Ary Barroso, um pincel desliza na tela e faz surgir uma densa floresta. O rio
nasce da tinta e corre por entre os coqueiros exaltados pela cancao. Flores, frutas e passaros
coloridos enfeitam o quadro exotico que estad sendo pintado, ressaltando nossos vinculos
com a natureza, condicdo sine qua non de todo colonizado, e ratificando antigos
esteredtipos que nos remetem ao longinquo periodo do descobrimento. O tema principal da
producdo, entretanto, € 0 encontro entre os personagens Pato Donald e Zé Carioca,
representando a visita de um norte-americano ao Brasil, o carater receptivo do povo
brasileiro e, principalmente, simbolizando um encontro entre duas culturas diferentes, mas
caracterizadas pela amizade, como a conjuntura politica do periodo exigia ressaltar.

Como se tivesse sido inspirada em uma etnografia antropoldgica, a producéo
explora, mesmo em tom jocoso, as diferencas culturais. Ao invés do frio aperto de mao,
cumprimento anglo-saxdo formal, Zé Carioca ignora a méo estendida do visitante e d4 um
caloroso e demorado abraco. Juntos, o0s personagens passeiam pelo calcaddo de
Copacabana, embora a rigidez apolinea de Pato Donald tenha certa dificuldade para
acompanhar a sinuosidade do anfitrido, sentam em um bar para beber cachaca, que,
evidentemente, queima a boca do norte-americano, e seguem para o Cassino da Urca, onde
0 alegre turista danga ao lado da famosa silhueta de Carmem Miranda.

Todavia, o ponto alto deste encontro entre culturas é a musicalidade brasileira,
expressa através do samba. Zé Carioca veste um terno bege e uma gravata borboleta, que
lembra os antigos malandros sambistas, semelhanca que também pode ser percebida pelo
gingado que intercala seus passos. Como assessorio, um chapéu panama, também tipico
dos malandros, e um guarda-chuva que tem multiplas funcfes. Natural do Rio de Janeiro,
como o nome do personagem, 0 cenario e um cartdo pessoal indicam, o anfitrido convida o
visitante para conhecer a cidade e seu género musical caracteristico. A dan¢a do nativo
encanta o famoso turista. Como num passe de méagica, o guarda-chuva vira uma flauta, que

emite uma melodia agradavel e envolvente. Nas maos de Pato Donald, entretanto, 0 mesmo
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guarda-chuva volta a ser apenas um guarda-chuva. As tentativas de extrair som se mostram
indteis, passando a mensagem de que apenas 0s brasileiros possuem a magia de transformar
qualquer elemento em instrumento musical. Momentos depois, ap6s ter experimentado
cachaca, ou seja, ter tido um contato mais proximo com os elementos da “brasilidade”, o
soluco ritmado do personagem norte-americano se transforma na marcacédo para o inicio de
um novo samba, acompanhado, como nas melhores rodas em bares ou botequins, pelo
toque da caixa de fosforos de Zé Carioca.

O desenho “Aquarela do Brasil” ¢ um exemplo do olhar estrangeiro para as
representacdes culturais sobre o povo brasileiro. Um olhar que, longe de ser imutavel,
inevitavelmente esta associado a um contexto histérico especifico. Neste caso em
particular, ao periodo em que os elementos urbanos, sobretudo os oriundos das classes
populares do Rio de Janeiro, entdo capital federal, emergiam a condicdo de genuinos
simbolos nacionais. O samba dava seus primeiros passos, caminhando para o
reconhecimento na prépria sociedade brasileira. O estere6tipo do malandro, antes associado
a marginalidade, passa a representar, com o personagem Zé Carioca, a propria imagem do
povo brasileiro no exterior.

Hoje, milhares de pessoas refazem, todos os anos, 0s passos do famoso
personagem de Walt Disney. Chegam de avido ou transatlantico, avidos por conhecerem as
exoticas belezas naturais ou os estranhos habitos e costumes de nosso povo. Seus corpos
brancos, avermelhados pelo sol dos tropicos, também sdo excessivamente apolineos para
apreender o gingado do samba. Também ndo foram tocados pela magia brasileira, que
transforma as mais simples situacdes quotidianas em notas musicais. Todas as quintas-
feiras chegam em grupos a cidade do samba, mistura de parque tematico e oficina de
producdo das escolas de samba, para assistir a um espetiaculo chamado ‘“forcas da
natureza”. Ficam encantados com a beleza das cores e, principalmente, com o requebrado
das mulatas. Assim como Pato Donald no citado desenho animado, experimentam o som e
0s sabores do Brasil, sentindo na pele a criatividade e a musicalidade de nosso povo.

O espetaculo “forcas da natureza” também explora os esteredtipos reconhecidos
do Brasil no exterior. O samba, “género musical tipico do povo brasileiro”, ¢ mais uma vez
protagonista deste encontro entre culturas. Pacientemente, 0s turistas conhecem a

capacidade de uma bateria extrair sons, ouvindo apresentacdes solo de cada instrumento.
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Atentos, observam e movimentam seus corpos no ritmo de sambas antigos, €, como 0 home
do espetéculo sugere, sdo apresentados aos elementos da natureza, especialmente em uma
exaltacdo ao sol, outro traco marcante do pais. Por fim, seguem em procissdo no interior do
espacgo, como se estivessem em uma escola de samba em desfile, com alegorias e “carro de
som™, simulando uma animada noite de carnaval.

Apesar de promoverem o mesmo fascinio diante do exdtico, as duas situacdes,
entretanto, sdo bem diferentes, sobretudo por corresponderem a contextos historicos
especificos. Em 1942, o samba era a referéncia para um encontro entre culturas diferentes
porém amigas, ajudando a estreitar os lacos da America Latina com os Estados Unidos,
proposta da politica de boa vizinhanga no periodo da segunda grande guerra. Hoje, com 0
aumentou do fluxo de informagdes e pessoas, que amplia as possibilidades de contatos
culturais, o samba ¢ usado na arena turistica para representar os elementos “tipicamente
brasileiros”, constituindo um conjunto de esteredtipos apropriados para aumentar 0s lucros
de setores importantes da economia. Sd0 0s impactos e conseqiéncias do que se
convencionou chamar de “globalizagao”.

Muitas vezes, a globalizacdo € simplificada como o avanco de habitos e costumes,
quase sempre de origem norte-americana, rumo a uma suposta homogeneizagédo ao redor do
planeta. Vistos como se estivessem fadados ao desaparecimento, os aspectos locais,
geralmente de origem popular e reivindicados como expressao de identidade regional ou
nacional, seriam ndo apenas suplantados, como o préprio significado simbdlico de suas
praticas passaria por um esvaziamento que ameagaria as proprias ‘“‘comunidades
imaginarias” para a qual forneceriam o reconhecimento coletivo. Um conjunto de novas
praticas culturais adquire espaco, conquistando, sobretudo, os mais jovens, a partir da fusdo
dos elementos do exterior com a realidade local. As antigas identidades nacionais,
construidas em outros contextos, tém suas estruturas abaladas e veem a hegemonia de
outrora ameacada. Diante das incertezas do mundo moderno, em suma, passam a ter sua
propria existéncia em risco.

Na realidade brasileira, as novas manifestacbes culturais que surgem deste

processo passaram a rivalizar com o samba, disputando espago no imaginario sobre o povo

! Veiculo dotado de potentes auto-falantes, usado pelos cantores das escolas de samba durante o desfile.
Assemelha-se aos famosos trio-elétricos soteropolitanos, embora menores e menos potentes, em fungdo do
sambdodromo possuir um sistema de som em toda a extensdo da avenida.
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e a nacdo. E verdade que, mesmo nas décadas de 1930 e 1940, é errdneo pensar no samba
como uma prética cultural homogénea. A ascensdo do samba como elemento constitutivo
da identidade cultural do povo brasileiro e, de certa forma, sua relativa hegemonia no
campo das representacdes, é resultado de um conjunto de fatores e culmina, na década de
1930, no populismo que se alastra na politica nacional e latino-americana de uma forma
mais abrangente. Stuart Hall j& chamou a atencdo para os perigos que podem surgir ao
pensarmos as formas culturais como algo inteiro e coerente, isto, inteiramente corrompidas
ou inteiramente auténticas, enquanto que elas sdo profundamente contraditorias,
especialmente quando funcionam no dominio popular (HALL, 2006, p. 239).

Outrossim, a globalizacdo parece desorganizar a rigidez das antigas identidades.
Ela varre as certezas e instaura um periodo de ddvidas e contestacfes, promovendo a
chamada “crise das identidades nacionais” e, de certa forma, da propria idéia de nagdo.
Nesta realidade em constante transformacgdo, o samba permanece vivo no imaginario
popular e nas representacdes sobre a nacdo, como o interesse dos turistas pelo espetaculo
da cidade do samba demonstra. Diante deste quadro, acreditamos ser pertinente fazer a
seguinte indagacdo: como as praticas culturais transformadas em simbolos nacionais, quase
sempre de origens populares, conseguem sobreviver na diversidade do mundo atual,
bombardeada pela industria cultural e pelas influéncias reciprocas da globalizacdo? De
fato, apesar de alimentarem o discurso constante de desaparecimento de certos valores tidos
como tradicionais, a diversidade e as novas influéncias, de forma aparentemente paradoxal,
justificam os discursos de preservacdo e revitalizacdo, ajudando a promover o
fortalecimento de suas praticas. Sdo “praticas culturais de consenso”, para usarmos uma
denominacdo de George Yudice (2006), que no contexto atual perdem a hegemonia que,
pelo menos no campo das representacdes, tiveram no passado, mas mantém status,
prestigio e fiéis seguidores na sociedade.

Vale a pena destacar que, ao denominé-las de “praticas culturais do consenso”,
Yuldice ndo esta concebendo-as como algo alienante ou acreditando que sé@o sempre
cooptaveis enquanto elementos de ligagdo, ou domesticagdo, acrescentamos, que
favorecam as elites. Para o autor, esta defini¢do tem como referéncia o fato de que, desde a
década de 1930, praticas culturais como o samba, pagode, capoeira, candomblé e umbanda,

que se consolidariam ao longo dos anos como elementos fundamentais para a “identidade
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cultural do povo brasileiro”, sobretudo das classes populares, virem sendo mobilizadas por
setores importantes da midia, negdcios, turismo, politica e outros fatores de mediacdo para
a reproducdo simbolica de um Brasil “cordial”, que resulta no abocanhamento de
beneficios materiais por parte da elite (YUDICE, 2006, p. 161). Todavia, no seio das
préprias classes populares cariocas, que deram origem as praticas que se pretendiam
“homogéneas”, as diferengas culturais minam nao apenas o antigo “imaginario nacional”,
mas a prépria transmissdo do saber, normalmente passado de geracdo para geragao.

E importante frisar também que, quando afirmamos que o samba adquiriu certa
hegemonia no campo das representacdes, ascendendo, no imaginario nacional, a condicéo
de simbolo de identidade nacional, acima das demais praticas locais ou regionais, estamos
dialogando com a tese de Hermano Vianna (1995), que transforma esta questdo em seu
“mistério do samba”. Chamamos a atenc¢do também para a questdo da hegemonia, de forma
mais especifica, no campo das representacdes porque, como Said ressalta em relacdo ao
discurso e ao intercambio cultural dentro de uma cultura, aquilo que comumente circula
ndo ¢ a “verdade”, mas uma representacdo desta. Em sua analise, para a visdo ocidental
sobre o oriente fazer sentido, dependeria mais do ocidente que do préprio oriente, e este
sentido estaria relacionado com as varias técnicas de representacdo que tornaram o oriente
visivel nos discursos a seu respeito. Para obter seus efeitos, estas representacdes se baseiam
em instituicdes, tradi¢des, convencdes, cddigos consensuais de compreensdo, € ndo em um
amorfo oriente (SAID, 2007, p. 52). Assim, no caso brasileiro, o esteredtipo do samba
como comportamento tipico de uma identidade cultural brasileira se intensifica no exterior,
nas imagens idealizadas e vendidas para os turistas, por exemplo, embora a realidade
empirica demonstre a existéncia de outros ritmos e géneros musicais mais populares e
atrativos, sobretudo para as novas geracdes, assim como a inegavel diversidade regional do
pais. A constituicdo destas representacfes serd discutida no momento oportuno.

O suposto “risco de desaparecimento”, de fato, estimula a instituicdo dos
patriménios culturais imateriais, ou seja, um reconhecimento oficial de sua importancia
cultural que estabelece salvaguardas capazes de contribuir para sua preservagdo. Mais uma
vez, 0 contexto da globalizacdo, com o conseqliente aumento dos fluxos de informagéo e
pessoas, oferece 0 cenario que apavora os fiéis defensores das “tradi¢des herdadas dos

ancestrais”. Em outras palavras, o risco de desaparecimento pode ser associado ao que José
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Reginaldo Santos Gongalves denominou de “retérica da perda”, isto €, uma pratica
discursiva que recria a distancia e a auséncia nas narrativas nacionais, que coexistiria com o
esforco de preservacdo (GONCALVES, 1996, p. 23). Isso nos leva a uma segunda
indagacdo: Qual o papel destas “praticas culturais consensuais”, elevadas a condicdo de
patrimonios imaterial, na realidade de hoje, caracterizada pela diversidade e diferencas
culturais?

Ressaltamos aqui a distingdo entre “diversidade cultural” e “diferenca cultural”,
seguindo os passos de Bhabha. A “diversidade cultural” seria um objeto epistemologico, ou
seja, a cultura como objeto empirico, a representacdo de uma retorica radical da separagéao
de culturas totalizadas que existem intocadas pela intertextualidade de seus lugares
historicos, protegidas na utopia de uma “memoria mitica de uma identidade coletiva
unica”. Por sua vez, a "diferenga cultural” é o processo de enunciagao da cultura como
“conhecivel”, legitimo, adequado a construgdo de sistemas de identificagdo cultural. E um
processo de significacdo através da qual afirmagbGes da cultura ou sobre a cultura
diferenciam, discriminam e autorizam a producdo de campos de forca, referéncia,
aplicabilidade e capacidade. A “diferenca cultural” concentra-se no problema da
ambivaléncia da autoridade: “a tentativa de dominar em nome de uma supremacia cultural
que € ela mesma produzida apenas no momento da diferenciagdo”. O processo enunciativo
da diferenga, novamente acompanhando Bhabha, introduz uma ruptura no presente
performativo da identificacdo cultural, uma quebra entre a exigéncia culturalista tradicional
de um modelo, uma tradicdo, uma comunidade, um sistema instavel de referéncia, e a
negacao necessaria da certeza na articulagdo de novas exigéncias, significados e estratégias
culturais no presente politico como pratica de dominacao e resisténcia (BHABHA, 2007, p.
63 e 64).

Por fim, neste processo de revitalizagdo das antigas “praticas culturais do
consenso”, vale a pena também indagarmos, dialogando com as varias teorias elaboradas
pela antropologia e pelas ciéncias sociais de uma forma geral, como estes discursos que
remetem ao passado e a uma suposta origem, associados a tradicdo, se mantém atual, a
despeito de seu contetdo saudosista e romantico. Qual o papel que a tradi¢do possui hoje,
num mundo em constante transformacdo e caracterizado pela “logica mercantil” que

valoriza a novidade?
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Em nossa visdo, as praticas culturais elevadas a condicdo de simbolos nacionais
em um contexto histérico especifico, entre as quais o samba carioca € um bom exemplo,
passariam por uma ressignificacdo de seus contetdos simbdlicos. A globaliza¢do, ao
intensificar os fluxos culturais, impde novos desafios para sociedades um dia vistas como
culturalmente homogéneas. Na pratica, o bombardeio de informacbes potencializa a
enunciagdo das diferencas culturais, transformando os papéis que a cultura possui para o
corpo social. Ela se torna um campo de lutas e reivindicagdes para o reconhecimento de
importantes setores sociais antes discriminados, ou, no sentido inverso, de atores sociais
gue almejam manter o status e o prestigio diferenciado de outrora, agora ameacados.

A antiga homogeneidade cultural, na verdade, trata-se mais da representagao de
uma cultura homogénea do que, de fato, uma realidade que exclui a diferenca. Em outras
palavras, as antigas “praticas culturais do consenso” mantinham a hegemonia no campo das
representacdes por uma série de motivos que veremos adiante, como, por exemplo, permitir
a leitura dos mitos que compde o imaginario de formacdo do povo e da nagdo. Assim, a
cultura é apropriada e usada pelos atores sociais na luta pelo reconhecimento, de acordo
com o contexto das interacdes sociais e dos interesses em jogo, mesmo no fragmentado
contexto urbano do inicio do século XXI.

Utilizamos como referéncia inicial a obra de George Yudice, que explora os
“usos da cultura” no contexto atual, sobretudo como um recurso. Segundo o autor, a cultura
como recurso desviaria a atencdo da premissa gramsciana segundo a qual a cultura é um
terreno de luta para a adocdo de uma estratégia orientada pelos processos de gestdo. Esta
forma de uso da cultura, compativel com as reconversdes neoliberais da sociedade civil, é
considerada uma maneira de prover assisténcia social e qualidade de vida dentro do
contexto de uma reducdo progressiva dos recursos publicos e da retirada do Estado como
garantia de uma vida digna (YUDICE, 2006, p. 373).

Na incorporagdo da cultura como recurso, as antigas “praticas culturais do
consenso” gozam de uma situacdo privilegiada. A velha hegemonia no campo das
representacdes é convertida em legitimidade, alimentando o prestigio e, conseqlientemente,
ampliando a possibilidade de investimentos privados. No caso especifico do samba, as
agremiagdes carnavalescas, legitimas representantes de uma localidade no imaginério

popular, se tornam um importante veiculo para a promocao da cidadania, obtendo, gracas a
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credibilidade e ao reconhecido papel de lideranca, investimentos externos que buscam
suprir as caréncias do grupo social. O resultado deste processo € a apropriacdo do samba,
pratica cultural tradicionalmente vinculada as inimeras comunidades pobres do Rio de
Janeiro, como um recurso capaz de ser usado para preencher a lacuna deixada pelo Estado
neoliberal. Diversas escolas de samba desenvolvem projetos sociais, muitas delas
possuindo centros especificos com esta finalidade, ampliando sua atuacdo junto as suas
“comunidades tradicionais”. Assim, se antes 0 samba era um importante elemento definidor
da identidade, sobretudo associado ao lazer das classes populares, hoje é também usado
como um recurso, gerenciado para a promogéo da incluséo social.

Na arena turistica, a forca do samba como elemento constituinte de identidade
cultural também é um recurso usado pelos atores, que tiram proveito do antigo imaginario
nacional para obter lucro. Durante todos os meses do ano, os turistas chegam ao Rio de
Janeiro e, além das reconhecidas belezas naturais, refazem os passos de Pato Donald em
contato com as exoticas expressdes culturais brasileiras. Diante do requebrado de uma
mulata ou do trabalho minucioso dos artistas carnavalescos, o encanto em seus rostos
demonstra a fascinacdo por estarem conhecendo o que, em seu imaginario, seria o
“verdadeiro Brasil”. As escolas de samba aproveitam este status privilegiado como
representantes da identidade nacional, extraindo importante fonte de receita e lucro. A
criagdo da cidade do samba, como “parque tematico” sobre o samba carioca, ¢ outro
exemplo significativo dos usos do samba como um recurso e da apropriacdo das antigas
“préaticas culturais do consenso” de acordo com os interesses dos atores sociais.

Entretanto, acreditamos que a premissa gramsciana da cultura como um campo de
lutas ndo estd em contradicdo com sua utilizagdo como um recurso. Pelo contrério, o
cenario da globalizacdo exige que ambos os processos estejam imbricados. Os atores, de
acordo com o contexto em que ocorrem as interacfes, podem articular suas préaticas
culturais pelos interesses em jogo. Em outras palavras, o gerenciamento da cultura como
recurso ndo exclui os conflitos, ou as disputas pela hegemonia no campo das
representacdes diante da enunciacdo das diferencas. Se, como citamos acima, as antigas
“praticas culturais de consenso” gozam de situagdo privilegiada gragas a primazia obtida
nas representacfes sobre a identidade nacional, as praticas culturais mais recentes,

popularizadas gracas a industria cultural, buscam a afirmag&o no cenério atual, motivando a
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disputa. Hoje, a cultura pode ser apropriada pelos mais diversos grupos sociais e usada,
com certa flexibilidade, de acordo com os contextos e interesses envolvidos, especialmente
a chamada cultura popular.

Segundo Stuart Hall, a cultura popular é também um campo em que é travada a
luta pela hegemonia cultural. Hegemonia que, em sua visdo, hunca € uma questao de vitoria
ou dominagdo pura, mas esta associada a mudanca no equilibrio de poder nas relacdes da
cultura. Em outras palavras, trata-se de mudar as disposicdes e configuracdes do poder
cultural e néo se retirar dele (HALL, 2006, p. 320 e 321). O bairro de Oswaldo Cruz, na
Zona Norte do Rio de Janeiro, parece ser um bom exemplo deste processo. Para usar sua
pratica cultural como um recurso, gerenciado-a para o “bem estar” e “autoestima da
populacdo”, como nos projetos sociais e culturais desenvolvidos no bairro, os grupos
produtores de samba, incorporando a memoria histérica dos fundadores, precisam, antes,
ratificar a hegemonia do samba frente a realidade heterogénea do bairro no presente.
Assim, as antigas identidades nacionais ndo desaparecem, mas, acreditamos, assumem
novos significados de acordo com a realidade atual. A idéia de que o samba é usado pelos
atores sociais, como recurso ou instrumento de luta pela hegemonia, de forma imbricada,
como destacamos, é reforcado pelos dois outros temas que nos propomos a discutir.

Apesar das politicas de valorizacdo da diversidade, a instituicdo dos patriménios
culturais imateriais estabelece uma hierarquia nesta realidade. O poder publico, por
intermédio de seus 6rgdos competentes, concede uma chancela oficial de sua importancia
cultural, atestando sua legitimidade e conferindo o status e o prestigio diferenciado,
ampliando as possibilidades de investimentos e incentivos privados. No contexto atual, a
politica neoliberal, que estendeu seus tentaculos particularmente sobre a América Latina,
limitou a capacidade de investimentos do Estado, transformando a cultura em um campo de
atuacdo da sociedade civil e dependente dos investimentos da iniciativa privada. O
reconhecimento do poder puablico, entretanto, é dotado de uma grande importancia
simbolica e, de forma pragmatica, legitima a atuacdo do capital privado. Mais uma vez o
samba carioca pode ser citado como referéncia, pois o longo processo que culminou com o
reconhecimento deste género musical como patriménio, em trés vertentes distintas,
incluindo o samba-enredo, comprova sua importancia e oferece a possibilidade de analisar

o tdo propagado “desaparecimento das praticas tradicionais”.
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A instituicdo dos patriménios culturais imateriais, assim, ndo busca forjar os
antigos discursos homogéneos. Pelo contrario, ela reconhece a diversidade e as diferencas
culturais, mas, ao reconhecer a importancia de determinadas praticas em detrimento de
outras, ela impde uma hierarquia nesta diversidade. Na utilizagdo da cultura como um
instrumento de luta simbdlica, o reconhecimento pelo poder publico é um importante
aliado, facilitando, posteriormente, os investimentos que permitem sua utilizagdo como
recurso.

O discurso da tradicdo, por sua vez, orienta o proprio reconhecimento das praticas
culturais como patriménio imaterial. Independente das indmeras interpretacdes tedricas
sobre o tema, destacamos o fato da tradigdo ser utilizada como um discurso néo apenas
para reviver um passado romantizado, mas como um importante elemento nas lutas
simbolicas do presente. E esta tradi¢do, convertida em “capital simbélico” para seus
portadores, que ¢ usada como “argumento” reivindicatorio de ancestralidade, no que
denominamos de a “retorica da tradicdo”. Mais uma vez, o “mundo do samba” carioca
constitui o cenério ideal para demonstrarmos o0s impactos da globalizacdo e o papel que os
discursos da tradicdo desempenha nos dias de hoje. A realidade que chamamos de
“multiplas vozes do carnaval carioca”, caracterizada pelo encontro de visdes de mundo e
dos diversos interesses envolvidos no espetaculo carnavalesco, reflete as transformacdes da
prépria sociedade carioca, canalizando alguns de seus principais dramas e conflitos.

Em relagdo ao citado conceito de “capital simbolico”, estamos utilizando uma
definicdo inspirada em Bourdieu (1996), compreendendo-o como um recurso disponivel
para alguns individuos ou instituicdes com base na honra, prestigio ou reconhecimento,
permitindo aos seus portadores posicdo de destaque em relacdo aos que ndo 0 possuem.
Como pretendemos demonstrar, sambistas importantes, como os membros da velha guarda
da Portela, gozam de “capital simbolico” diferenciado por serem considerados os
“legitimos herdeiros da tradicdo do samba”, da mesma forma que algumas agremiacoes,
por estarem associadas a defesa da tradicdo ou terem contribuido no passado para o
engrandecimento da pratica cultural, possuem prestigio igualmente diferenciado.

Como o termo “samba” ¢ muito abrangente, possuindo varias vertentes e até
definicBes distintas de acordo com as regiGes do Brasil, € importante destacar que nosso

objeto esta limitado ao chamado “samba carioca”. Mais especificamente, ao que Sandroni
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(2001) definiu como “paradigma da Estacio”, ou seja, o samba produzido pelos morros e
suburbios cariocas a partir da década de 1920, que tinha como caracteristica principal
possibilitar o cortejo carnavalesco aliado ao canto e & danga. E este samba que sera
incorporado e difundido pelas escolas de samba, antes mesmo da invencdo do samba-
enredo. Consideramos importante a referéncia as escolas de samba porque, além de um
género musical, o ritual de desfile incorporara uma préatica cultural rica em expressdes
performaticas, ampliando a identidade ritmica para um conjunto de manifestacfes visuais e
valores performativos incorporado a imagem de seus adeptos. Os sambistas, em suma, nao
sdo mais apenas quem compdem ou cantam samba, mas também aqueles que dominam 0s
passos da dancga, rodam com suas saias rodadas ou portando a bandeira do grupo, produzem
0 ritmo tocando instrumentos ou exercem uma das inimeras atividades de uma agremiacao
carnavalesca.

Priorizar as escolas de samba também permite focar as observacdes sobre um
grupo social especifico, que se forma a partir de suas atividades e cuja culminancia é o
desfile carnavalesco. E o chamado “mundo do samba”, que, na defini¢io de José Savio
Leopoldi, € uma expressao corrente que circunscreve um conjunto de manifestacdes sociais
e culturais que emergem nos contextos em que o samba predomina como forma de
expressdo musical, ritmica e coreogréafica. Ele seria formado por uma rede de relacdes
consubstanciadas pelo significado que esta expressdo musical assume enquanto categoria
valorizada coletivamente e como elemento estratégico para a definicdo de seu universo
social. Para este grupo, ainda segundo o autor, as escolas de samba desempenhariam a
funcdo de instituicbes, constituindo um fenbmeno importante para a experiéncia social de
um grupo significativo de pessoas e, sobretudo, definindo um local onde se expressam
padrdes institucionalizados (LEOPOLDI, 1978, p. 34, 41 e 43).

Como demonstramos em outra oportunidade, estes padrdes sdo o conjunto de
regras, ritos e performances que permitem um entendimento/ tacito a qualquer sambista
desconhecido, orientando as interagdes no interior do mundo do samba (PAVAO, 2005, p.
19). E o dominio destes valores que fard muitos individuos se investirem da condicéo de
portadores da tradicdo, que serd, assim como o préprio samba, ameacada de extincdo frente
ao avanco das forcas impessoais e mercadologicas da globalizagdo. Foram estes mesmos

sambistas detentores da tradicdo que protagonizaram o longo processo de reconhecimento
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do samba como patriménio cultural imaterial, como veremos no capitulo quatro. Diante
disso, ao invés de um minucioso estudo realizado sobre uma agremiacdo especifica, este
trabalho enfoca principalmente o mundo do samba e, naturalmente, o conjunto de
individuos que compartilham os valores acima citados, participando de forma atuante do
calendario de atividades das escolas de samba, sejam profissionais ou simplesmente
aqueles que se dedicam por amor e realizacdo pessoal. A vivéncia nas atividades do mundo
samba, desta forma, foi fundamental para a compreensao do que vem a ser a “identidade de
sambista”.

O ponto de partida para esta pesquisa foram algumas ddvidas que permaneceram
sem respostas durante o desenvolvimento da minha dissertagdo de mestrado. A mais
importante foi a percepcdo de uma referéncia constante a uma suposta tradi¢cdo, cujo
discurso estava presente nos mais diversos contextos, inclusive entre aqueles que seriam 0s
maiores defensores da “modernizagdao”. A leitura atenta do caderno de campo revelava que
a dicotomia “tradi¢do” x “modernidade”, motivo de inimeros conflitos no interior do
mundo do samba, constantemente atualizados ao sabor das mudancas sociais, das
influéncias culturais e das inovacgdes tecnoldgicas, era bem menos rigorosa do que de fato
aparecia para os sambistas. Dependendo do contexto em que ocorrem as interacdes, dos
interlocutores e, sobretudo, dos interesses dos atores envolvidos, o0 mais ardoroso entusiasta
da modernizacdo poderia se tornar o mais fiel defensor da tradicéo.

A analise destas questbes permitiu chegar a duas idéias iniciais: em primeiro
lugar, a nocdo de que, entre a rigida dicotomia dos sambistas e, de uma forma geral, do
senso comum, que entende a tradicdo como a sobrevivéncia de tragcos imutdveis do
passado, e as diversas concepgdes teodricas das ciéncias sociais que, geralmente, concebem
a tradicdo pelo seu carater criativo e regenerador, a tradicdo existe como um discurso,
independente de seu conteldo e interpretagdes. Foi isso que, neste trabalho, denominamos
de “tradigdo como retorica”, ou seja, o discurso da tradicdo usado como um instrumento em
determinados contextos, especialmente, como vamos ver, em disputas simbolicas pela
autoridade ou para fazer valer a primazia de uma “visdo de mundo” especifica, no interior
das “multiplas vozes do carnaval carioca”.

Em segundo lugar, nos chamou a atencdo o fato do reconhecimento a tradicéo

agregar valor, podendo ser gerenciada e usada como um recurso. A inauguracdo da cidade
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do samba, durante esta pesquisa, mostrou como as constantes referéncias a tradicao podiam
ser utilizadas para gerar lucro néo apenas por remeter a um passado original, mas por sua
importancia como elemento constituinte da “identidade brasileira”. O processo para 0
reconhecimento do samba carioca como patrimonio cultural imaterial era 0 amalgama que
faltava para unir a “tradicao” e a “identidade”, pois ambos eram constantemente articulados
pelos organizadores do chamado “dossié das matrizes do samba carioca”, exigido pelo
IPHAN.

A Portela, como uma das agremiacfes carnavalescas mais antigas do Rio de
Janeiro, tem a “tradicdo” como um tema constante de seus dramas internos, o que ja havia
percebido durante o meu trabalho de campo para o mestrado. A tensdo e os conflitos
constantes, entretanto, escondem a apropriacdo deste discurso tradicional pelos atores, em
uma das formas como a pratica cultural do samba é usada nos dias de hoje. Retornamos a
Portela, ou, mais precisamente, para o bairro de Oswaldo Cruz, nucleo do que chamamos
de “comunidade tradicional” da escola, para mostrar como os sambistas locais, na realidade
caracterizada pela diversidade, usam o samba e se apropriam do passado como instrumento
em uma disputa pela hegemonia das representacdes sobre o bairro.

Vagando pelas ruas de Oswaldo Cruz, participando de suas atividades e vivendo
suas festas na plenitude, é possivel sentir nas ruas que o samba € algo além de um género
musical, mas uma pratica cultural que ressoa na memoria historica da coletividade,
incorporada ndo apenas em seus discursos sobre 0 passado, mas em suas agdes no presente
e seus projetos para o futuro. Assim, os projetos sociais desenvolvidos pela agremiagéao
carnavalesca, seguindo o exemplo de outras escolas, fazem da cultura do samba um
excelente campo para a atuacdo da sociedade civil, em parceria com a Portela, legitima
representante da comunidade.

Os demais temas discutidos ao longo da tese, entretanto, exigiam que o estudo se
expandisse para além da Portela. Foi necessario compreender outras relagdes existentes no
“mundo do samba”, seguindo seu calenddrio de atividades e conhecendo a realidade de
diversas agremiacdes. A cidade do samba, por exemplo, assim como as proprias atividades
pré-carnavalescas realizadas no sambddromo, tornaram-se referéncias constantes para a
compreensdo deste universo, especialmente na utilizacdo desta prética cultural pela

industria turistica. Os passeios e shows na cidade do samba evidenciam a importancia desta
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pratica cultural como elemento constituinte de uma identidade brasileira e o papel da
tradicdo em suas apresentacoes.

No primeiro capitulo, vamos discutir a relacdo entre a cultura popular e as
identidades nacionais, que remontam a formacdo dos estados nacionais europeus e a
idealizacdo do povo proposta pelos romanticos. O samba carioca, oriundo das classes
populares e algado a condicao de elemento da “brasilidade”, séculos mais tarde, ¢ resultado
de um processo semelhante de “descoberta do povo”. Para abordar a realidade de nosso
pais, percorremos o caminho que denominamos “o longo caminho para a formagéo de uma
identidade nacional brasileira”, que culmina no contexto historico do populismo da década
de 1930, em que as classes populares urbanas passaram a ser atores relevantes para a
politica e para a cultura nacional, como conseqiiéncia do acelerado processo de
urbanizacdo. Para fechar este primeiro capitulo, vamos enfocar diretamente o samba, que,
de um género musical associado a marginalidade, se torna, como ja vimos, a representacao
do proprio brasileiro no exterior. E neste periodo de poucos anos, mas marcadas por
intensas transformacdes, que os discursos atuais sobre a tradi¢do, a origem do samba e,
muitas vezes, da identidade nacional, encontram respaldo histérico para suas
reivindicacdes.

A seguir, enfocaremos o contexto atual, caracterizado pelo surgimento das novas
tecnologias e 0 avanco da globalizacéo, que gera a ja citada crise das identidades nacionais
e, em muitos casos, da prépria idéia de nacdo. Vamos ver que, além de uma suposta
“americaniza¢do” das praticas culturais ao redor do planeta, a intensificacdo dos fluxos
culturais também promove os movimentos de resisténcia e de preservacdo das antigas
“praticas culturais do consenso”, muitas delas, como o caso do samba carioca, elevadas a
condicdo de elemento constituinte da identidade nacional. Inspirados em autores como
Stuart Hall, vamos abordar as formas como as diferencas culturais se apresentam hoje na
sociedade brasileira, ameacando a relativa hegemonia que estas “praticas consensuais”
possuiam na decada de 1930. Em primeiro lugar, vamos demonstrar como esta diferenca se
manifesta no interior das proprias classes populares. E o que chamamos de “a redescoberta
do povo”, que, a despeito de seus vinculos historicos, hoje também se identifica com outros
géneros musicais mais atrativos e populares, como o funk, por exemplo. Em segundo lugar,

vamos mostrar como as diferencas culturais se manifestam a partir da valorizacdo dos
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aspectos regionais, em voga no presente, que contraria as antigas politicas centralizadoras
do Estado Novo, periodo em que 0 samba passa a representar toda a nagao.

No capitulo trés, vamos fazer uma discussao tedrica sobre a “instrumentalizacdo”
da cultura e seus usos no contexto atual como parte de uma luta pela hegemonia ou
gerenciada como um recurso, seguindo os passos de George Yudice. Discutiremos também
como a “tradicdo”, independente de seu conteudo, ¢ evocada pelos seus portadores nao
como uma saudosa reminiscéncia de um passado romantico idealizado, mas como
importante “capital simbolico” para reivindicar autoridade no fragmentado contexto atual.
E o que chamamos de “a tradi¢do como retérica”, isto é, sua utilizagio como pratica
discursiva. Para fundamentar nossa exposicdo, apresentaremos o0 cenario que denominamos
de “as multiplas vozes do carnaval carioca”, ou seja, os muitos interesses conflitantes que
coexistem no mundo do samba e na organizacdo do carnaval, que geram disputas pela
afirmacdo de uma visdo hegemonica sobre o samba e o0 espetaculo. Em seguida, vamos
discutir as formas como o samba é usado como instrumento de luta simbolica no presente,
tendo como foco principal de nossa analise o bairro de Oswaldo Cruz, cuja memoria
coletiva remete aos vinculos historicos com o samba. Veremos como esta memoria é
acionada para manter, no cenario fragmentado atual, a hegemonia dos sambistas nos
discursos sobre o bairro e a comunidade, permitindo sua apropriagdo como recurso.

No capitulo quatro, vamos analisar 0 processo que resultou, por parte do IPHAN,
no reconhecimento do samba carioca, em trés diferentes vertentes, como patrimonio
cultural imaterial do Brasil. Discutiremos as propostas dos organizadores do documento,
intitulado “dossié das matrizes do samba carioca”, e como este reconhecimento atual se
diferencia de outro, de grande importancia simbolica para os sambistas, que foi o inicio do
pagamento de subvencao para as escolas de samba ainda na década de 1930, que sera visto
no primeiro capitulo. Veremos que a titulagdo como patrimdnio pode ser uma forma do
poder publico estabelecer uma hierarquia na realidade caracterizada pela diversidade.

No ultimo capitulo, vamos discutir as formas como o samba, entendido ndo
apenas como um género musical, mas como pratica cultural importante para alguns
segmentos da sociedade carioca, pode ser gerenciado como um recurso, de acordo com 0s
interesses e necessidades de seus produtores. Primeiro, veremos como o samba € usado na

arena turistica, explorando os antigos esteredtipos de identidade nacional que atraem a
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atencdo de uma infinidade de turistas estrangeiros. Por fim, como o samba, no contexto
atual, em que a cultura também passa a ser um campo de atuacdo da sociedade civil,
suprindo a auséncia do Estado neoliberal, é usado em projetos de valorizagdo da cidadania

e inclusao social.

A aventura antropolégica urbana

O “trabalho de campo” ¢ uma caracteristica marcante da antropologia. Em sua
concepcao tradicional, pressupde uma relacdo de alteridade construida no contato direto
com o “outro”, perpassada por relacdes de poder que diferenciam “antropdlogos” e
“nativos” numa dicotomia bem demarcada. Cabe ao antropologo, em sua defini¢ao
classica, procurar traduzir habitos e costumes “exoéticos”, percebidos pelo “estranhamento”,
em padroes e valores “familiares”, buscando, apesar das origens distintas, a no¢édo de que,
mesmos diferentes, somos parte de uma s6 humanidade.

A experiéncia de Malinowski nas ilhas Trobriand, marco inicial da antropologia
moderna, permite a observacdo direta do pesquisador, facilitando a compreensdo do
contexto em que as agdes sao desenvolvidas. Esta particularidade diferenciava seu estudo
de outras obras classicas, como os trabalhos de James Frazer, cujas interpretacdes eram
provenientes de fontes secundérias. Assim, além de todas as inovagGes metodologicas para
a disciplina, a ascensdo do trabalho de campo contribuiu decisivamente para a fusdo dos
papéis de etndgrafo e tedrico, até entdo atividades distintas nos estudos culturais.

Ao analisar a fung@o do mito nas “sociedades primitivas”, o contato direto com 0
nativo permitiu, para Malinowski, a compreensdo de que o mito ndo é simplesmente uma
histéria contada, mas uma realidade vivida que contribui diretamente para as acdes dos
individuos. A fusdo das funcGes de etndgrafo e tedrico possibilitou que as interpretacdes
pudessem contemplar, como o proprio autor definiu, a atmosfera das acdes, permitindo
uma compreensdo mais efetiva da realidade: “as historias vivem-se junto dos nativos e ndo
no papel, e quando um humanista toma rapidamente nota delas, sem conseguir recordar a
atmosfera em que se desenvolvem, s6 nos deu uma parte da realidade” (MALINOWSKI,
1984, p. 107).

A vivéncia de Malinowski em campo, atividade inaugural de toda uma

metodologia, centrada na importancia do trabalho de campo sistematico, distinguindo o
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etnografo profissional dos antigos viajantes e missionarios, inaugura também, na
concepgdo de Clifford, uma nova “subjetividade etnografica”. Esta particularidade, ainda
segundo Clifford, tem como paradigma a obra de outro polonés, o escritor Joseph Conrad,
assim como Malinowski, radicado na Inglaterra, que “encena uma estrutura de sentimento
continuamente envolvida na traducéo entre linguas, uma consciéncia profundamente ciente
da arbitrariedade das convengdes” (CLIFFORD, 2002, p. 105).

Perpassada por relagdes de poder, construida principalmente em situacGes de
colonialismo, as etnografias classicas eram demarcadas por rigidas dicotomias que
separavam os pap¢is de antropdlogo e nativo: “civilizados” e “primitivo”, “familiar” e
“exotico” e etc. Estas dicotomias permitiam o “estranhamento”, fundamental para as
interpretacdes antropoldgicas, e o cardter de grande aventura que os estudos cléssicos
incorporaram. As monografias tradicionais sdo como uma grande saga, em que O
antropologo, geralmente na introdugdo, aparece como um “super-herdi”, vencendo
adversidades intransponiveis para “simples mortais”. Enfrentando o fato de estar isolado,
distante da civilizacdo ocidental, sem os confortos de sua sociedade, o antropélogo supera
muitas vezes suas proprias fraquezas e faz da etnografia uma conquista, decifrando habitos
estranhos, idiomas diferentes, costumes exoticos e rituais muitas vezes considerados
“barbaros”. As aventuras do “herdi-cientista” sdo o paradigma da disciplina, exercendo
influéncia nos profissionais que viriam a seguir, mesmo quando seu préprio objeto de
estudo se transforma, ndo mais necessariamente sendo encontrado numa distante ilha do
pacifico, mas, muitas vezes, em alguma esquina de sua propria cidade.

Em contexto urbano, é William Foote Whyte, com sua obra “Street Corner
Society”, traduzido para o portugués como “Sociedade de Esquinaz”, quem procura fazer
uma etnografia completa de um grupo social. O texto, sem cita¢fes ou referéncias teodricas
de outrem, foge dos padrdes académicos tradicionais. Embora sua titulacdo tenha sido
obtida pela Universidade de Chicago, conseguindo superar a desconfianca em um estilo
pouco ortodoxo, Whyte ndo estava familiarizado, como o préprio autor teve oportunidade
de esclarecer, com os estudos empiricos que esta instituicdo desenvolvia. A inspiracdo do
autor, explicitamente, estd na antropologia social, especialmente na etnografia de

Malinowski, adaptando suas técnicas de pesquisa ao contexto urbano:

2 Jorge Zahar, 2005.
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Passei o primeiro verao depois do inicio do estudo lendo algumas das obras de
Durkheim e “The Mind and Society”’, de Pareto. Tinha a sensacdo de que estes textos
eram U(teis, mas, ainda uma vez, apenas de modo genérico. Entdo comecei a ler a
literatura de antropologia social, comecando por Malinowski, e isso pareceu mais
préximo daquilo que eu queria fazer, embora os pesquisadores estudassem tribos
primitivas — e eu estivesse no meio de um distrito de uma grande cidade (WHYTE, 2005,
p. 289).

A etnografia de Foote Whyte, que, ao longo dos anos, se consolidou como um
estudo cléssico, trazia duas particularidades interessantes que a aproximava das obras
antropologicas. Em primeiro lugar, como vimos, buscava, atraves da etnografia sistematica,
compreender as formas de organizagdo, assim como habitos e costumes, de um grupo
social. Embora o autor ndo estivesse estudando uma tribo distante do pacifico, mas um
grupo urbano, o método de analise antropoldgica é transportado para este novo contexto. O
autor também trabalha diretamente com os dados empiricos coletados, diferenciando sua
obra dos estudos sociologicos predominantes na Europa e buscando suas respostas na
sociedade real, concreta. Estas duas particularidades justificavam sua opg¢ao pelo “trabalho

de campo” sistematico, realizado em “Corneville™

, afirmando que a leitura de dados
estatisticos ndo seria capaz de revelar o lado humano das pessoas que |4 convivem. A
experiéncia junto aos moradores, no desenrolar de suas atividades diarias, seria capaz de

elucidar o que as frias estatisticas mantinham ocultas:

A Unica maneira de obter esse tipo de conhecimento é viver em Corneville e participar
das atividades de sua gente. Para quem faz isso, a &area se revela sob uma luz
totalmente diferente. Prédios, ruas e becos que antes representavam destruicdo e
aglomeracéo fisica passam a formar um panorama familiar para os atores da cena
cornevilliana ( WHYTE, 2005, p.20).

Se a experiéncia em campo do antropélogo classico é uma grande aventura,
marcada pelo contato com o “exotico” e pelas adversidades enfrentadas, a etnografia
urbana, ao tomar os estudos pioneiros como inspira¢do, herdaria ndo apenas 0s mesmos
métodos, mas procurava reproduzir nas cidades a alteridade vivida nos estudos tradicionais.
A experiéncia de Foote Whyte, relatada num texto anexo, é também marcada por duvidas e

incertezas, dificuldades que foram vivenciadas e superadas, comecando pela moradia com

* Nome ficticio dado por Foote Whyte & cidade em que foi realizado seu estudo.
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uma das familias locais e o aprendizado da lingua italiana, comum aos membros da
comunidade de imigrantes com que 0 pesquisador estava trabalhando.

Tendo a sociedade americana como referéncia, Foote Whyte tentava buscar o
estranhamento, guiando-se pelas mesmas dicotomias da antropologia tradicional. O “outro”
estava bem definido, bem como o que era “exodtico” ou “familiar” para o autor. O
pesquisador e o grupo por ele estudado eram socialmente diferentes, da mesma forma que
habitos e costumes importados da péatria original dos imigrantes poderiam ser classificados
como “exoéticos”. A propria linguagem estabelecia uma barreira que, mesmo transposta
pelo etndgrafo, ajudava a perpetuar as dicotomias classicas.

Contudo, em contexto urbano, as etnografias antropoldgicas, embora continuem
orientadas pelos métodos tradicionais, sdo produzidas a partir de situacbes em que,
diferente das obras classicas, os limites entre as rigidas dicotomias tornam-se flexiveis e
maleaveis. Na cidade, muitas vezes o etndgrafo ja tem contato — ou mesmo uma vivéncia
efetiva - com o grupo que sera estudado. Ele ndo é totalmente exotico, mas, também, esta
longe de ser familiar, pois continua instigando a curiosidade do pesquisador. Neste
contexto, a tarefa do etndgrafo urbano estd distante da que foi realizada pelos
“aventureiros” antropologos tradicionais, que mergulhavam no ‘“desconhecido” para
realizarem sua etnografia.

A figura do pesquisador que ja possui uma vivéncia no grupo, que transforma um
conhecimento ja adquirido por uma experiéncia anterior em elaboraces antropoldgicas,
encontra precedentes, no periodo de formacao da disciplina, na obra de Maurice Leenhardt,
que exercia entre os Malinésios, grupo por ele estudado, a funcdo de missionario
protestante. A formacdo peculiar de Leenhardt, especialmente em se tratando de um
membro da escola socioldgica francesa, ratifica, em primeiro lugar, a importancia da
etnografia e do conceito de “participagdo”, criado por Levi-Bruhl e refinado pelo proprio
autor®, que valoriza a observacdo direta dos fatos para a compreensdo do contexto que
permitiria interpretar as acGes. Muitas das observacdes de Leenhardt haviam sido feitas
ainda como missionario, ou seja, antes de sua formagado como etnografo profissional.

Isso faz com que Clifford (2002) use Leenhardt como exemplo, em sua critica a

antropologia classica, de como as fronteiras entre os antropélogos profissionais e 0s

* Leenhardt (1949).
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missionarios ndo seriam tdo rigidas como a comunidade antropoldgica acreditava. Para nos,
ajuda a mostrar que o trabalho antropoldgico é possivel no estudo de um grupo em que ja
se tem uma vivéncia prévia, facilitada pela propria proximidade geogréfica do meio
urbano. Fazer antropologia onde antes se participava por lazer ou outra atividade
profissional, reinterpretando, inclusive, observac6es anteriores pelo referencial tedrico da
antropologia, ndo estd tdo distante das etnografias tradicionais, embora seja um recurso
mais disponivel para os antropologos urbanos. Também as fronteiras entre “antropdlogo” e
“nativo” parecem nao ser tao rigidas quanto pareciam.

Estudar um grupo social localizado muitas vezes proximo a residéncia do préprio
pesquisador, certamente, ndo possui 0 mesmo glamour que as etnografias realizadas em
lugares distantes e com povos exéticos possuem. Tendo o antrop6logo vivéncia e
participacdo anterior a pesquisa, entdo, o resultado geralmente sdo duvidas e incertezas
metodoldgicas, como o autoquestionamento agucado e a busca pelos limites entre “a vida e
o trabalho de campo”. No entanto, a procura sistematica por respostas revela dificuldades e
adversidades no dia-a-dia. Os problemas em campo, se ndo sdo exatamente 0S mesmos
enfrentados pelos pioneiros da antropologia classica, estdo presentes sob novos contornos,
0 que muda € o posicionamento do pesquisador.

Como ja tivemos oportunidade de mostrar, para um pesquisador “vindo de fora”,
ou seja, sem qualquer relagdo com o grupo estudado, sua posicdo em relacdo aos dados &,
se ndo de total falta de comprometimento, sem ddvida de maior independéncia. Um
antropologo que ‘“faz parte do grupo”, por exemplo, pode conseguir informagdes
importantes e comprometedoras em conversas informais que seriam vetadas a qualquer
pessoa “estranha”, mas como expressar estas informagcfes em seu trabalho? Se esta
condicdo possibilita maiores facilidades para a obtencdo dos dados ambicionados, impde
dificuldades como o controle mais rigido e apurado pelos membros do grupo (PAVAO,
2005, p. 08).

Os textos de antropologia urbana, mesmo em situacGes nas quais as figuras de
pesquisador e nativo se confundem, continuam sendo interpretacdes de segunda méo, pois,
mesmo nestes casos, ¢ indispensavel a participagdo do “outro”, seja na forma de entrevistas
formais ou conversais informais dentro dos limites éticos. Mesmo que, para 0 pesquisador,

aquela também seja a “sua cultura”, sua obra nunca ¢ uma autobiografia, ou mesmo sua
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visao individual dos fatos. Estranha situacdo vive um “etnografo nativo”. Seu objeto de
estudo ndo ¢ “nem totalmente exotico, nem totalmente familiar”. O etnografo transita entre
dois mundos e, a0 mesmo tempo, ndo esta totalmente vinculado a nenhum deles, tendo que
balizar no campo e na academia duas identidades, acionando a mais conveniente de acordo
com o contexto.

Em ambiente urbano, estudando sua propria sociedade, ou segmentos sociais
especificos, a coincidéncia de linguagem pode ocultar as diferencas. Se a tarefa do tradutor,
conforme demonstra Benjamin (2001), ¢ encontrar a “traduzibilidade” que ¢ inerente a
todas as obras, 0 antrop6logo urbano depara-se com a obrigacdo de promover a “traducdo
cultural” dentro do mesmo idioma. Distintas classes sociais, geragdes e segmentos culturais
especificos, entre outros, elaboram seus proprios estoques simbolicos, que podem ser
ocultados pela linguagem comum, gerando visGes de mundo dissonantes que Sdo expressas
pelas mesmas palavras. O conhecimento do local, nos casos em que o trabalho de campo €
realizado no nucleo urbano em que o proprio pesquisador reside, ajuda a escamotear
diferentes sentidos e intencdes nas acbes, desencontros que iludem o etndgrafo induzindo-o
ao erro. Encoberto pelo manto da falsa familiaridade, tudo isso constitui o que chamamos
de “diferencas camufladas”.

Nos termos de Gilberto Velho (2002), o etndgrafo urbano precisaria promover
esforgo inverso aos dos antropélogos classicos. Enquanto estes teriam como tarefa tornar o
“exotico em familiar”, aqueles deveriam procurar transformar o “familiar em exotico”,
promovendo o estranhamento necessario para a analise social. Neste contexto, o método
antropoldgico, tradicionalmente ligado ao estudo de outras culturas e sociedades, pode ser
aplicado aos grandes nucleos urbanos, especialmente ao grupo social do pesquisador.
Temos, assim, a constru¢do do “outro”, que surge como objeto da andlise sem estar
confinado as ilhas do pacifico, sem falar um idioma com suas proprias estruturas, mas que
apresenta habitos e costumes que, livres das pré-nogdes concebidas pelo proprio etnografo,
torna-se objeto de estudo antropolégico.

Todavia, nem tudo o que ndo é exdtico é familiar, assim como, no sentido inverso,
nem tudo que ndo ¢ familiar é exdtico. Entre os dois existe o apenas “desconhecido”, que
precisa ser desvendado pelo antropélogo. Em nosso fragmentado ambiente urbano das

grandes cidades, por exemplo, nem todos os valores dos muitos subgrupos sociais Séo
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familiares, mas nem por isso podem ser considerados exdticos. O universo das escolas de
samba, por exemplo, ndo é exdtico para os moradores do Rio de Janeiro, ou mesmo do
Brasil. Contudo, as particularidades de seu ritual e o conjunto de valores do mundo do
samba ndo sdo familiares para todos 0os membros de nossa sociedade. Eles ndo sdo, em
suma, nem exotico e nem familiar, sdo simplesmente desconhecidos, e sdo estes elementos
que os antropdlogos urbanos buscam compreender.

A observacdo das analises sobre uma “comunidade de escola de samba”, por
exemplo, nos revela algumas consideracGes interessantes. Em primeiro lugar, o termo
“comunidade”, e suas varias defini¢des no senso comum, ¢ um bom exemplo de “diferenca
camuflada”, pois esconde por tras de uma mesma palavra diferentes visdes de mundo e
referéncias simbolicas. Embora seja poucas vezes problematizado, o termo “comunidade”
ndo possui sentido semelhante em toda sociedade, como nas proprias “comunidades de
escola de samba” ¢ motivo de tensdes e conflitos. Certamente, a reproducdo da categoria
“comunidade” pelos antropdlogos tem como referéncia a no¢ao de consenso presente tanto
no senso comum quanto em suas proprias teorias classicas. Todavia, por tras do aparente
consenso, estdo camufladas as diferentes defini¢cdes do termo.

Em segundo lugar, a andlise revela a importancia do trabalho de campo em
ambiente urbano. As diferencas camufladas podem aflorar com a pesquisa empirica
sistematica, em que o pesquisador acompanha e participa das atividades do grupo,
compreendendo o contexto em que as a¢fes sdo desenvolvidas. Retomando Malinowski,
visto no inicio, a distincdo entre o trabalho do etndgrafo polonés e Sir James Frazer esta,
como vimos, no exercicio do trabalho de campo para a obtencdo dos dados empiricos. Esta
continua sendo uma das marcas da disciplina antropolégica que, conforme nos referimos
acima, também faz parte da metodologia dos etndgrafos urbanos. Assim, ao estudar sua
prépria sociedade, a antropologia, se encontra alguns problemas comuns as demais ciéncias
sociais, tem no trabalho de campo a possibilidade de adquirir um conhecimento proprio,
mais detalhado e refinado que outras ciéncias, sobre segmentos importantes da sociedade
ou subculturas.

Um outro aspecto importante existe em relacdo aos receptores das etnografias
antropoldgicas. Nas etnografias classicas, ele esta perfeitamente identificavel: os habitantes

dos grandes centros ocidentais, especialmente Europa e Estados Unidos. Mais que as
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grandes distancias, as diferencas culturais separavam rigidamente estes centros, que
formavam e consumiam o trabalho dos antropologos, e as tribos ou regides inospitas
habitadas pelos grupos estudados.

De certa forma, o antropdlogo poderia sentir-se como um cientista natural, pois a
possibilidade de ser questionado pelo préoprio objeto de estudo era praticamente inexistente.
Quem nas distantes ilhas Trobriandesas, por exemplo, poderia interpelar Malinowski por
alguma interpretacdo errada ou leviana, pela ética nativa, sobre a preparacdo do ritual do
Kula? Contudo, o encurtamento das distancias planetarias, além de redefinir os objetos
antropoldgicos, trouxe alteracdes significativas na relacdo entre o antrop6logo e seu objeto
de estudo e, por que ndo, na recepcao de suas obras. Geertz analisa este processo e chamou
a atencdo para o fato de que, nas etnografias tradicionais, os antrop6logos tinham a
conviccdo de que o publico e o objeto de estudo de suas obras eram, além de separaveis,
moralmente desvinculados. Essa rigida separacdo, entretanto, é desestruturada pelo proprio
avanco da modernidade, que facilita a integracdo de povos até entdo isolados a
“comunidade global”. O mundo ainda teria seus compartimentos, mas a passagem entre
eles sdo muito mais numerosas e bem menos protegidas (GEERTZ, 2002, p. 173).

Nos dias de hoje, a antropologia deixou de ser uma ciéncia exclusiva dos ricos
paises ocidentais, curiosos por conhecerem a forma de viver de exo6ticos povos distantes,
muitos deles subjugados pela forca do imperialismo colonial. Também ndo é mais uma
ciéncia ditada pelos homens, encontrando excecdo nas poucas mulheres que conseguiam
espaco nas universidades. Se antes eram 0s brancos americanos que escreviam a histéria de
sua sociedade, ndo € possivel mais negar que os negros hd muito ndo estdo reclusos aos
guetos, e que a ciéncia também estd acessivel para eles. Todo este processo de
transformacéo da antropologia afeta, também, as etnografias realizadas nos grupos urbanos
das grandes regides metropolitanas. Nelas as fronteiras entre os compartimentos séo ainda
mais fluidas, caracterizadas pelos constantes fluxos e contra-fluxos de bens culturais, pelo
cruzamento de referéncias simbolicas entre classes sociais. A cidade tem seus
“compartimentos”, mas os individuos ndo estdo a eles confinados, pois seus limites
invisiveis sdo atravessados, se ndo pelos individuos fisicamente, pelo inevitavel vai-e-vem

de informagdes.
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Contudo, ao transportarem seus métodos aplicados as sociedades distantes para o
estudo de sua propria sociedade, e seus “compartimentos” especificos, algumas herancas
dos pioneiros permaneceram. Uma delas ¢ a manutenc¢do do termo “nativo” no vocabulario
da disciplina. Conforme demonstra Apadurai, o termo “nativo” se refere aos individuos
préprios do local focado pelo pesquisador, imoveis e confinados aos seus conhecimentos
particulares, as suas formas de pensar (APADURAI, 1988). Nos dias de hoje, sdo criaturas
da ficcéo etnografica, sobretudo, como estamos vendo, nos grandes centros urbanos, onde é
ainda mais improvavel a existéncia de grupos autbnomos e completamente isolados.

Ao se estudar grupos urbanos de uma grande cidade, ndo é possivel ignorar que 0s
“nativos”, caso o pesquisador insista em se ater ao termo, estdo em constante interagdo com
0s mais diversos grupos sociais, e ndo confinados ao ambiente pesquisado pelo
antrop6logo. Também ndo € possivel desprezar as influéncias exercidas pelas diversas
relacBes sociais, estabelecidas ao longo de suas vidas, sobre os individuos que sdo
transformados em “objetos de estudo”. Em suma, se, de uma forma geral, as relagdes entre
os antropologos e seus grupos estudados ganharam novos contornos, sao nos grandes
centros urbanos, onde os contatos s&o mais constantes, que a antropologia encontra novas
condicdes para ser realizada, embora ainda esteja atrelada aos métodos e herancas dos
primordios da disciplina.

Outro exemplo desta heranca parece estar no publico receptor dos trabalhos
etnograficos. Embora muitas vezes proximos geograficamente, os grupos estudados pelo
etnografo urbano também ndo sdo (ou eram) vistos como leitores em potencial das
pesquisas realizadas sobre eles proprios. Em sua grande maioria enfocando as camadas
mais baixas da sociedade, a antropologia reproduz na cidade suas tradicionais formas de
poder. Nao mais, como nos estudos classicos, a dicotomia “pesquisador oriundo do
ocidente civilizado” e “povos primitivos distantes”, mas uma relacdo de poder ancorada na
hierarquia de sua propria sociedade, tendo em vista que, se 0s grupos estudados geralmente
compdem as camadas populares da sociedade, os antropélogos sdo recrutados
tradicionalmente no extremo social oposto.

Em outras palavras, usando a geografia do Rio de Janeiro como exemplo, a antiga
relagdo “civilizado” e “primitivo” é reproduzida na relagdo “Zona Sul” e “Zona Norte”,

este ultimo incluindo suburbios, Baixada Fluminense, morros e favelas da grande regido
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metropolitana. O antropdlogo, neste sentido, interpreta habitos e costumes das classes
populares para os “setores dominantes", por exceléncia o publico consumidor de livros e
artigos antropoldgicos. Neste contexto, o antropélogo torna-se um mediador em sua prépria
sociedade, estabelecendo pontes que ligam mundos social e culturalmente distantes,
embora muitas vezes proximos geograficamente. A exemplo das etnografias classicas,
normalmente o pesquisador busca elementos similares para promover a “traducdo”. O
comportamento estranho é retratado, usando as palavras de Clifford, como significativo
dentro de uma rede comum de simbolos. Uma base comum de atividade compreensivel
valida para o observador e observado, e por implicacdo para todos 0s grupos humanos.
Desta forma, a narrativa etnogréfica de diferencas especificas pressupde e sempre se refere
a um plano abstrato de similaridade (CLIFFORD, 2002, p. 68).

No entanto, os padrdes culturais da Zona Sul sdo usados muitas vezes como
referéncia, criando os pardmetros para a dicotomia “familiar” e “exético”. E o receptor
ideal das etnografias influenciando no trabalho de campo e na prépria escrita do
antropdlogo. Porém, assim como os paises periféricos, foco dos estudos classicos, as
“regides discriminadas” da cidade também passaram a formar seus proprios etnografos,
criando algo que podemos denominar de “antropologia urbana na primeira pessoa”. No
caso especifico das grandes cidades brasileiras, a maior oferta de cursos universitarios, que
cresce acompanhando a melhoraria dos indicadores educacionais, expande a tradicional
limitacdo de mercado que sempre acompanhou a antropologia brasileira, refletindo no
aumento dos cursos de pds-graduacdo da disciplina. Isso permite mudancas também no
recrutamento dos antropdlogos, uma vez que a oportunidade de formacdo esta acessivel a
individuos de todos os setores da sociedade. Nesta situacdo, cresce, cada vez mais, a
mistura de papéis entre o antropdlogo e o “nativo”, e os habitos e costumes das classes
altas, referéncias para a traducdo dos “habitos exdticos”, assim como a lingua nativa, que ¢
referéncia para o tradutor, perde seu carater referencial. O estranhamento, neste caso, pode
estar no que tradicionalmente era visto como “familiar”, ndo apenas para o etnografo
durante a pesquisa, mas também para os préprios consumidores de livros e artigos
especializados.

Ao eleger as escolas de samba, antes um espaco de lazer sem compromisso, como

objeto de estudo antropoldgico, eu estava cruzando a ténue fronteira que separa as emogoes
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pessoais do trabalho profissional. N&o estava me propondo a falar de costumes exéticos de
povos distantes, mas de uma pratica cultural intrinsecamente ligada ao quotidiano da minha
cidade, profundamente enraizada em minhas reminiscéncias de infancia. Nascido e criado
no suburbio carioca, sentia pulsar pelas ruas a memdria daqueles que, décadas atras,
ajudaram a construir o samba e o ritual das escolas de samba. Sentia-me como parte da
historia que escrevia, personagem e autor de meus proprios artigos. Sentia minha presenca
em cada linha do caderno de campo, revelando as fraquezas do “antrop6logo nativo”.
Como certeza, a consciéncia de que deveria filtrar a correnteza de sentimentos que corria
pelo meu corpo e desaguava em meus textos.

A experiéncia vivida na quadra do GRES Portela, durante os preparativos para o
carnaval de 2004, me ensinou a represar as emocdes, demonstrando uma série de
obstaculos que foram necessarios superar durante a pesquisa para o mestrado. Muitos deles,
anos depois, retornavam para me assombrar novamente, junto com alguns novos fantasmas
que apareciam para embalar meus pesadelos. A necessidade de observar as agdes no
contexto em que elas se desenvolvem, tdo caracteristico da antropologia, exigia que o
objeto de estudo fosse expandido. A Portela continuava sendo a principal referéncia,
sobretudo pela representatividade que possui para a histéria do samba e a constante
referéncia as suas tradi¢fes, mas suas idiossincrasias, a0 mesmo tempo em que revelavam
aspectos importantes da tensdo entre “modernidade” e “tradi¢do”, limitavam algumas
observacOes. J& havia ensaiado esta expansao antes, quando, para falar sobre a relativa
influéncia do trafico de drogas sobre as escolas de samba, fui obrigado a buscar referéncia
em alguma agremiacéo carnavalesca localizada proximo aos morros ou favelas, o que néo é
0 caso da Portela.

A participacdo mais efetiva nas atividades do mundo do samba permitia estar em
contato com pessoas de outras agremiagdes. Permitia também conhecer a cidade do samba
e observar a fascinacdo que o samba desperta nos muitos turistas que ainda escolhem a
“cidade maravilhosa” como destino. O trabalho em um site carnavalesco, o Tudo de
Samba®, facilitava a incursdo entre os sambistas, sobretudo entre os formadores de opinido
e personalidades importantes. A experiéncia adquirida em assuntos carnavalescos também

rendeu um convite para trabalhar como comentarista em uma radio e como jurado do

5 www.tudodesamba.com.br
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carnaval de Uruguaiana, no Rio Grande do Sul. Tudo isso facilitava os caminhos e 0s
contatos, permitindo conhecer as varias formas como os sambistas usam sua pratica
cultural para seu proprio beneficio, como projetos sociais, festas, espetaculos e projetos
turisticos. Por outro lado, exigia disciplina constante, pois o foco do trabalho precisava ser
mantido.

O mundo do samba é um subgrupo da sociedade carioca, com um conjunto de
regras e valores proprios, seguindo um calendario particular de eventos e atividades que
culmina no carnaval. Ao expandir a observagédo participante da Portela para as atividades
do mundo do samba, quase sempre reunindo sambistas das mais variadas filiacbes, que
mantinham sempre um clima de amizade e camaradagem, percebia que o controle e as
exigéncias do grupo eram bem menos rigidas. Isso contrastava com as dificuldades
normalmente encontradas por um antropélogo para se estabelecer em campo e conseguir
despertar confianca. O mundo do samba esta sempre de portas abertas, desde que se
respeite clima de amizade e as proprias agremiagdes carnavalescas.

Enquanto meus sentidos captavam o som do samba e a beleza das cores
carnavalescas, minha mente tentava traduzi-las pelas velhas categorias. O que era exotico?
O que era familiar? Quando entrei pela primeira vez na quadra da Portela para comecar o
trabalho de campo, ainda no mestrado, passei a olhar gestos e movimentos, antes vistos
com naturalidade, pela “lupa antropoldgica”. Era como se estivesse vendo tudo pela
primeira vez, encontrando respostas para as minhas duvidas e, ao mesmo tempo,
formulando novas perguntas. Agora, enfrentava o desafio de observar e procurar entender,
por exemplo, o fascinio dos turistas pelo samba carioca. Quem esta diante dos elementos
exoticos? O turista, que esta sendo observado, ou o antropélogo, que busca compreender?
Inevitavelmente, ao fugir da rigorosa metodologia aprendida nas cadeiras académicas,
minha mente confusa se perdia nas incertezas. Como buscar o estranhamento? O samba,
pra mim, ndo era exdético e nem totalmente familiar, era apenas desconhecido.

Com o tempo, fui percebendo que esta dificuldade era comum a todos aqueles que
se dedicam a antropologia urbana, especialmente quando o objeto de estudo escolhido esta
em nossa propria cidade, remetendo as nossas lembrangas e desejos. N&o estamos diante de
linguas estranhas e exoticas, mas habitos e costumes que, mesmo que saibamos de sua

existéncia, em algum lugar além de nossos circulos de relagdes sociais, ndo nos séo
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totalmente familiares. Em muitos casos, este desconhecimento esta nos limites que separam
0 lazer e a atividade profissional. Compreendé-lo é parte da “aventura antropologica

urbana”.
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1° PARTE

Ascensao e crise das “'praticas
culturais do consenso”
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Cap.01 - A ascensao do samba como elemento
de identidade nacional

1.1 - A cultura popular e os elementos nacionais

Bakhtin afirma que, pelo menos desde a Idade Média, é possivel verificarmos a
existéncia de duas visdes distintas sobre 0 homem, o mundo e as relagdes humanas. De um
lado, a seriedade dos cultos e cerimdnias oficiais. De outro, o carater comico que aflorava
nos momentos festivos, em que os individuos, livres das grades impostas pelas “instituigdes
oficiais”, poderiam viver uma espécie de “segunda vida”. Estamos diante do que o lingiiista
russo define como “dualidade do mundo ”, que, naquele momento da histéria, distinguia-se
das épocas anteriores pelo carater nao-oficial, ou seja, por correr em paralelo a uma
rigorosa ordem estabelecida. Nas épocas anteriores, o carater comico também teria existido
atrelado aos ritos dos mais variados tipos, mas, diferentemente da Idade Média, eles
também faziam parte do chamado ritual oficial, isto é, ndo existiria a distingdo entre um
universo oficial e um ndo-oficial, que exigiria que os individuos agissem de acordo com as
particularidades de cada situacdo. Sdo estes aspectos culturais nao-oficiais, entre os quais
Bakthin destaca o carater comico, que se tornardo as formas fundamentais de expresséo da
sensacao popular do mundo, isto é, da cultura popular (BAKHTIN, 2002, p. 04 e 05).

E desta mesma cultura popular que, séculos mais tarde, sob as béncos
romanticas, quando os estados nacionais europeus se consolidavam e buscavam unidade,
algumas préticas e elementos culturais ascenderam a condi¢cdo de simbolos nacionais,
capazes de forjar uma identidade coletiva hegemoénica no campo das representacdes. Ao
fornecerem algumas de suas expressdes culturais para constituicdo do imaginario nacional
que se formava, o povo abdicava de parte importante de suas diferencas culturais,
impedindo, como demonstrou Wisnik & Squeff (1982), a identificacdo do individuo a sua
classe, raca e etnia. E o manto magico da nacionalidade que passa a envolver toda a
sociedade, fazendo do nacional-popular uma intercessdo entre os intelectuais e as classes
populares.

Este processo, entretanto, ndo ocorre de forma semelhante nas varias regides do
velho continente. Na Italia, por exemplo, Gramsci demonstra que a intelectualidade nao

conseguiu promover esta aproximagdo com os setores populares, mantendo sua literatura
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elitista. Desta forma, os folhetins, que exerceram um importante papel de mediacdo neste
encontro entre intelectuais e povo, ndo puderam se estabelecer na cultura popular italiana,
que teria, desde o inicio, privilegiado a musica ao inves do romance (GRAMSCI, 1974, p.
371). Segundo Stuart Hall, Gramsci conseguiu compreender a importancia estratégica dos
elementos que se constituem como “nacional-popular”, pois € no terreno do senso comum
que a hegemonia cultural é produzida, perdida e se torna objeto de luta. E este popular,
como veremos mais adiante, que fixaria o “auténtico”, enraizado nas experiéncias das
comunidades (HALL, 2006, p. 323).

Estes elementos “auténticos”, ao serem encontrados nas produgdes culturais do
povo, privilegiaram uma visdo do popular como comunitario e orgéanico, fornecendo as
bases para 0 pensamento romantico. Um paradigma desta visdo, segundo a fil6sofa
Marilena Chaui, pode ser visto nas estdrias dos irmdos Grimm, que incorporaram
elementos oriundos da memdria popular, como antigas narrativas, lendas ou sagas
germanicas, conservadas pela tradicdo oral®. Este movimento de incorporagdo do popular,
especialmente na literatura, ocorre em um contexto histérico alemdo de resisténcia as
conquistas napolednicas. A tradicdo romantica alemd, que surge deste processo,
politicamente seria também uma reacdo contra o império napolebnico, afirmando a
identidade nacional contra um invasor estrangeiro (CHAUI, 1994, p.18 e 19). Também é na
Alemanha, segundo Peter Burke, que 0s primeiros termos aplicados as produc¢des populares
véo se desenvolver. E o caso, por exemplo, de volkslied (cancdo popular) e volksmarchen
(conto popular), que passam a atrair cada vez mais a atencdo das camadas superiores da
sociedade, em um movimento que o historiador ingl€s define como “descoberta do povo”
(BURKE, 1989, p. 32).

Ao “descobrirem”, ou se apropriarem, das tradicdes do povo, o que se buscava
era a unidade nacional alema a partir da cultura popular, evidenciando desde entdo sua
capacidade de gerar um sentimento de coesdo social, sobretudo na situacdo especifica de

uma iminente invasdo estrangeira. Neste sentido, o romantismo faz o popular ascender das

® Entre os contos mais conhecidos dos irmdos Grimm, estio “chapeuzinho vermelho”, “Jodo e Maria”,
“Cinderela” e “Bela Adormecida”, destaques de um acervo que direcionou pela primeira vez a tradigdo oral
para o publico infantil, gracas a sua tematica magica e maravilhosa. Além de fazer a fusdo entre o
“popular” e o “infantil”, a obra dos irmdos Grimm fixou textos do folclore literario germénico, que foram
tomados com “expressdo auténtica do espirito da raga”. Em 2005, a UNESCO reconheceu a obra de Jacob e
Wilhelm Grimm como patriménio da humanidade.
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bases da piramide social e, talvez pela primeira vez na histéria, mostrar que “o socialmente
periférico pode ser simbolicamente central”, confirmando a afirma¢do de Stuart Hall.
Assim, ao longo deste processo, 0s tracos principais do que se tornou a cultura popular sdo,
como observou Chaui, oriundos do romantismo, como o0 primitivismo (retorno e
preservacdo da tradicdo que sem o povo teria se perdido), o comunitarismo (a producgédo
nunca € individual, mas coletiva e anénima) e o purismo (0 povo por exceléncia é pré-
capitalista, ndo foi contaminado pelos habitos da vida urbana). A vasta abrangéncia destas
caracteristicas estende seu alcance para muito além da Europa e do século XIX, tornando a
concepcao romantica fonte inesgotavel para o populismo, apropriando-se como referéncia
para as classes populares, sempre “pura” e “auténtica”, os camponeses europeus, indigenas
latino-americanos e as mais variadas minorias ao redor do planeta (CHAUI, 1994, p. 20 e
21).

Segundo Martin-Barbero, os romanticos “descobrem o povo” a partir de trés
perspectivas: a da exaltacdo revolucionaria, destacando uma coletividade que unida ganha
forga; o surgimento do nacionalismo, que encontra sua alma no povo; e uma reagdo contra
a ilustracdo, a partir da politica e da estética. De acordo com esta ultima perspectiva, o
romantismo pode ser visto como uma reacdo politica contra a fé racionalista e o
utilitarismo burgués que, sob a justificativa do progresso, desorganizaria a sociedade e
promoveria uma situacdo cadtica, justificando a idealizacdo do passado e a revalorizagdo
do primitivo e do irracional. No campo da estética, teriamos uma rebelido contra a arte real
e o classicista principio de autoridade, revalorizando o sentimento e a experiéncia do
espontaneo como espaco de emergéncia da subjetividade. Tudo isso possibilita ao
romantismo construir um novo imaginario no qual, pela primeira vez na histéria, o que vem
do povo adquire status de cultura (MARTIN-BARBERO, 2003, p. 38 e 39).

Esta tradicdo romantica, de acordo com Chaui, supde a autonomia da cultura
popular, de forma que, para além da cultura ilustrada dominante, existiria uma outra
“auténtica”, sem contaminag¢do ou contato com a cultura oficial, suscetivel de ser resgatada
por um Estado Novo. Ao contrério, a perspectiva ilustrada entenderia a cultura popular
como um residuo morto, como algo “tradicional” que seria superado pela “modernidade”,
sem condicdes de interferir no préprio processo de modernizagdo. Romanticos e ilustrados,

entretanto, pensariam a cultura popular como uma totalidade orgénica, fechadas em si
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mesmo, ignorando as diferencas culturais postas pelo movimento historico-social de uma
sociedade de classes (CHAUI, 1994, p. 23).

Os romanticos, para Martin-Barbero, demonstram a ambiguidade de sua viséo
sobre a cultura popular quando, além de resgatarem a atividade do povo na cultura,
submetem este reconhecimento a uma “originalidade” que residiria na auséncia de
contaminacdo e de comércio com a cultura oficial, hegeménica. Neste processo, estaria
sendo negado ndo apenas a circulacdo cultural, mas também o processo historico de
formacdo do popular e o sentido social das diferengas culturais, o que privilegia uma
cultura que olha apenas para o passado, uma “cultura-patrimonio”, folclore que conserva
uma suposta pureza original. Neste movimento, conclui Martin-Barbero, os roméanticos
acabam encontrando os préprios ilustrados na idéia de que o povo, culturalmente falando, é
0 passado (MARTIN-BARBERO, 2003, p. 42).

Esta rigida oposicdo entre as realizagdes do “povo” e da “elite dominante”
constitui, para Stuart Hall, uma das principais dificuldades para a definicdo da cultura
popular. Ela estrutura os dominios do “popular” e do “ndo-popular”, que, apesar de sua
simplicidade, ignora, por exemplo, as mudancas no conteido das categorias, ou seja,
quando o valor cultural das formas populares é promovido e ascende na escala cultural. No
sentido oposto, outros elementos deixam de ter um alto valor cultural para se
popularizarem, também se transformado neste processo. Assim, para o autor, o principio
estruturador da cultura popular ndo é o conteddo destas categorias, mas as forcas e relagdes
gue sustentam a distincdo e a diferenca. Sempre existirdo, em qualquer época, atividades ou
formas culturais utilizadas ou ndo pela elite, de forma que, apesar das mudangas no
conteldo, as categorias permanecem (HALL, 2006, p. 240).

Depois de “desconstruir’” muitas das defini¢des sobre o popular, Stuart Hall opta
por uma nova perspectiva, considerando, em qualquer época, as formas e atividades cujas
raizes estdo situadas nas condic¢des sociais e materiais de classes especificas; que estiveram
incorporadas nas defini¢fes e praticas populares. Assim, 0 autor destaca que, o0 essencial
em uma definicdo de cultura popular, séo as relagdes que as colocam em tensdo continua

com a cultura dominante. Em outras palavras, trata-se de uma concepgéo de cultura popular

’ Grande parte das anélises de Stuart Hall sobre cultura popular e identidade estdo no artigo intitulado “Notas
sobre a desconstrugdo do ‘popular’, publicado pela Editora UFMG, na coletdnea “Da Diaspora: Identidade e
mediacbes culturais (HALL, 2006).
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polarizada em torno de uma dialética cultural, considerando o dominio das formas e
atividades culturais como um campo sempre variavel, de forma que, nas culturas populares,
seria intrinseco um processo pelo qual algumas coisas sdo preferidas para que outras
possam ser destronadas (Idem, p. 241).

Também para Nestor Garcia Canclini, a no¢do de popular ndo poderia estar
associada a um conjunto de objetos pré-determinados, mas pela posic¢éo por eles ocupados
e suas praticas. A definicdo ndo estaria fixada em um tipo particular de produto e
mensagem, porque o sentido de ambos é constantemente alterado pelos conflitos sociais.
Em outras palavras, é 0 uso, € ndo a origem, que caracterizaria um objeto como popular.
Observando o artesanato, por exemplo, Canclini prefere falar de “cultura”, ao invés de
“arte popular”, pois ndo esta preocupado com a sua beleza, criatividade ou autenticidade,
mas pelo que Cirese chama de “representatividade sécio-cultural” (CANCLINI, 1983,
p.135 e 137).

Esta visdo de Canclini sobre cultura popular, assim, é explicitamente inspirada em
Cirese, que, ao invés de estar preocupado com sua esséncia, a define de acordo com seus
usos, privilegiando, ao invés da busca initil pela “autenticidade” e “pureza”, sua
representatividade sécio-cultural. Cirese também chama a atencdo para o fato das classes
populares, como qualquer grupo humano, ressignificar, filtrar e reorganizar o que vem da
cultura hegeménica, mesclando-a com sua memoria histérica (CIRESE, 1980, p. 51).

Doravante, é a esta definicdo de Cirese e Canclini que nos reportamos ao
evocarmos a cultura popular, sobretudo porque, em nossa concepcdo, ela possibilita a
compreensdo das acOes das classes populares nos grandes centros urbanos, que
ressignificam o acervo cultural disponivel, inclusive as tradi¢des apropriadas como
expressao de identidade coletiva. Suas praticas culturais ndo ficam imunes as
transformacfes que ocorrem ao seu redor. As influéncias culturais, especialmente num
contexto em que as trocas séo intensificadas, também ndo se impde de forma inconteste,
ocupando o lugar de préaticas pré-existentes. Um conceito de cultura popular, portanto, que
entenda as classes populares ndo como individuos passivos, manipulados pelas elites, nem
como focos de resisténcia de valores supostamente auténticos, mas que compreenda a

complexidade das trocas culturais modernas e a participagéo ativa destas classes populares,

48



respeitando suas idiossincrasias, e reconhecendo-as como importantes atores nas
metropoles do século XXI.

Marilena Chaui compreende esta transformacéo da cultura popular, afirmando que
0 campo comunicativo se reestrutura segundo a pratica, o desejo e 0 pensamento dos
participantes, de forma que seria dificil estabelecer um ponto de partida para as
manifestacOes atuais. As tradicionais Marujadas, por exemplo, embora tenham origem nos
Marujos portugueses do século XVI, sdo representadas por oficiais da marinha brasileira,
com estandartes também brasileiros, mas sem esquecer as armas e 0s mouros. Da mesma
forma, ainda segundo a autora, romances comuns na Europa medieval, como Carlos Magno
e os doze pares de Franca, permanecem Vvivos no imaginario do sertanejo nordestino, mas
se transformam ao serem incorporados pela literatura de cordel, com a utilizacdo de
personagens do sertdo e do cangaco, mas mantendo inalterados valores como a honra,
fidalguia e valentia (CHAUI, 1994, p. 73).

Estamos diante, pois, de outra caracteristica importante da cultura popular, que é a
capacidade de incluir em suas narrativas 0 passado e o presente, fornecendo ao seu
conteddo uma coeréncia que, embora incompreensivel para os intelectuais mais rigorosos,
encontra ressonancia no poder de criacdo das classes populares, que promovem a
bricolagem do acervo cultural disponivel e fornecem sentido para suas narrativas.
Evidentemente, esta coeréncia e o sentido ndo seguem os modelos definidos pelo manual
politico das classes dominantes, de forma que, mesmo os intelectuais que buscaram fugir
dos velhos modelos dicotémicos, como Marilena Chaui, tém destacado a ambiglidade dos
discursos populares, em virtude da unido de elementos aparentemente antagénicos, como
“atraso” e ‘“desejo de emancipagdo”, ou, em seu par favorito, “conformismo” e
“resisténcia” em suas atitudes diarias (CHAUI, 1994, p. 124).

A referéncia para esta afirmacdo sobre a cultura popular estd, por exemplo, em
autores como José Guilherme Cantor Magnani, que estudou as classes populares em
contexto urbano, especificamente a periferia da cidade de Sdo Paulo. Segundo este autor, 0
universo simbolico e a visdo de mundo das classes populares nao estdo estruturadas com a
rigida dicotomia entre a “ordem” e a “desordem” que alguns estudos tradicionais insistem
em buscar interpretando gestos e acgbes. Ao contrario, muitas destas acGes possuem

coeréncia na coexisténcia de discursos que ao mesmo tempo negam e afirmam, valorizam e
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desqualificam, respeitam e ridicularizam, o0 que seria uma caracteristica comum no
universo simbolico desta parcela da populacdo (MAGNAN 1, 1998).

Alguns estudos sobre a religiosidade popular, nos intensos debates que tentam
classificar os elementos de devog¢do em “sagrados” ou “profano”, buscaram a coeréncia dos
discursos do povo no sincretismo, mostrando que as fronteiras entre os dois pares
dicotdbmicos sdo bem mais fluidas, com frequéncia se misturando no imaginario dos fiéis.
Superando as aparentes contradi¢cbes, o povo constroi sua religiosidade no dia-a-dia,
apropriando-se livremente dos simbolos religiosos disponiveis e costurando os sentidos de
uma coeréncia prépria. Autores como Steil chamaram a atencdo para o fato das festas e
romarias serem espacos privilegiados para se observar este sincretismo religioso, pois
podem apresentar uma sobreposi¢do de simbolos e significados que sdo acionados pelos
mesmos autores de acordo com 0s seus interlocutores ou a acdo estratégica ao qual seu
discurso se articula (STEIL, 2001, p. 30). Em outra oportunidade, demonstramos como a
“comunidade de sambistas” do Império Serrano, livre das grades impostas pela
religiosidade oficial, apropria-se dos simbolos disponiveis e cria suas proprias referéncias,
de acordo com o contexto. As contradi¢cbes do sincretismo, em suma, existe apenas na
visdo dos sacerdotes oficiais ou mesmo de pesquisadores que, insistindo em separar a
realidade em compartimentos demarcados, ignoram os constantes fluxos de referéncias
culturais que perpassam a vida urbana (PAVAO, 2007b).

Outrossim, retornando mais uma vez a Bakhtin, vemos que uma das
caracteristicas fundamentais da cultura popular é o fato de que, a0 mesmo tempo em que
nega a cultura oficial, ela a ressuscita e renova. Isto nos leva a compreender a
ambivaléncia do riso, especialmente em momentos de festa, que ndo é uma reacao
individual, mas um patriménio do povo. Ele, ao mesmo tempo, nega e afirma, armotalha e
ressuscita simultaneamente (BAKHTIN, 2002, p. 10).

Estamos, em suma, ndo diante de elementos ambiguos, que oscilam entre as
velhas dicotomias que tentam classificar a cultura popular, como atitudes de
“conformidade” e “resisténcia” a cultura dominante, como afirmou Chaui, mas de
elementos coerentes dentro de uma ldégica cultural, muitas vezes ambivalente, que
desconhece as fronteiras entre as categorias impostas pelos intelectuais. Entre as classes

populares, seus referenciais culturais, gravados na memoria coletiva e no que €
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popularmente conhecido como “tradi¢do”, se fundem as novas influéncias culturais
disponiveis, promovendo a re-elaboracdo de seus significados e a coeréncia a partir da
“bricolagem ”. As mudangas sociais, econdmicas e culturais promovidas pelo avanco do
capitalismo e, mais recentemente, da globalizacdo, compdem o quadro que orienta a
complexidade da cultura popular em nossos grandes centros urbanos, com formacgoes
hibridas e aparentemente contraditérias, mas que, como destacou Stuart Hall, apesar das
mudancas do conteudo, permanece como importante categoria relacional, em oposicdo a
cultura da elite, apesar da maior fluidez da fronteiras que as separam.

A forca da economia capitalista, como argumenta Canclini, tenta absorver as
culturas populares, para integréa-las, ressemantizar suas mensagens e refuncionalizar seus
objetos. As representacdes e praticas subalternas sao reestruturadas com a finalidade de se
tornarem compativeis com as pretensdes econémicas, colaborando com o desenvolvimento
do sistema hegemonico (CANCLINI, 1983, p.134). As mais diversas producdes populares,
como as festas, as manifestagdes culturais ou mesmo o artesanato, deixam de ter apenas
valor comunitério, remetendo as origens culturais de um grupo social especifico, para
adquirir valor comercial, transformada em mercadoria comercializavel, criando uma massa
anonima de consumidores. Neste contexto, a cultura popular ndo pode ser pensada sem
considerar a idéia de uma sociedade e uma cultura de massa.

Segundo Jesus Martin-Barbero, a idéia de povo gerada pelo romantismo vai sofrer
uma dissolucdo completa de acordo com as interpretacdes politicas que se desenvolviam ao
longo do século XIX. As tendéncias de “direita” vdo, a partir da concepgao original,
desenvolver a nocdo de “massa”, enquanto as tendéncias de ‘“esquerda”, tendo como
referéncia a mesma no¢do, mas incorporando elementos da prdpria racionalidade ilustrada,
vai trabalhar o conceito de “classe social” (MARTIN-BARBERO, 2003, p. 43). Estamos
diante da formacéo de conceitos socioldgicos relevantes para a compreensdo das camadas
populares da sociedade, que, cada vez mais, se faziam presente no cenario politico, a
medida que representavam, sob o pavor do espectro revolucionario, um perigo em
potencial para a ordem constituida.

Martin-Barbero destaca este risco iminente, demonstrando que 0 conceito de
massa, surgido com Tocqueville, racionalizava o desencanto da burguesia, assustada com o

risco que rondava uma ordem social por ela e para ela organizada. Este € um movimento
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que afeta a estrutura da sociedade, ao mesmo tempo em que esta denominacgdo “massa”
ajuda também a mistificar a existéncia conflitiva da classe que ameaca esta ordem. Apos a
comuna de Paris, as analises sobre esta massa teriam tomado um rumo bastante
conservador, enfatizando principalmente o exercicio do controle, deixando para um
segundo plano uma efetiva compreenséo (Idem, p. 58 e 59).

Chaui compreende a distingdo entre os dois conceitos, ressaltando que a expressdo
cultura popular tem a vantagem de assinalar aquilo que a ideologia dominante tem por
finalidade ocultar, isto €, a existéncia de divisdes sociais, pois se referir a uma pratica
cultural como popular significa admitir a existéncia de algo ndo-popular que permite
distinguir formas diferentes de manifestacdo cultural numa mesma sociedade. A nocéao de
massa, ao contrario, tende a ocultar diferencas sociais, conflitos e contradi¢fes. Exprime a
visdo veiculada pela ideologia dominante, em que a sociedade se reduz a uma imensa
organizacdo funcional, na qual tanto a realidade quanto a idéia das classes sociais e de sua
luta ficam dissimuladas, gracas a substituicdo dos sujeitos sociais pelos objetos socio-
econdmicos definidos pelas exigéncias da organizagdo. A “massa”, afirma a fildsofa,
tornaria real o sonho da democracia liberal, onde as divisfes sociais podem ser reduzidas a
divergéncias de interesses entre grupos e individuos, capazes de chegar ao consenso
politico a maneira do mercado que se auto-regula, regulando também os interesses
particulares. Junto com a “sociedade de massa”, se desenvolve a idéia de “cultura de
massa” (CHAUI, 1994, p. 26, 28 e 29).

Apesar das diferengas entre a “cultura popular” e a “cultura de massa” no campo
politico, autores como Martin-Barbero destacam a relacdo entre ambas, com 0 massivo

sendo gerado a partir do popular, como podemos ver no paragrafo abaixo:

A cultura de massa ndo aparece de repente, como uma ruptura que permita seu
confronto com a cultura popular. O massivo foi gerado lentamente a partir do popular. S6
um enorme estrabismo histérico e um potente etnocentrismo de classe que se nega a
nomear o popular como cultura p6de ocultar esta relacdo, a ponto de ndo enxergar na
cultura de massa sendo um processo de vulgarizacdo e decadéncia da cultura culta
(MARTIN-BARBERO, 2003, p. 181).

Esta visdo de Martin-Barbero contraria duas concepcdes bastante comuns sobre a
cultura de massas. Em primeiro lugar, temos uma visdo elitista, que ndo concebe a

producdo cultural das classes como cultura e, conseqlientemente, capaz de forjar uma
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cultura de massa, exatamente naquilo que o texto acima considera como um “estrabismo
histérico”. Em segundo lugar, temos o ponto de vista romantico dos folcloristas, que
compreendem a transformagdo do popular em massivo como uma “degradacdo dos valores
auténticos”. Uma breve analise de dois autores sobre o melodrama talvez ajude a
compreender melhor este processo.

Na concepgdo de Martin-Barbero, o melodrama esta situado “no vértice do
processo que leva do popular ao massivo”. Ele representaria o lugar de chegada de uma
memoria narrativa e gestual e lugar de emergéncia de uma cena de massa, isto €, onde 0
popular comeca a ser objeto de uma operacdo, de um apagamento das fronteiras que
culmina na constituicdo de um discurso homogéneo e uma imagem unificada do popular.
Escrito “para quem ndo sabe ler”, o melodrama ndo procuraria palavras na cena, mas
amores e grandes paixdes. E este forte apelo emocional que faz o0 melodrama popular, pois,
no periodo de sua consolidacdo entre as classes populares, a educacdo burguesa pregaria
exatamente o oposto, ou seja, o controle dos sentimentos, que se interiorizam e se
distanciam dos espacos publicos. Assim, o popular género melodrama faz a efetiva
mediacdo entre o folclore das feiras e o espetaculo popular-urbano, massivo (MARTIN-
BARBERO, 2003, p. 170 e 178).

O outro autor quer merece ser mencionado é Magnani, que observa o sucesso dos
espetaculos circenses na periferia da cidade de S&o Paulo. A linguagem do melodrama,
diga-se de passagem, também explorada pelas bem sucedidas telenovelas, que nas Gltimas
décadas se consolidaram como verdadeiras instituicdes na sociedade brasileira, possibilita
que os artistas de circo explorem elementos comuns ao cotidiano das classes populares, que
constituem o publico preferencial dos espetaculos. A facilidade encontrada na compreenséao
da linguagem, com artistas e publico compartilhando o mesmo universo social, permite a
verossimilhanga e, pelo menos na época estudada pelo autor, que os circos se mantivessem
em atividade como importante op¢éo de lazer na periferia paulistana (MAGNANI, 1998).

A obra de Magnani, citada por Martin-Barbero, mostra que a imposi¢do de
praticas culturais ndo ocorre sem que simbolicamente seja compreendida pelo universo
cultural das classes populares. Esta consideracdo serd importante em observagdes futuras,
quando enfocarmos, ao longo deste trabalho, as transformacBes simbdlicas do samba.

Destacamos, pois, a constituicdo do massivo a partir da cultura popular, num processo
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evocado ndo apenas pela formagdo de uma sociedade capitalista que necessitava ampliar
seu mercado, igualando, no tocante ao consumo, as diferencas sociais para construir uma
massa andnima, mas também pelas transformacbes das proprias classes populares,
submetidas ao acelerado processo de transformacao dos grandes centros urbanos, sobretudo
nas ultimas décadas. Isto nos faz pensar que a cultura popular, além de seu dinamismo
ressaltado anteriormente, recebe influéncia da midia, das novas tecnologias, dos novos
fluxos e contatos culturais proporcionados pela globalizacdo. Neste novo contexto, o
popular, longe de desaparecer, ratifica o carater hibrido das praticas culturais
contemporaneas, fundindo, como veremos, o local e o global. O gedgrafo Milton Santos
compreendeu bem este processo, chamando a atencdo para o fato desta cultura popular,
agora como manifestacdo mista e sincrética, poder utilizar os instrumentos do préprio
massivo que buscava a hegemonia para a sua difusdo. Neste cendrio de “revanche” do
popular, temos a “cultura popular domesticada” transformada em espetaculo (SANTOS,
2007, p. 143).

E esta “cultura popular domesticada” que, no processo que veremos mais adiante,
se consolidara como “pratica cultural do consenso”, das quais, na sociedade brasileira, o
samba se destaca pelo alcance conseguido ao longo do século XX. S&o estes elementos
culturais, surgidos do vasto repertério popular e privilegiados por um leque de motivos
politicos, econdmicos, sociais, historicos e geograficos, que, pelo menos no campo das
representacdes, se destacardo com simbolos nacionais, na melhor tradicdo romantica. No
entanto, além dos esteredtipos engessados no tempo, eles estdo submetidos as
reinterpretacOes e ressignificacbes das classes populares, que se modificam ao ritmo das

transformacdes urbanas que ocorrem ao seu redor.

1.2 - As identidades nacionais

Imbuido do que afirma ser um “espirito antropolégico”, Benedict Anderson
propde definir a nagdo como “Uma comunidade politica imaginada — € imaginada como
sendo intrinsecamente limitada e, a0 mesmo tempo, soberana.” Ela é limitada porque,
restrita ao tragado de suas fronteiras, exerce soberania sobre um espaco definido do
territorio e mantém, sob seus dominios, um ndmero limitado de individuos. Entretanto, esta

quantidade de habitantes, embora limitada, adquire, mesmo nas formacgdes menores,
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proporcOes que impedem a totalidade de seus membros se conhecerem, ou mesmo saberem
da existéncia de seus conterrdneos. Ainda assim, a nagdo consegue manter vivo 0
sentimento de comunhdo entre estes “membros desconhecidos”, estabelecendo tracos
comuns que os unem e fazem compartilhar historias e caracteristicas semelhantes
(ANDERSON, 2008, p. 32).

Todavia, Anderson percebe também que este mesmo raciocinio poderia ser
estendido para quaisquer aldeias cujas dimensdes fossem maiores que o contato face a face,
que da mesma forma poderiam ser classificadas como formagdes imaginadas. O que
distinguiria a nacédo, pois, ndo seria a falsidade ou a autenticidade de sua formacdo, mas o
estilo em que sdo imaginadas. Apesar das diferencas internas, a nagdo seria sempre
concebida a partir de uma profunda “camaradagem horizontal”, o que permitiria pensa-la
como uma comunidade (Idem, p. 33 e 34). Vale a pena retornarmos brevemente a matriz
weberiana para compreendermos o que autor esta propondo.

Aprofundando os conceitos originais de “Gemeinschaft” e “Gesellschaft”,
formulados por Ferdinand Tonnies, traduzidos para a lingua portuguesa como
“Comunidade” e “Sociedade”, Weber apresenta a distingdo entre “relacdes comunitarias” e
“relagdes associativas”. A primeira existiria quando e na medida em que a atitude na agado
social repousaria no sentimento subjetivo dos participantes pertencerem, afetiva ou
tradicionalmente, a0 mesmo grupo. A segunda, estaria pautada em uma unido de interesses
racionalmente motivados (WEBER, 1994, p.25). Assim, podemos perceber que, para o
soci6logo alemdo, a relacdo comunitaria é resultado do sentimento subjetivo de
pertencimento a um grupo, uma “camaradagem horizontal”, como definiu Anderson, cujos
limites ndo precisariam estar restritos ao contato face a face, bastando a existéncia de meios
capazes de promover o sentimento compartilhado.

Estes meios seriam, na visdo de Anderson, possibilitados pelo “capitalismo
editorial”, que teria feito as pessoas, em numero cada vez maiores, pensarem sobre si
mesmas e se relacionarem com as demais de maneira radicalmente nova. O romance e 0
jornal forneceram, sem quaisquer precedentes em outras épocas historicas, uma idéia de
simultaneidade de agdes entre os membros da “comunidade imaginada” (ANDERSON,
2008, p. 55 e 70). Retornamos, desta forma, ao papel da literatura para a consolidacéo do

sentimento e da unidade nacional, como os contos dos irmdos Grimm ao incorporarem a
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tradicdo oral germanica, e o folhetim, este Ultimo na interpretacdo de Gramsci, de acordo
com 0 que vimos anteriormente. Assim, completando o que vimos na discussdo sobre a
cultura popular, percebemos que a aproximagdo entre intelectuais e povo, mediada pelo
romance e pelo folhetim, permitiu ndo apenas a ascensdo de elementos usados para forjar
um nacional-popular, mas a criacdo de uma simultaneidade entre diferentes individuos, que
passam a agir e pensar como uma comunidade.

Também podemos perceber, considerando que o “capitalismo editorial” foi o
primeiro passo de uma explosao tecnoldgica que caracterizou 0s séculos seguintes, como
Apadurai (1996) ja chamou a atencdo, que a formacdo das sociedades de massas, ao
unificarem o publico receptor sob os moldes de uma massa an6nima, livre de suas
diferencas e idiossincrasias pessoais, segue 0 mesmo modelo que o sentimento nacional
naqueles primeiros anos de consolidagdo da na¢do como “comunidade imaginada”. Desta
forma, como veremos mais adiante, explica-se a participacdo fundamental dos meios de
comunicacdo nos projetos nacionalistas que marcaram, especialmente a Ameérica Latina, ao
longo do século XX. Depois do jornal, temos a chamada “era do radio”, a partir das
décadas de 1920 e 1930, e o advento da televisdo, nas décadas de 1950 e 1960. Um
processo iniciado exatamente no “periodo de gesta¢do” dos estados nacionais, no interior
de suas fronteiras.

Nestes jovens estados-nacdo, a formacdo das linguas impressas permitiu a
consolidacdo dos proprios idiomas nacionais, que, em muitos lugares, variavam de acordo
com os dialetos locais. Como demonstra Anderson, depois de saturado o mercado para a
elite bilingue, foi necessario contemplar o grande mercado de cidaddos monoglotas,
langando as bases para a consciéncia nacional. A lingua impressa criou, em primeiro lugar,
um campo unificado de intercdmbio e comunicacdo abaixo do latim e acima dos vernaculos
falados. Com isso, foi possivel perceber que o alcance de um determinado campo
lingiiistico era limitado, transformando estes “companheiros de leitura” no embrido da
“comunidade imaginada”. Em segundo lugar, o capitalismo editorial, ou tipografico, trouxe
uma nova fixidez a lingua, o que, em longo prazo, ajudou a construir a imagem de
antiguidade. Por ultimo, o capitalismo tipografico criou linguas oficiais diferentes dos
vernaculos administrativos anteriores (ANDERSON, 2008, p. 79, 80 e 81).
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Um bom exemplo € a traducdo da biblia por Lutero, que buscou, na lingua falada
pelo povo, as referéncias capazes de facilitar a leitura dos textos sagrados. Como
demonstrou Berman, o lider da reforma protestante se afasta do latim oficial da igreja
romana e, empregando sobretudo a linguagem oral comum a multiplicidade de dialetos
germanicos, ndo apenas faz uma traducdo para permitir a leitura da biblia, mas realiza o que
muitos consideram ser a fundacgdo do idioma Alem&o moderno. Com a distingdo em relagéo
ao Latim oficial, a lingua imprensa na obra de Lutero, ao passar a ser usado ao longo do
territério que viria a ser a Alemanha, inaugura, ainda no século XVI, uma afirmacédo
religiosa nacional em face do imperialismo de Roma (BERMAN, 2002, p. 50, 51 e 53).

Temos, portanto, a prépria consolidacdo dos idiomas nacionais, acima dos antigos
dialetos locais e estabelecendo uma singularidade em relacdo ao Latim romano, como
resultado das linguas impressas que, gracas aos primeiros passos do capitalismo
tipogréfico, se formavam a partir da linguagem oral do povo. Este também pode ser
considerado o embrido do nacional-popular, pois permitiu que intelectuais e povo
compartilhassem o mesmo idioma, que, com o0 tempo, passou a expressar simbolicamente o
sentimento nacionalista emergente. No entanto, como nos mostrou Anderson, que traz em
sua obra exemplos da Asia, Africa e da América, fugindo da concepgdo eurocéntrica até
entdo vigente, apenas a lingua comum ndo é o suficiente para termos um emblema da
condicdo nacional, assim como as bandeiras, trajes tipicos, dancas folcléricas e similares. O
mais importante de uma lingua, afirma o autor, ¢ a sua capacidade de gerar “comunidades
imaginadas”, permitindo a solidariedade entre os individuos. A referéncia direta esta nas
nacOes que surgiram apOs o processo de colonizacdo, que utilizaram os mesmos idiomas
dos colonizadores para gerar o sentimento de solidariedade nacional. Vale a pena citar

textualmente a analise do autor sobre este fato:

Se o Mogambique radical fala o portugués, isso significa que é o portugués o meio pelo
gual Mogambique é imaginada (a0 mesmo tempo que delimita sua extensao entre a
Tanzania e a Zambia). Dessa perspectiva, o uso do portugués em Mocambique (ou do
inglés na india) ndo difere essencialmente do uso do inglés na Austrélia ou do portugués
no Brasil. A lingua ndo é um instrumento de exclusédo: em principio, qualquer um pode
aprender qualquer lingua. Pelo contrério, ela é fundamentalmente inclusiva, limitada
apenas pela fatalidade de Babel: ninguém vive o suficiente para aprender todas as
linguas. O que inventa o nacionalismo € a lingua impressa, e ndo uma lingua particular
em si. A Unica interrogagdo que resta a proposito de linguas como o portugués em
Mocambique e o inglés na india é se o sistema administrativo e, sobretudo, o sistema
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educacional podem gerar uma difusdo do bilingliismo politicamente suficiente
(ANDERSON, 2008, p. 189 e 190).

Nesta defini¢do de Benedict Anderson sobre a ‘“comunidade imaginada”, a
principal influéncia antropoldgica, explicitada pelo préprio autor, € Victor Turnner. O
conceito de “Communitas”, formulado pelo Antropélogo inglés, estd baseado, em poucas
palavras, em um sentimento igualitario que aproxima os individuos independentes de sua
condicdo ou status social, fazendo prevalecer entre eles o sentimento subjetivo de
pertencimento a uma mesma coletividade (TURNER, 1974). A “comunidade imaginada”,
fundamentada em um sentimento subjetivo de reconhecimento coletivo, construido, por
exemplo, na simultaneidade de agdes possibilitadas pelo “capitalismo editorial”, também
estd acima das diferencas sociais que marcam a sociedade, nivelando individuos bastante
heterogéneos. Entretanto, diferente da “communitas” de Turner, cujo sentimento seria
temporario, limitado aos momentos rituais especiais da sociedade e aos individuos que
compartilham a experiéncia de liminaridade, a “comunidade imaginaria”, de Anderson,
seria permanente e extensiva ao conjunto de individuos, embora as diferencas internas ndo
sejam suprimidas e, certamente, sequer esquecidas, pois a “camaradagem horizontal” ndo
pressupde a igualdade, apenas o reconhecimento de caracteristicas comuns.

No entanto, chamamos aqui a atencdo para a obra de outro antropélogo, Fredrik
Barth, que pode complementar aspectos importantes da “comunidade imaginada”,
contribuindo para o desenvolvimento de uma “ferramenta tedrica” que contemple a
realidade empirica de nossas sociedades complexas. Barth, em sua defini¢do sobre grupos
étnicos, ratifica a importancia dos critérios subjetivos, refutando a homogeneidade cultural
e 0s aspectos bioldgicos, elementos até entdo utilizados pela literatura antropol6gica como
definidores de um reconhecimento coletivo entre os individuos (BARTH, 2000a, p.27).
Assim formulada, a teoria do antropologo noruegués pode ser aplicada ndo apenas aos
grupos étnicos, pois, fundamentada no sentimento subjetivo de pertencimento e na auto-
atribuicdo, é possivel utiliza-la para a compreensdo de qualquer forma de organizacdo
social, inclusive das relagdes sociais estabelecidas nos fragmentados grandes centros
urbanos.

Como demonstra Barth, as fronteiras entre 0s grupos étnicos permanecem apesar

do fluxo de pessoas que as atravessam, de forma que a distingdo entre as categorias néo
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dependeria da auséncia de mobilidade, contato e informacdo, mas efetivamente se
constituem em processos de incorporagdo e exclusdo, que, apesar das mudancas de
participagdo e pertencimento ao longo de historias de vida individuais, s&o mantidas ao
longo dos anos (Idem, p. 26). Isso nos ajuda a compreender como algumas identidades,
mesmo submetidas as transformag¢des que acompanham a chamada “modernidade”,
permanecem ou s&o, como vamos discutir mais adiante, até reforcadas com a interag&o.

Em relagdo as “comunidades imaginadas”, acreditamos que a teoria de Barth
ajude a suprir uma deficiéncia que dificulta sua utilizacdo no contexto de nossos grandes
centros urbanos. Ressaltando os elementos capazes de gerar a solidariedade entre 0s
individuos, Anderson ignora a interacdo, que, no mundo globalizado, se intensifica no
interior dos estados nacionais, tornando bem mais complexas a producédo das fronteiras
entre “nds” e os “outros”. Para Barth, as caracteristicas étnicas, ou quaisquer outras
qualidades objetivas, s6 possuem sentido ao serem incorporadas como emblemas para uma
identidade contrastiva, constituindo sinais diacriticos usados durante a interagdo (ldem,
p.32). N&o se trata, como o proprio autor esclarece, da totalidade cultural ser usada como
distingdo, mas apenas os simbolos e sinais acionados pelos proprios atores, que privilegiam
alguns e ignoram outros. Com o tempo, estes sinais diacriticos podem mudar, sendo
substituidos por outros que mantém, com o passar dos anos, as categorias sociais com certa
estabilidade. Sdo nas interacdes fornecidas pela modernidade, como a industria turistica,
por exemplo, que as identidades nacionais sdo reforcadas e parecem ignorar a tdo falada
“crise da idéia de nagdo”, que veremos no proximo capitulo.

Nos estados nacionais, entre os elementos privilegiados como sinais diacriticos,
destacam-se as préaticas culturais e os simbolos nacionais que possuem, como Vimos,
origens nas tradi¢cdes populares. Neste ponto, encontramos também a teoria da “invengao
das tradi¢oes”, de Eric Hobsbawm e Terence Ranger, que nos ajuda a compreender a
importancia destes elementos para o presente. Todas as sociedades tém disponiveis, em seu
passado, um manancial de tradicbes populares capazes de suscitar o reconhecimento
coletivo e, em relagdo as modernas nagdes, forjar um passado comum. Embora afirmem
que ndo ha lugar nem tempo onde ndo tenha ocorrido a “invengdo de tradigdes™, para os
autores ela ocorre com mais freqiiéncia quando uma transformacdo rapida da sociedade

debilita ou destréi os padrdes sociais para os quais as “velhas” tradicoes foram feitas,
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produzindo novos padrdes que tornam incompativeis estas tradicbes (HOBSBAWM &
RANGER, 1997, p. 12).

Sentida subjetivamente pelos membros do grupo como um elemento identificador
da nacdo, as “tradi¢cdes inventadas”, ainda segundo os autores ingleses, podem estabelecer
ou simbolizar a coesdo social, as condi¢cBes de admissdao de um grupo, de comunidades
reais ou artificiais. Traduzindo para os termos utilizados por Anderson e Barth, s&o o0s
elementos privilegiados para gerar a “camaradagem horizontal”, que podem ser vestimentas
tipicas, obras literarias, musicas populares, dancas folcloricas ou quaisquer outros simbolos
e emblemas, especialmente de origem popular, apropriados como sinais diacriticos.

Um bom exemplo é apresentado por Trevor-Roper em relacdo aos trajes tipicos
escoceses, usados principalmente quando querem afirmar sua identidade nacional,
sobretudo para marcar uma distincdo em relacdo aos ingleses. Entre estes elementos,
destaque especial recebe o famoso “kilt”, uma espécie de saiote feito de tecido de Ia
enxadrezado, e a gaita de fole, que marcam o esteredtipo do escocés reconhecido em
qualquer parte do planeta. Ao contrario de sua propagada ancestralidade, o autor mostra
que alguns destes elementos sdo, na verdade, bastante modernos, tendo sido originados
apos a unido com a Inglaterra, embora funcionem como uma espécie de protesto e
ratifiquem a nacionalidade escocesa. E verdade que muitos destes elementos ja existiam, de
forma rudimentar, bem antes da unido, mas eram vistos pelos proprios escoceses como um
indicio de barbarismo, representando, para a elite do pais, os atrasados montanheses das
terras altas (TREVOR-ROPER, 2002, p.25).

A figura do escocés tipificado, no exemplo acima, esta marcada pela presenca de
um “outro” constante, mesmo que esteja fisicamente ausente na maioria das vezes. Trata-
se, como a exposicdo de Trevor-Roper ndo deixa qualquer duvida, do inglés que, embora
faga parte do Reino Unido, estd excluido da “comunidade imaginada” escocesa.
Preocupado apenas em destacar os elementos internos de solidariedade, como vimos,
Anderson ndo considera as formas pelas quais sé@o imaginados 0s processos de inclusdo ou
a exclusao do “outro”.

Apesar da origem recente, os trajes tipicos e a gaita de fole sdo sentidos
subjetivamente como um elemento identificador do escocés, que, ao privilegia-los como

sinal diacritico, promoveram uma transformacao simbolica destes elementos, de forma que,
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da representacdo dos barbaros montanheses das terras altas, passaram a simbolizar o
proprio orgulho nacional. Esta trajetoria vai ser comum a grande parte dos simbolos
nacionais ao redor do planeta, especialmente, adiantando o que veremos adiante, do samba
carioca, que em um espaco de aproximadamente trinta anos deixa 0os mal vistos guetos
cariocas e passam a representar a imagem do proprio brasileiro no exterior. E neste
processo que vao se consolidar as chamadas “praticas culturais do consenso”, mas ndo sem
tensdes e conflitos internos, sobretudo no contexto atual.

A auséncia de tensdes internas e conflitos em suas analises sdo algumas das
principais criticas feitas as “comunidades imaginadas”, de Anderson, que, privilegiando a
solidariedade interna, pouca atencdo dispensa as relagdes de poder. Em funcdo disso,
autores como Bhabha propdem a construcéo cultural da nacionalidade como uma forma de
afiliacdo social e textual, que ndo seria, segundo o antropologo indiano, negar suas historias
especificas e significados particulares dentro de linguagens politicas diferentes, mas
demonstrar as complexas estratégias de identificacdo cultural e de interpelagdo discursiva
que funcionariam em nome do “povo” ou da “nagdo”, tornando-0S Sujeitos iminentes e
objetos de uma série de narrativas sociais e literarias. Ao enfatizar a dimensdo temporal,
Bhabha pretende descolar o historicismo que predominaria nas discussGes sobre a nacao
como uma forga cultural, importante fonte simbolica e afetiva de “identidade cultural”,
dando significado a “um povo, uma nacdo ou uma cultura nacional enquanto categoria
sociologica empirica ou entidade cultural holistica”. Na visdo de Bhabha, a nagdo guardaria
uma apreensdo de um tempo “duplo e cindido”, que permitiria ao autor questionar a visao
homogénea e horizontal associada com a “comunidade imaginada”, que comegaria pela
propria metafora progressista da coesdo social moderna, compartilhada por teorias holistas
da cultura que tratam de género, classe e raca como totalidades sociais que expressariam
experiéncias coletivas unitarias (BHABHA, 2007, p. 199, 200, 203 e 204).

Vale a pena destacar que Anderson, ao excluir de suas analises a complexidade
interna das modernas nacdes, aproxima sua “comunidade imaginada” das interpretacdes
culturais holistas, como Bhabha ressalta. No entanto, como vimos acima, a “camaradagem
horizontal” nao pressupde o igualitarismo, como na “communitas”, de Turner. Também néo
h& qualquer contradi¢do entre a imaginacdo de uma unidade nacional e a existéncia de

hierarquia, pois 0 que estd em questdo sdo 0s tragos comuns que se mantem apesar das
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diferencas sociais. A propria cultura, homogénea, heterogénea, holista ou individualista,
ndo importa, também esta ausente das andlises de Anderson, que busca sobretudo os
elementos e situacdes capazes de forjar a percepcdo de um traco comum no plano
horizontal, sem mexer com a estrutura vertical da sociedade. Desta forma, Bhabha nos
ajuda a compreender nossa realidade complexa ao enfocar as diferencas internas que
dificultam o reconhecimento de uma identidade coletiva, como no préximo capitulo ficara
mais claro, mas isso ndo exclui, entretanto, o fato destes emblemas de identidade nacional
serem imaginados ou sentidos subjetivamente, apesar das diferencas, sobretudo no campo

das representacdes como podemos perceber no texto abaixo, de Stuart Hall:

Ao contrério do que se supde, os discursos da nacédo nao refletem um estado unificado
ja alcancado. Seu intuito é forjar ou construir uma forma unificada de identificacdo a
partir das muitas diferencas de classe, género, regido, religido ou localidade, que na
verdade atravessam a hacdo. Para tanto, esses discursos devem incrustar
profundamente e enredar o chamado estado “civico” sem cultura, para formar uma
densa trama de significados, tradicées e valores culturais que venham a representar a
nacdo. E somente dentro da cultura e da representacdo que a identificacdo com esta
“‘comunidade imaginada” pode ser construida (HALL, 2006, p. 74).

Para Hall, “todos os modernos estados-nacdo combinam a forma civica racional e
reflexiva de alianga ao estado com uma alianga intuitiva, instintiva a nac¢ao”. O “ser
britanico”, entidade evidentemente heterogénea, funde o Reino Unido, a entidade politica,
como uma ‘“comunidade imaginada”. Em suma, ¢ através de um sistema de representagdes
culturais que as fundages racionais e constitucionais da Gra-Bretanha, foco da analise do
autor, adquirem significados. Esta representacdo seria construida a partir dos costumes,
habitos, codigos e convencles sociais, na memoria socialmente construida dos triunfos e
desastres nacionais, nos paises nacionais e nas distintas caracteristicas que produzem a
idéia de Gra-Bretanha, que, também nas palavras de Hall, ndo sdo de menor importancia
por terem sido inventados, nos moldes expostos por Hobsbawm e Ranger (Idem, p. 74 e
75).

Apesar dos discursos nacionalistas remontarem aos tempos antigos para justificar
a formac&o da unidade nacional, varios autores chamam atencdo para o fato da nagéo e da
modernidade serem fendmenos historicamente convergentes. O reconhecimento coletivo da
“comunidade imaginada” so seria possivel porque a modernidade romperia os rigidos

limites que separavam as classes sociais, a cidade do campo, a cultura erudita da cultura
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popular, que impedia o movimento de um lado para outro, possibilitando a circulacdo das
mercadorias, objetos e pessoas. Renato Ortiz, para nos atermos apenas a um exemplo,
chama a atencdo para o que considera ser, na sociologia, uma tendéncia acentuada em
compreender a problematica nacional de um ponto de vista estatico, desde o século XIX
vinculado a idéia de progresso. Nesta visdo evolucionista, a na¢do surgiria como um valor
universal, um caminho natural da humanidade, uma sequéncia linear que tem como
antecessores a familia, a tribo e a regido. Como a na¢do teria se constituido historicamente
junto a modernidade, a partir das transformacdes impostas pela sociedade industrial, Ortiz
considera este o primeiro momento de desterritorializacdo das relagcdes sociais (ORTIZ,
1998, p. 48 e 49).

Nota-se, assim, desde Anderson até a concepcdo de Ortiz, a visdo de que o
sentimento nacional, mais que a simples incorporacdo de elementos populares para forjar
uma unidade de sentimentos, alimentou-se de uma nascente sociedade de massas, que teve
no “capitalismo editorial”, em seus momentos iniciais, importante elemento para a difusdo
da simultaneidade, de forma que todos, em qualquer parte dos territorios limitados das
novas nacdes, poderiam compartilhar a mesma leitura, em um processo que ultrapassa as
antigas fronteiras locais de forma sem precedentes. A partir da instituicdo das linguas
impressas e suas formas de difusdo, que exploraram os elementos populares, promovendo a
aproximacao entre o intelectual e o povo, consolidando o “nacional-popular”, a propria
evolucdo dos meios de comunicacdo teria possibilitado a expansdo desta simultaneidade,
especialmente em relacdo a grande massa iletrada e que dominava, especialmente, os paises
subdesenvolvidos. Uma outra dimensdo que deve ser considerada, além dos meios de
comunicacdo, € a expansdo do capitalismo, que também atravessa as fronteiras locais e, a
despeito das diferencas econémicas que limitam o poder de compra de acordo com as
classes sociais, unifica relativamente o consumo, também promovendo a simultaneidade.

O caso norte-americano merece uma consideracdo especial. Na visdo de Ortiz, o
universo do consumo surge como um lugar privilegiado da cidadania nos Estados Unidos.
Por isso, diversos simbolos da identidade americana tém origem na esfera do mercado,
como Disneyland, Hollywood, Superbowl e Coca-cola, simbolos do autentico American
way of life. Assim, a memdria nacional ndo faz apelo aos elementos da tradicdo, mas a

modernidade emergente do mercado. Ser americano significaria, segundo o autor, estar
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integrado a este sistema de valores (Idem, p. 122). Isso ajuda a entender porque, nos
Estados Unidos, a cultura popular se confunde com a cultura de massa, ndo, como vimos,
amparado no fato de uma ter se originado da outra, como demonstrou Martin-Barbero, mas
na reducdo do conceito de popular ao massivo, difundido pela grande industria, em seus
mais variados segmentos, e sendo capaz de promover o reconhecimento coletivo e os
proprios valores da cidadania.

As argumentacOes de Ortiz, todavia, ndo terminam com a consolidagdo de um
Estado nacional que foi capaz de ultrapassar as barreiras locais, promovendo o
reconhecimento de uma identidade coletiva através dos meios de comunicacdo e do
consumo. Como veremos no capitulo seguinte, o objetivo do autor é fornecer subsidios
para justificar o que chama de “mundializagdo”, considerando que as transformagdes dos
meios de comunicacdo e da propria economia capitalista, nas Gltimas décadas, continuaram
expandindo sua influéncia, ultrapassando as préprias fronteiras do Estado-nacdo que
haviam ajudado a consolidar. Neste ponto, a “mundializacdo”, sustentada pelo
desenvolvimento de uma “cultura popular internacional”, que serd examinada no momento
oportuno, serd consequéncia natural da expansdo do mercado e das mudancas na esfera do
consumo. Assim, de forma curiosa, Ortiz incorpora 0 mesmo argumento evolucionista que
refutara sobre a nacdo, como uma espécie de caminho natural da humanidade, isto é, uma
seqliéncia linear que tem como antecessores a familia, a tribo e a regido, para afirmar que o
mesmo processo que originou a nacdo teria evoluido, sob as “béngdos criacionistas” desta
“entidade onipresente chamada modernidade”, para a “mundializagdo”, uma vez que agora
seria possivel a simultaneidade em qualquer parte do planeta.

Ortiz, contudo, ndo esta sozinho nesta anélise. Também Nestor Garcia Canclini
(2006), em seu “Consumidores e cidaddos”, procura entender como as mudangas na
maneira de consumir alteraram as possibilidades e as formas de exercer a cidadania. Ao
longo dos séculos XIX e XX, as culturas nacionais pareciam sistemas razoaveis para
preservar, dentro da homogeneidade industrial, certas diferencas e enraizamentos
territoriais, que de certa forma coincidiam com os espagos de producgédo e circulacdo de
bens. Consumir os produtos da nossa propria sociedade aliava, para os individuos que

compartilhavam a mesma nacionalidade, o valor simbélico de consumir o que seria
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“coletivo” com a racionalidade econdmica, ja que os produtos internos eram acessiveis e
baratos (CANCLINI, 2006, p. 30 e 31).

Assim, a anélise de Canclini ratifica a importancia do consumo para o sentimento
de simultaneidade, acrescentando a dimensdo simbolica contida no ato de consumir 0s
produtos de nossa propria sociedade. Porém, com a globalizacdo, que promove a interacdo
funcional das atividades econdmicas e culturais diversas, bens e servigos sdo gerados a
partir de muitos centros, de forma que é mais importante a velocidade com que se percorre
o mundo (Idem, p. 32). Este processo ¢ diferente da simples internacionalizacdo, em que
muitos produtos carregavam um simbolismo que atravessava as fronteiras geograficas, mas
um resultado da internacionalizacdo da prépria producdo, que, como demonstram 0S
geografos, aproveitam as vantagens do espaco mundial para baratear os custos de producéo
e alcancarem mais competitividade no mercado. Como consequiéncia, ocorre uma
“desnacionalizagdo dos produtos”, que perdem seus antigos referenciais simbolicos, ou
pelo menos passam por um substancial processo de transformacdo. Isto vai fundamentar
uma das bases para a “crise da idéia de nagdo”, que veremos mais adiante.

Entretanto, para Canclini, as nacfes e etnias continuam existindo, mesmo que,
para a maioria, deixam de ser a principal produtora de coesdo social. A guestdo nao seria
como a globalizacéo é capaz de as destruir, mas sim entender como as identidades étnicas,
regionais e nacionais se reconstroem em processos de hibridizagdo intercultural (Idem,
p.136 e 137). Esta “reconstrucdo em processos hibridos”, que também serd aborda mais
detalhadamente nos préximos capitulos, é que parece estar ausente das analises de Ortiz.
Usando como paradigma a sociedade norte-americana, a cultura popular perde sua fungéo
de “filtrar” e “ressignificar”, de forma que a cultura global se impde sem resisténcia local e,
ao invés da hibridizacdo no interior do acervo cultural disponivel, a cultura popular-
internacional se impde de forma hegeménica.

Analises como esta ignoram 0s novos significados que os simbolos nacionais
adquirem na realidade heterogénea engendrada pela globalizacdo. Usando como exemplo o
artesanato e o folclore mexicano, Canclini mostra como eles se transformam em simbolos
capazes de oferecer, para a moderna e fragmentada sociedade mexicana, um conjunto de
simbolos para a identificagdo nacional. Na verdade, este processo ndo é novo, pois

estratéegias semelhantes foram adotadas pelos revolucionarios Zapatistas de 1910, mas
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dentro de outros contextos em que a unidade nacional era pensada e produzida. No
caminho do étnico ao nacional-popular, a arte dos povoados simbolicamente passa por uma
transformacéo, tornando-se tipicamente mexicana, ou seja, deixa de representar uma etnia
especifica para alcancar a condicdo de elemento capaz de simbolizar a unidade nacional.
Este processo, afirma Canclini, tem seu lado positivo, mas despolitizaria a producéo
artesanal, uma vez que o tipico seria o resultado da abolicdo das diferencas (CANCLINI,
1983, p.69 e 87).

A despolitizacdo dos elementos étnicos parece ser, de fato, uma condi¢éo sine qua
non para a sua transformacdo em aspectos tipicamente nacionais. Com a nova importancia
simbdlica de representar a totalidade, gracas as suas raizes populares que remetem aos
mitos de formacgdo da nacgdo, quase sempre com as origens em tempos primevos, 0S
elementos étnicos precisam se despir de suas referéncias comunitarias, perdendo o carater
reivindicatorio e contestador que sua presenca assinala para a sociedade abrangente. A
lembranga de um grupo étnico particular, se ndo estiver devidamente “domesticada” pela
ideologia da representacdo de uma unidade nacional, pode ressuscitar as diferencas e ter o
efeito inverso ao esperado, ou seja, pregar exatamente a cisdo da “comunidade imaginada”.
Uma vez livre do simbolismo étnico, ou de qualquer subgrupo de uma sociedade
heterogénea, o elemento algado a condicdo de tipico pode ser consumido, no interior ou no
exterior do grupo social por ele representado. Este € um dos principais motivos que fazem,
nos antecipando e utilizando o samba carioca como exemplo, os discursos raciais, apesar de
povoarem as andlises de alguns intelectuais e do movimento negro sobre o samba e sua
origem, estarem completamente ausentes das relacdes sociais estabelecidas pelos sambistas
nos dias de hoje, como varios cientistas sociais ja expuseram com bastante propriedade.

Contudo, a elevacdo dos elementos populares despolitizados a condicdo de
simbolos de identidade nacional, acima das diferencas e divisdes internas, torna-se uma
tarefa bem mais complexa nas grandes federagdes, caracterizadas por profundas diferencas
e desigualdades regionais, como o caso do Brasil. Martin-Barbero, no que define como
“dispositivos basicos sobre os quais funcionou a centralizacdo” nos antigos estados
nacionais, mostra que, conforme estes estados se apresentaram como incompativeis com
uma sociedade polissegmentada por suas culturas populares regionais ou locais, isto &,

sociedades organizadas sobre um sistema composto por grupos e subgrupos, as diferencas
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culturais se transformaram em obstaculos a unidade nacional que sustenta o poder estatal.
Foi necessario promover a “integracdo horizontal” daquela sociedade. Paralelamente, ainda
segundo Martin-Barbero, foi preciso implementar também a “integracdo vertical”, isto &,
incentivar determinadas relagbes sociais novas, a partir das quais 0S sujeitos seriam
“desligados da solidariedade grupal” e “religados a autoridade central” (MARTIN-
BARBERO, 2003, p. 140).

No contexto brasileiro da década de 1930, o Estado Novo vai operar no sentido de
promover, no campo das representacdes, a centralizacdo do poder, a partir do conjunto de
transformacdes politicas, econémicas, sociais e culturais da sociedade. Entre todas as
classes populares das diferentes regies do Brasil, sdo os moradores dos morros e subdrbios
do Rio de Janeiro, entdo capital da Republica, os escolhidos para emprestarem suas préaticas
culturais ao imaginario nacional, que se colocaria, como percebeu Hermano Vianna (1995),
acima das culturas regionais para promover, pelo menos no campo das representacées, a
unidade nacional. Todavia, a compreensdo deste processo, na maioria das vezes, €
simplificado na imposicdo unilateral de um Estado autoritario, desconsiderando o papel e a
atuacdo das classes populares. Entre todos estes elementos tipicamente brasileiros, que
fizeram a longa trajetoria do popular ao nacional, sendo despolitizados e apropriados sobre
as velhas praticas culturais regionais, a musica merece lugar de destaque.

Seguramente, a musica popular, sobretudo quando incorporada pelos meios de
comunicacdo e divulgada de forma adequada, o que o contexto historico brasileiro das
primeiras décadas do século XX favorecia, € um excelente elemento capaz de difundir o
sentimento de simultaneidade. Na visdo Wishik & Squeff (1982), a masica incorporaria o
ethos da sociedade, de forma que o nacionalismo musical deve ser avaliado néo
simplesmente pela musicalidade, mas por incorporar o “carater” da na¢do. De acordo com a
velha tradicdo romantica, a producdo musical popular, assim como outras expressées
artisticas, como o artesanato, adquirem a aura da autenticidade e da pureza, temas que
alimentardo intensos debates envolvendo setores importantes da sociedade, sobretudo apos
receberem o0s primeiros fachos de outras influéncias culturais. Para Martin-Barbero, o
projeto do nacionalismo musical operaria sobre um eixo interior e outro exterior,
fundamentado na distin¢do entre a boa musica popular, ou seja, folclorica e praticada no

campo, e a ruim, urbana, comercializavel e estrangeirizante que € feita na cidade. Enquanto
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0 primeiro guardaria as caracteristicas auténticas, a segunda proporcionaria a0 mundo
civilizado uma mdasica que, refletindo a nacionalidade, possa ser ouvida sem
estranhamento, que s6 pode resultar na “sintese” entre o melhor do folclore local e o
melhor da tradicdo erudita européia (MARTIN-BARBERO, 2003, p. 252).

Por fim, a musica também representa um fator fundamental do popular urbano, a
partir do momento que a apropriacao e a reelaboracdo musical se ligam ou respondem aos
movimentos de constituicdo de novas identidades sociais, grupos de imigrantes ou da
juventude que busca sua propria forma de expressdo. A nova masica ndo € produzida pelo
abandono do ‘“autentico”, e sim por mestigagem ou deformacdo profanatéria. Isso
explicaria a repulsa, a condenacdo e 0 desprezo que esta musica costuma receber, a direita e
a esquerda, daqueles que cultivam a autenticidade (MARTIN-BARBERO, 2003, p. 289).
Isso também ajuda a explicar a resisténcia que alguns intelectuais - e sambistas -
impuseram as influéncias culturais da musica negra norte-americana, a partir da década de
1970, especialmente no Rio de Janeiro. As acusacbes mais comuns envolviam a
“deturpagao” das “legitimas” tradigdes afro-brasileiras, que deveriam estar fundamentadas
e preservar as herancas do continente negro. O fato do soul e de outros ritmos importados
também terem origem africana, mas desenvolvida dentro do contexto norte-americano, nao
significava um atenuante. Nos dias de hoje, é a masica o principal veiculo de expressao dos

jovens pobres, que desafiam a hegemonia das velhas “praticas culturais do consenso”.

1.3 - O longo caminho para uma identidade nacional brasileira

Até a década de 1930, quando um projeto politico centralizador, as préaticas
culturais de uma classe popular urbana e os meios capazes de engendrar a simultaneidade
se encontram na sociedade brasileira, fazendo emergir dos morros e suburbios os elementos
nacionais que compuseram nossa “comunidade imaginada”, a formagao de uma identidade
nacional brasileira percorreu um longo caminho. Atravessando os mares bravios do periodo
colonial, navegou sob as turbuléncias politica do Império e da Republica, encontrando em
tempos recentes as fortes tempestades da globalizacdo. Para defini-la em relagcdo ao samba,
é necessario fazer uma regressdo em busca de suas origens, pois, se esta identidade se

transformou ao longo dos anos, alguns elementos parecem constantes.
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Algumas pistas importantes sobre estes elementos podem ser encontradas na carta
de Pero Vaz de Caminha, citada pela historiografia oficial como a “certiddo de nascimento”
da nacdo. L4 esta, por exemplo, a exuberante natureza que encanta o estrangeiro. Estéo
também nativos gentis e inocentes, descritos detalhadamente pelas suas caracteristicas
exoticas, e a expressdo da religiosidade nacional. Estes elementos atravessaram os seculos
e, ainda hoje, estdo presentes no imaginario nacional e internacional sobre o Brasil.

Quem somos nos, brasileiros, naquele encontro no paradisiaco litoral baiano?
Somos 0s gentis nativos exaticos, nus, chamando a atencdo dos estrangeiros? Ou somos
navegadores avidos por terra firme, que se surpreendem diante dos nativos exéticos? Dira a
maioria, fundamentada no velho mito das trés racas, que somos exatamente o resultado
deste encontro, de preferéncia, pedindo licenca a cronologia histérica, com um navio
negreiro também aportando na mesma praia. Todavia, como metafora para a nossa
identidade, somos indios ou lusitanos, as duas partes que se encontraram, dependendo do
contexto. Internamente, costumamos ser navegadores surpresos, descobrindo em nossa
propria terra, as vezes bem proximo geograficamente, avistando pelas janelas da Zona Sul
carioca, por exemplo, tracos exéticos que até entdo desconheciamos. Em outras ocasides,
somos indigenas desfilando pela areia, nus ou enfeitados de plumas ou penas, dancando
para estrangeiros encantados por um espetaculo exético.

O primeiro elemento que merece destaque em relacdo a uma identidade brasileira,
do periodo da colonizacdo aos nossos dias, é a natureza. Exuberante e perigosa, a floresta
tropical sempre despertou sentimentos ambiguos. As visdes do “paraiso” e do “inferno” se
alternavam, fascinando e amedrontando os estrangeiros que se embrenhavam na selva,
desbravando a fauna e a flora exdticas. O contraste com a Europa revelava as terras
brasileiras, e a0 novo mundo de uma forma geral, uma identidade construida nas belezas e
no pavor que despertava. O Império soube explorar esta natureza exética em seus simbolos.
As vestes D. Pedro Il, por exemplo, eram famosas por suas golas com plumas de papo de
tucano, como se, simbolicamente, 0 monarca assumisse a imagem reconhecida do Império
como demonstracdo de sua soberania.

Em uma obra classica intitulada “Visdo do paraiso: motivos ed€nicos no
descobrimento e colonizagdo do Brasil”, Sérgio Burque de Holanda (2000) descreve de

forma magistral como o descobrimento do Novo Mundo, especialmente do Brasil, se
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associa as narrativas biblicas sobre o paraiso e aos mitos da Idade Média, com a natureza
remetendo ao Eden e habitada por nativos desprovidos de maldade, sem o pecado original,
e gozando da longevidade tipica de personagens dos textos sagrados. A obra revela
aspectos importantes do imaginario europeu sobre 0 nosso pais, forjando o estranhamento e
a percepc¢do do exatico, que, diga-se de passagem, também véo protagonizar os relatos de
viajantes e, a partir do século XIX, de cientistas. Claude Lévi-Strauss, que em “Tristes
trépicos® lembra das narrativas e fabulas sobre o descobrimento da América, é um bom
exemplo do alcance deste imaginario.

Segundo Augras, era impossivel para os viajantes olhar a paisagem da costa
brasileira sem recorrer a um esquema perceptivo / interpretativo ja estabelecido. Seus
relatos misturam informacdes eruditas e populares, tradices cristds e lendas antigas, além
da obra de Ovidio e escritores contemporaneos (AUGRAS, 1991, p. 03). Ao longo dos
séculos, varias expedicbes européias vieram para ca e catalogaram a fauna e flora,
enriquecendo 0s museus europeus e ajudando a difundir a curiosidade sobre a exuberancia
de nossa terra. E o caso, para nos atermos a apenas um exemplo, da expedicdo do Bardo
Georg Heinrich Von Langsdorff , que explorou vasta extensdo da selvagem natureza
brasileira e enviou farto acervo para Moscou. No entanto, muitos destes desbravadores e
viajantes europeus sentiam na pele a faria da floresta tropical. O proprio Langsdorff sofre e
mal consegue retornar a Russia. O crescente prestigio da ciéncia natural, como demonstrou
o0 brasilianista Thomas Skidmore, ndo perderia tempo para explicar o desenvolvimento da
Europa em virtude do meio fisico favoravel, considerado o “ideal” para o ser humano. Tais
concepcOes sobre 0 meio ambiente se aliardo, na ciéncia e no imaginéario do velho mundo,
as vantagens obtidas pela hereditariedade, que serdo vistas mais adiante. Autores como
Henry Thomas Buckle teriam usado o Brasil para demonstrar seu determinismo climatico,
de forma que 0 nosso atraso seria explicado pelo clima tropical, inviavel para a ocupacéo
do ser humano (SKIDMORE, 1989, p. 44).

Né&o e preciso dizer que estes cientistas tiveram grande influéncia sobre varios
intelectuais da elite brasileira. O famoso folclorista Silvio Romero, por exemplo, foi um
dos grandes divulgadores da obra de Buckle no Brasil, desenvolvendo suas proprias teorias

e afirmando que a nagdo era um produto da interacdo da populagdo com o meio ambiente.

8 LEVI-STRAUSS, 2004.
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A febre e as doencas tropicais reforcavam sua idéia de que o ser humano nédo tinha
condicBes de habitar os tropicos (idem).

A fauna e a flora natural sdo importantes elementos do que chamamos de “a
construgdo da imagem exotica”. Esta nos parece ser um traco constante da identidade
brasileira, sempre associada a imagem do pais no exterior, unindo num trago temporal
continuo a época do descobrimento e o Brasil moderno, nas representacdes que exploram
as belezas naturais do Rio de Janeiro e a exuberancia da floresta amazonica, muitas vezes,
na induastria cinematografica, numa sequéncia Unica de imagem. Geograficamente distante,
as duas realidades estdo proximas no imaginario sobre a nacdo, constituindo estere6tipos
enraizados no senso comum dos estrangeiros. Entretanto, é sobre 0 homem brasileiro que a
“constru¢ao da imagem exdtica” opera de forma mais cruel, pois, langcando um olhar de
estranhamento para a prépria formacdo do povo brasileiro, entendido como uma totalidade
homogénea, destacam-se barbaros habitos e costumes que, por consequéncia, reforcam a
propria condicdo de civilidade para o europeu.

Podemos encontrar um bom exemplo da imagem estrangeira sobre o povo
brasileiro ainda em 1550, na cidade de Rouen, onde uma Féte Brésilienne foi organizada
para o rei Henrique Il e sua rainha Catarina de Médicis, que apresentaria para a corte
francesa os exoticos habitos dos povos nativos do Novo Mundo, em um cenario composto
de arvores plantadas e aldeias construidas as margens do Sena. No entanto, como Monique
Augras chama a atencdo, de um total de trezentos indios apenas cerca de cinglienta eram,
de fato, indigenas trazidos do novo mundo. Os demais seriam marinheiros normandos,
freqlentadores da costa brasileira desde o descobrimento, pintados a moda tupinambé e
executando, desnudos, as mais diversas atividades diarias, como fumar tabaco, cozinhar,
deitar em redes, cacar e batalhar (AUGRAS, 1991, p. 01). E sobre este acontecimento que
Montaigne escreve seu famoso ensaio que, para muitos pesquisadores, inaugura a
interpretacdo dos amerindios como bons e inocentes, naquilo que seria 0 modelo original
da humanidade ndo corrompida pela sociedade, inspirando nomes como Rousseau.

Analisando aquilo que define como “A invengdo da América”, Augras afirma que
a dificuldade em aceitar a “estranheza” do outro estd apoiada também em uma clara relag@o
de poder. Na simples idéia de um “descobrimento” estaria implicito a nega¢ao da realidade

vivida pelo outro, de forma que o poder das armas e o poder da escrita se uniram para
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assegurar o dominio europeu sobre o continente americano (AUGRAS, 1991, p. 02).
Acreditamos que Augras tenha razdo em sua analise, como percebemos também esta
“constru¢do do imaginario exdtico” entre muitos pensadores que vieram logo em Seguida.
N&o era mais, pois, uma curiosidade sobre 0s povos nativos que ocupavam as terras
brasileiras antes daquele encontro no litoral baiano, mas sobre uma sociedade ja em
processo de formacdo, independente, que buscava perspectivas futuras e a afirmacdo no
cenario internacional. Alguns elos permanecem ligando as duas realidades e chegando aos
nossos dias, como a imagem exatica, que vai estar presente, nos séculos XX e XXI, na
danca sinuosa dos sambistas, na vestimenta de Carmem Miranda, nas cores da tropicélia e
na imagem vendida atualmente aos turistas, por exemplo, nos espetaculos da cidade do
samba, que veremos mais adiante. Também permanecera imune ao passar dos anos o poder
da escrita européia, com o cientista ganhando o espaco antes ocupado pela viajante
extravagante, conferindo nova autoridade que reforca a hegemonia da Europa no cenario
internacional, progressivamente com a companhia dos Estados Unidos. Em nossa anélise,
com os trabalho cientificos ou pseudo-cientificos, especialmente no século XIX,
interpretando e julgando a sociedade brasileira e sua propria viabilidade futura, os europeus
e norte-americanos falavam mais sobre eles mesmos, reforcando a distincdo e sua
“superioridade social, economica e cultural”. Incorporada pelos proprios pensadores
brasileiros, o ideal de “civiliza¢do” naturalizava o exodtico nao apenas como diferente, mas,
principalmente, como atrasado e inferior, de forma que as representacdes sobre a nagédo
exalavam também a hierarquia cultural que se perpetuaria através dos anos.

Nossa referéncia ¢ a obra de Edward Said, “O Orientalismo”, em que o autor
demonstra como o pensamento ocidental criou um conjunto de representagdes sobre o
oriente, cuja expressdo principal repousa na autoridade conferida ao “orientalista” como
especialista das perigosas e exoticas terras do Leste. Homogeneizando regibes diferentes e
distantes pela oposicdo construida em relacdo a Europa e, posteriormente, também aos
Estados Unidos, o orientalismo naturalizou as relagdes de poder sob as béncéaos da ciéncia,

como Said demonstra no trecho abaixo:

Desde os primordios da histéria moderna até o presente, o orientalismo como uma forma
de pensamento para lidar com o estrangeiro tem, de maneira previsivel, exibido a muito
lamentavel tendéncia de qualquer conhecimento baseado nestas distingdes rigidas como
“‘Leste” e “Oeste”: canalizar o pensamento para dentro de um compartimento Oeste ou
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de um compartimento Leste. Como esta tendéncia estd bem no centro da teoria, da
pratica e dos valores orientalistas encontrados no Oeste, 0 senso de poder do Ocidente
sobre o Oriente é aceito como natural com o status de verdade cientifica (SAID, 2007, p.
80 e 81).

Se o dominio do europeu sobre os negros e amerindios, por séculos, encontrou
justificativa na imagem da cruz cristd, a superioridade sobre o Oriente e América livre
estavam no século XIX fundamentada nas ndo menos sagradas teorias cientificas, que
surgiam das analises dos orientalistas. Por “Orientalismo”, Said entende a longa tradigao
que instituiu um modo peculiar de abordar o oriente e que tem como fundamento o lugar
especial deste Oriente na experiéncia ocidental européia. Como instituicdo autorizada a dar
conta do Oriente, ele é parte de um estilo ocidental para dominar, reestruturar e ter
autoridade sobre o mundo oriental. Uma disciplina sistematica que produz um discurso,
através da qual a cultura européia foi capaz de manejar, e até produzir, afirma o autor, o
Oriente politica, socioldgica, militar, ideoldgica, cientifica e até imaginativa no periodo
pos-iluminista (Idem, 2007, p. 27 e 29).

Uma consequéncia dos trabalhos desta disciplina é que, ao invés do Oriente
empirico, o que se constroi € a imagem idealizada do “outro” oriental, sempre em contraste
com o Ocidente. Desta forma, trabalhando sobre representacGes ideais, o orientalista
escreve mais sobre a realidade do proprio ocidente, produtor das representacdes, do que
efetivamente sobre seu objeto de estudo oriental. No entanto, mesmo que ndo passe do
campo das representaces e idealizacBes, a imagem do Oriente era sempre posta em
contraste com a cultura européia, que ganharia forca e identidade. Assim, na visdo de Said,
o Oriente, assim como o proprio Ocidente, é uma idéia que remete a uma historia e uma
tradicdo de pensamento, um imaginario e um vocabulario que lhe deram realidade e
presenca “no” e “para” o Ocidente. As duas entidades geogréficas, portanto, sustentam e,
em certa medida, refletem uma a outra (Idem, 2007, p. 31).

Para a realidade brasileira, acreditamos que particularmente as teorias racialistas
do seculo XIX, que também circulavam com a autoridade de verdades cientificas, tenham
tido um impacto significativo nas representagdes européias, justificando a subordinagéo e
reforcando a superioridade do europeu mesmo apos a onda de independéncia na Ameérica
Latina. Usando muitas vezes a propria realidade brasileira como prova irrefutavel dos

males da miscigenagdo racial, ratificava-se a “civilizagdo européia” em detrimento dos
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“degenerados” brasileiros, influenciando os proprios pensadores de nossa elite intelectual,
que buscavam a viabilidade da nagdo seguindo uma das trés escolas de teorias racistas,
também chamadas de racialismo, como nos referimos acima, ou racismo cientifico, a partir
do trabalho realizado por respeitados ide6logos da Europa e dos Estados Unidos.

A primeira delas é a escola etnoldgica-biologica, surgida nos Estados Unidos nas
décadas de 1840 e 1850, que procurava demonstrar que a variedade de racas humanas tinha
sido fruto de mutacBes ocorridas em varias espécies. Etndgrafos como Samuel Marton,
Josiah Nott e George Glidde dedicaram seus estudos a mediacdo sistematica de cranios,
incluindo das mumias egipcias, para defender a tese de que a humanidade sempre exibiu
diferengas quanto a sua formacé&o racial e genética, o que explicaria a diversidade cultural.
Na verdade, trata-se da velha teoria poligenista, ou seja, a idéia de que as diferencas entre
0s seres humanos poderiam ser explicadas por uma suposta origem distinta, revitalizada e
em busca de novos argumentos, que supostamente demonstravam a inferioridade do negro
africano e do indigena americano em relacdo aos brancos europeus. Alguns, como Louis
Agassis, segundo Skidmore, complementavam esta versao poligenista afirmando que estas
diferentes espécies humanas seriam resultado das varias condicdes climaticas do planeta
(SKIDMORE, 1989).

A escola-historica, por sua vez, buscava evidéncias historicas para provar as
diferencas entre as racas e a condigdo privilegiada do branco europeu. Cada civilizacao,
como raga criadora, teria se mantido pura e progredido até “misturar seu sangue original
com o de outra raga”, miscigenacao que, ao fazer a raca original perder suas caracteristicas
inatas, teria ocasionado um inevitavel declinio. Com isso, estaria explicada a ascensdo e
queda de vaérias civilizacGes ao longo da histdria, como fenicios, romanos, gregos e outros.

A raca negra, por esta corrente de pensamento pseudo-cientifica, ndo teria
constituido uma civilizacdo e nem teria condi¢BGes para tal. Entre seus pensadores mais
importantes, destaca-se Arthur de Gobineau, de grande influéncia sobre os “homens de
ciéncia brasileiros”, além Houston e Stewart Chamberlain, criadores da teoria da
superioridade ariana. A consequléncia tragica desta teoria foi sentida no século seguinte,
guando ja parecia ultrapassada na maior parte do planeta. Segundo Kabengele Munanga,
Gobineau afirmava que a prépria democracia era um sistema politico inviavel, uma vez que

encorajaria 0 cruzamento dos mais diversos grupos raciais, resultando em um elemento
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hibrido que ndo possuia energia fisica e sofria de instabilidade mental e emotiva
(MUNANGA, 1999, p. 40).

A terceira escola que merece ser citada é o darwinismo-social, que deturpou as
teorias de Darwin adaptando as referéncias aos “mais aptos” para os que seriam
supostamente “superiores”, de forma que, mesmo sem a menor intengdo, o sucesso da
“teoria evolucionista” impulsionou as idé¢ias racistas (SKIDMORE, 1989). Para o
darwinista social, o branco europeu havia atingido o pice na escala evolutiva, enquanto as
outras racas estavam distribuidas de forma hierarquica até os mais “primitivos”, lugar
normalmente ocupado pelos negros. Abaixo deles, na maioria das vezes, s6 0 mesti¢o, uma
criatura que ndo pertenciam a raca alguma, por isso mesmo sem lugar em sociedades como
a norte-americana, que havia conseguido separar 0s grupos raciais. No Brasil, ao contrério,
a miscigenacdo em larga escala, a0 mesmo tempo em que era vitima da condenacéo
cientifica, se constituia em um excelente campo de estudo para a confirmacdo das
conclusdes dos cientistas.

O principal deles parece ter sido, acompanhando o raciocinio de Skidmore, o0 ja
citado Conde Arthur de Gobineau, amigo pessoal do Imperador D. Pedro |1, que viveu um
bom tempo no Brasil aproveitando sua condicdo de diplomata francés. Desembarcou, por
ironia do destino, em pleno carnaval, com as ruas tomadas pelos escravos praticantes de
entrudo. Ninguém sabe qual impacto aquela primeira impressdo teve para o pensador, mas
a realidade brasileira parecia, em sua visdo, comprovar e reforcar sua tese racista de que as
sociedades miscigenadas se degeneravam. Aqui, a miscigenacdo ja teria atingido até as
familias mais antigas, ao contrario da América do Norte, que havia conseguido manter a
separacdo racial e, conseqlientemente, isolar as caracteristicas dos “superiores” e
“inferiores”. Assim, o Brasil, como nac¢do, seria inviavel e condenado ao fracasso, pois
muitos brasileiros ndo seriam ‘“nem trabalhadores, nem ativos € nem fecundos”. Em
duzentos anos, afirmava em tom quase profético, nossa populacdo nativa desapareceria. A
unica salvacao seria a populacdo remanescente se fortalecer com a ajuda dos valores mais
altos das racas européias (SKIDMORE, 1989).

Outros cientistas realizaram viagens pelo Brasil e deixaram suas impressoes
registradas no resultado de suas pesquisas. Louis Agassiz, para nos atermos a apenas um

deles, afirmou que o Brasil era um exemplo dos maleficios causados pela mistura de racas,
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uma prova incontestavel dos problemas causados pela miscigenacdo. O nativo miscigenado
brasileiro ndo guardaria as qualidades supostamente inerentes das trés ragas que
compuseram 0 nosso povo, sendo um hibrido despido de energia fisica e mental. Entre os
demais pensadores que influenciaram a elite brasileira do periodo, segundo Thomas
Skidmore, temos o filésofo argentino José Ingenieros, que defendia a tese da inferioridade
racial dos ndo-brancos, e o francés Louis Couty, que tentou provar que os problemas do
Brasil encontravam explicacéo nos escravos africanos (Idem).

Para os pensadores da elite nacional, as pesquisas cientificas eram o ponto de
partida para suas analises sobre a populacdo brasileira, que buscavam alternativas como a
“teoria do braqueamento”. Nao ¢ nossa inten¢do, nestas paginas, enveredar a discussao para
as questdes raciais contidas na solucdo encontrada pela elite brasileira para corrigir 0s
“problemas da nagdo”, segundo a qual, de acordo com a inegével realidade empirica, ao
invés de degenerar, a miscigenacdo resultaria em individuos sadios e capazes de se
tornarem sempre mais brancos, tanto fisica quanto culturalmente, conforme nos mostra
Skidmore (SKIDMORE, 1989, p. 81). Nossa intencdo é apenas mostrar como alguns dos
principais pensadores da Europa e da América do Norte, usando a autoridade da ciéncia,
compreendiam a sociedade brasileira e contribuiram para a construcdo de um imaginario
sobre a nacdo, influenciando o olhar dos estrangeiros e 0s projetos de nossa prépria elite do
periodo. Teorias como a do “branqueamento” sdo o resultado dos esforgos de nossos
“homens de ciéncia”, como descreve Lilia Mortiz Schawarcz (1993), que buscavam nas
nebulosas perspectivas da miscigenacéo racial um caminho para viabilizar a nacéo.

Silvio Romero, pensador de grande contribuicdo para os estudos do folclore
nacional, por exemplo, se auto-intitulava adepto do darwinismo social, sendo
provavelmente o primeiro pensador nacional a sugerir que as doutrinas cientificas
européias precisariam ser dominadas e aplicadas ao Brasil. Além de divulgar a obra de
Buckle, como vimos, repetia o discurso europeu de superioridade do homem branco e
criava subcategorias raciais, entre as quais, em uma condicéo inferior, 0 negro que, mesmo
incapaz de construir uma civilizacdo, contribuia para a formagdo de uma ‘“nova raga
mulata” nos tropicos.

Médico e estudioso das religiGes afro-brasileiras, Raimundo Nina Rodrigues é

considerado o primeiro a fazer um estudo detalhado sobre as influéncias africanas no
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Brasil, ainda na década de 1890. Admirador confesso de Agassiz, acreditava que 0S
individuos herdavam os tragos sométicos e o estdgio mental de sua raca, de forma que a
mistura produziria constantes desequilibrios e perturbagdes psiquicas. Nina Rodrigues
também se preocupou com a injustica das leis do direito, que conferia aos negros e
indigenas 0s mesmos deveres que 0 branco “superior”, tentando apoio para a criagdo de leis
especificas para cada tipo de pessoa. Também percebeu a desigualdade das regides
brasileira, que apresentavam diferentes graus de miscigenagéo (SKIDMORE, 1989).

Vale a pena ressaltar que Silvio Romero e Raimundo Nina Rodrigues séo até hoje
lembrados pelas suas contribuicdes, respectivamente, aos estudos folcloricos e da cultura
afro-brasileira. Ndo eram, pois, tedricos racistas, mas importantes pensadores da cultura
brasileira que, nas peculiaridades de seus estudos aqui destacados, foram “filhos de seu
tempo”, ou seja, seguiram os rumos do pensamento cientifico em voga no periodo que
produziram suas obras. A longa lista de pensadores brasileiros influenciados pelas teorias
racialistas, no entanto, como demonstrou Skidmore, € bem mais abrangente. Inclui também
Euclides da Cunha, que acreditava serem 0s mesticos desequilibrados e decadentes, o que
explicaria a revolta de Canudos; Jodo Batista Lacerda, diretor do Museu Nacional, que em
1911 exp6s em Londres a solucdo do branqueamento encontrado pela intelectualidade
brasileira, afirmando ser 0 mestico em muitos aspectos superiores aos negros; e Oliveira
Viana, que acreditava na existéncia de diferentes graus de inferioridade, resgatando, na
década de 1920, termos como ‘“ragas primitivas” ou “raca ariana”, chegando a ignorar as
interpretacdes socioldgicas para os indicadores sociais e privilegiar o seu darwinismo social
(idem).

Todavia, quando Oliveira Viana expde suas idéias, apesar de seu relativo sucesso,
uma nova forma de pensar a realidade social ganhava forma, refletindo a influéncia
crescente das ciéncias sociais, particularmente da escola culturalista inaugurada por Franz
Boas. Alberto Torres, por exemplo, bem a frente do seu tempo, percebe que a patria
moderna deixava de ser a sede de uma raca, ou de uma nacao étnica, de uma religido, ou de
individuos ligados por costumes idénticos, passando a ser um grémio politico, social e
econémico, em uma espécie de sociedade quase voluntaria. O Brasil, com suas seculares
divisfes sociais e longo processo de miscigenacdo, pode ser, nesta defini¢do, talvez seu

exemplo mais avancado. Assim, ao inves das interpretacdes pessimistas, Torres esbanja
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otimismo, chegando a afirmar que o Brasil era um pais “destinado a ser o esbo¢o da
humanidade® (TORRES,1978 . p. 123 e 135).

Estamos diante de uma nova perspectiva para a nacdo que estava se formando e,
com o tempo, passaria a ser hegemonica. De pais cujo povo estava “condenado ao
desaparecimento”, como profetizou Gobineau, o Brasil agora era o “esboco da
humanidade”, j& antecipando socialmente aquilo que, sobretudo na economia, viria a ser o
“pais do futuro”. De fato, mais de noventa anos depois, diante da situagdo pos-colonial e 0s
novos fluxos migratorios, que fazem as minorias étnicas se espalharem pelas grandes
cidades do primeiro mundo, a diversidade brasileira do inicio do século XX pode ser
considerada um prendncio, dando razdo a Alberto Torres. No Brasil multirracial de entéo, a
primeira mudanca ocorre na forma de entender as contribuicdes dos povos que
compuseram a nagdo, além do branco europeu. E neste processo que encontramos o
romantismo no caminho de nossa identidade nacional, cujas origens nos fazem voltar
novamente ao século XIX.

Os escritores romanticos que surgiram apés 1836, especialmente os da primeira
geracdo, empreenderam uma importante viagem intelectual as raizes do povo brasileiro. E
assim que, a exemplo do que vimos ocorrer na Europa, 0s romanticos buscam nas
populagdes inferiores na hierarquia social as origens dos elementos nacionais. N&o era,
entretanto, ainda o povo degenerado e condenado pelos cientistas europeus, mas 0s nativos
“puros” e “auténticos”, os bons selvagens de Montaigne, os gentis que estavam em 1500 no
litoral baiano, anfitriGes no encontro com os portugueses. O indianismo, procedendo desta
forma, transforma o indio em herdi nacional, talvez o primeiro simbolo de patriotismo e
brasilidade. Isso era importante porque, na recém-formada “comunidade imaginada”
brasileira, que tentava manter sua unidade frente ao avango das revoltas separatistas, era
necessaria uma cultura genuina, livre dos tracos europeus, que pudesse promover o
reconhecimento coletivo. No caso da lingua portuguesa, precisava expressar 0 sentimento
de brasilidade, incorporando vocébulos indigenas e regionalismos, em um processo
semelhante ao operado por Lutero na tradugdo de sua biblia, mas, novamente, com o0s

indios ocupando o papel do povo.

° Edic#o original em 1917
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Na visdo de Antonio Candido, o romantismo gradualmente aparecia como
“caminho favoravel a expressdo propria da nacdo recém-fundada”, pois fornecia
concepgdes e modelos que permitiam afirmar uma identidade em relagdo a metropole,
identificada com a tradicdo classica. Isso faz com que, pela primeira vez na historia, se
desenvolvesse a nocdo de que no Brasil havia uma producéo literaria com caracteristicas
proprias, que seria definida e descrita como justificativa da reivindicacdo de autonomia
espiritual (CANDIDO, 2004, p. 19).

No entanto, como estamos vendo, o povo é ignorado. O escapismo, traco tipico
dos escritos romanticos, possibilita fugir das sujas ruas dos aglomerados urbanos,
idealizando um passado indigena e uma cultura naturalmente brasileira, incentivando,
como ja viamos, o culto aos elementos naturais, manifestagdo comum entre os indigenas.
Assim, a0 mesmo tempo em que buscam a identidade nos elementos indigenas, 0s
romanticos brasileiros, especialmente os da primeira geracdo, se afastam do povo das ruas,
idealizando o ambiente natural como algo divino e puro. As excecOes desta valorizagdo do
amerindio nativo aparecem sobretudo na terceira geragdo, apos a guerra do Paraguai,
guando a questdo da abolicdo ganhava corpo na sociedade brasileira. Castro Alves € o
expoente mais conhecido desta fase romantica no Brasil, que, famoso por sua poesia
humanitaria e social, volta-se para 0 negro e se torna o poeta dos escravos. Contudo, esta
poesia de apelo social, ao tirar o foco do indigena e colocar sobre 0 negro, nao tinha a
preocupacdo de criar uma identidade nacional. O indigena continuara, na constituicdo do
nacional-popular brasileiro, ocupando o papel do povo até as primeiras décadas do século
XX, como demonstram, por exemplo, as propostas nacionalistas da Semana de Arte
Moderna, em 1922,

Antecipando a ebulicdo politica da década seguinte, cujos primeiros sinais, como
0 tenentismo demonstra, ja se faziam presentes, a década de 1920 marcou também o inicio
de uma profunda transformacéo ideoldgica que influenciaria os anos vindouros. A Semana
de Arte Moderna, se, a principio, tinha como objetivo principal atualizar o campo artistico
brasileiro, defasado em relacdo a vanguarda européia, representou também um verdadeiro

“ponto de inflexdo no modo de ver o Brasil”'?. Dispostos a promover o autoconhecimento

19 Express&o cunhada pelo Editorial “O sarampo antropofagico”, publicado no jornal Folha de Sio Paulo de
15 de maio de 1978, para mostrar a influéncia que a Semana de Arte Moderna exerceu nos anos seguintes, de
profunda transformacéo para a sociedade brasileira.
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do pais, as duas correntes de pensamento que predominaram no evento, assim como nos
anos seguintes, divergiam em Varios aspectos, mas ambos coincidiam na importancia
simbdlica do indigena e nas influéncias romanticas.

De um lado, o0 movimento Pau-brasil, liderado por Oswald de Andrade, que mais
tarde daria origem ao movimento antropofagico, baseado na particularidade da cultura
brasileira de devorar os valores do exterior, na melhor tradicdo de nossos indigenas
canibais. Desta forma, a renovagdo da arte nasceria a partir da retomada dos valores
indigenas, da liberacdo do instinto e da valorizacao da inocéncia. Mais uma vez, assiste-se
a preocupacao em fugir do academicismo da lingua culta, valorizando a linguagem “como
falamos e como somos”. O negro, todavia, ndo aparece no manifesto antropofagico, que,
sobre a afirmacdo de uma identidade brasileira, deixa a indagagdo: “Tupy, or not tupy that
is the question”.*

No entanto, o destacado carater antropofagico da cultura brasileira, retomada na
década de 1960 pelo movimento tropicalista, se coaduna com a capacidade criativa e
regeneradora da cultura popular, vista na primeira parte deste capitulo. Ao “digerir” a
cultura exportada pela Europa e EUA e “regurgita-la”, apds ser mesclada a cultura ja
existente, chega-se a algo novo e original como resultado. A principio, esta poderia, como
vimos, ser a caracteristica da cultura popular em qualquer local, mas os modernistas, para
estabelecer a singularidade brasileira deste processo, evocam o0s instintos de nossos
“selvagens antepassados”. Logo, estabelecem a identidade nacional ndo no resultado, mas
no processo em si, 0 que permite entender os tracos culturais indigenas ndo como elemento
fixo e imutavel da identidade brasileira, mas como ponto de partida para uma identidade
em constante mudanca e transformacdo. Nao seria exagero, por exemplo, dizer que em
pleno século XXI, jovens que sequer ouviram falar na Semana de Arte Moderna e
desconhecem as praticas culturais dos nativos ancestrais, digerem as multiplas influéncias
da globalizacdo e constroem novas referéncias.

Por sua vez, o movimento verde-amarelo, depois Grupo Anta, de inspiracéo
conservadora e totalitaria, a partir de 1932 engrossou as fileiras do Integralismo. A

controversa atuacdo politica, comumente associada ao nazismo, matinha viva a importancia

1 Manifesto Antropofagico de Oswald de Andrade, publicado na primeira edicio da Revista de Antropologia,
em 1928.
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simbolica da origem indigena da nagdo, como sugere a saudacdao nativista “Anaué!”,
expressdo nacionalista para o congragamento dos membros da mesma pétria-familia. Na
melhor tradicdo romantica, Plinio Salgado e seus companheiros, como mostra Cruz,
propuseram a valorizacdo de um passado idilico, em que 0s grupos sociais conviveriam em
harmonia, mesclado aos elementos conservadores tipicos do periodo, como um Estado forte
e capaz de harmonizar corporativamente a sociedade (CRUZ, 2004, p. 32).

Influenciado pelo pensamento cientifico sobre a mistura racial e a visibilidade da
nacao mestica, o integralismo corroborava, embora de forma anacronica, os cientistas que
defendiam a “teoria do branqueamento”. A diversidade da populagao deveria desaparecer,
formando um corpo cada vez mais homogéneo e identificado entre si. Todavia, como
demonstra Cruz, os discursos integralistas sobre a miscigenacéo racial apresentavam uma
diferenca significativa em relacdo aos dos cientistas, pois era transportado para o campo da
moral e dos valores. Esta “operagdo ideoldgica” permitiria, segundo a autora, combinar a
defesa dos principios racistas com a nega¢do do racismo como parte integrante do seu
ideério (Idem, p. 256).

Assim, apesar da proposta de olhar para o futuro, a maior parte dos modernistas
brasileiras ndo enxergam as classes populares em formacdo nas grandes cidades. Seus
olhos, de forma paradoxal, estdo presos ao passado nativista e as velhas concepcdes
romanticas de retorno a um passado idealizado, valorizando a origem indigena do povo
brasileiro. Contudo, a proposta de uma valorizacdo de elementos nacionais no campo
cultural, com o alcance obtido apds 1922, é o prenincio das mudancgas que viriam na
década seguinte. Faltava o negro deixar os por@es da ideologia nacional, trazendo consigo
a forca das classes populares e, finalmente, o povo ser “descoberto” pelos intelectuais.

E dificil precisarmos se, na pratica, foram os intelectuais que descobriram o povo
ou se, na verdade, foi este povo que se apresentou diante dos olhos da elite, assim como,
décadas mais tarde, novamente fizeram ao correr pelas areias da zona sul carioca. Quando,
em 1922, mesmo ano da semana de Arte Moderna, portanto, os Oito Batutas®

excursionaram para Paris e levaram a mdsica popular brasileira a Europa, o “tipicamente

12 Conjunto musical formado por Pixinguinha, Donga, Raul Palmierino, Nelson Alves, China, José Alves, e
Luis de Oliveira, criado em 1919, que incluia em seu diversificado repertorio choros, maxixes, cangdes
sertanejas, batuques e cateretés. Entre os integrantes, destaca-se principalmente Pixinguinha e Donga, este
ltimo um dos mais importantes sambistas da primeira geragdo. Ambos possuem importancia significativa
para a cultura popular carioca.
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brasileiro” estava associado sobretudo aos elementos sertanejos e rurais, que, nao por
acaso, também integravam seu repertorio. As grandes cidades inchavam com uma
populagéo, em grande parte de origem negra, que em pouco tempo seria protagonista dos
debates em torno da identidade nacional, apesar de todo o temor das classes dominantes
que se acentuava a medida que os centros urbanos se expandiam. Isto é uma das marcas
daquela virada de século.

A passagem do século XIX para o XX representou, para o Brasil, o inicio de uma
nova ordem econdmica. Era 0 momento, mesmo que tardio em relagdo ao restante do
planeta, de consolidacdo do trabalho livre e assalariado, que, para as elites, significava a
mudanga de uma economia escravocrata para uma ordem capitalista. Enquanto os
imigrantes, sobretudo europeus, chegavam para compor a nova forca de trabalho e, na
visdo de pensadores importantes, reforcar com “algumas gotas de sangue branco” a “teoria
do branqueamento”, os antigos escravos buscavam um lugar nesta nova ordem que estava
sendo criada. Hordas de excluidos migraram de vérias partes do Brasil, especialmente da
Bahia e do interior do sudeste, para a entdo capital federal. As dificuldades encontradas,
refletidas nos indicadores sociais, pareciam confirmar empiricamente o0 que previram 0s
cientistas europeus, como ja vimos ao citarmos Oliveira Viana. Em poucas palavras, € 0
processo de formacdo da moderna sociedade carioca que ja estava em curso, caracterizada
desde o inicio pela desigualdade em uma sociedade de homens livres.

E este povo que precisava ser “descoberto”. Contra o idilico passado nativista, a
dor da diaspora africana. Contra as imponentes avenidas de inspira¢do francesa, a “Pequena
Africa” que se formava na periferia da regiio central carioca. Como mostra Fenerick,
nestes primeiros anos do século XX, progresso e civilizagcdo eram sinbnimos ou conceitos
complementares para a elite brasileira. Sdo nos projetos de modernizacdo, como a reforma
urbana de Pereira Passos, por exemplo, que esta elite construird suas referéncias de
identidade. Em contra-partida, procurara negar a imagem de qualquer cultura popular que
pudesse “macular” o ideal de civilidade da cultura dominante. E neste contexto de dois
mundos bem separados, o da elite e o do povo, que 0 moderno samba carioca nasce.
Contudo, esta separacdo, segundo o autor, ndo era tdo rigida nas festas populares, que
recebem membros importantes da elite, como Heitor Villa Lobos (FENERICK 2002, p. 15,
16 e 17).
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E esta possibilidade de transitar entre os dois mundos que Hermano Vianna, em
sua teoria, usa para demonstrar o papel de mediacdo exercida por intelectuais para a
afirmacdo das festas populares, ao contrério dos enfoques tradicionais que privilegiavam
apenas a repressdo. Em outras palavras, é por este caminho que o povo ¢ “descoberto”.
Isso sera discutido mais adiante. Por ora, vale destacar que, independente do transito entre
classes sociais, ou mesmo que as fronteiras entre elas ndo fossem tdo rigidas, a populacao
excluida que ocupava as franjas do centro carioca pode ser comparada ao que as “classes
perigosas” representaram para a Europa algumas décadas antes.

Segundo Guimaraes, a expressdo “classes perigosas”, como um conjunto social
formado as margens da sociedade civil, surgiu na metade do século XIX, quando o exército
industrial de reserva atingia propor¢des extremas nas grandes cidades européias. Apesar de
sua composicdo heterogénea, estas classes, que na literatura socioldgica foram utilizadas
inicialmente como sinbnimo de Lupemproletariado, eram tratadas a partir de
generalizagdes, entre as quais se destacava o “radicalismo”, que, unida a marginalidade, era
sempre uma ameaca em potencial & ordem vigente (GUIMARAES, 1981, p. 01 e 13).

Na cidade de Londres, entre os séculos XVII e XIX, a revolucdo industrial teria
trazido, como conseqliéncia, o éxodo da populacdo rural para os crescentes aglomerados
urbanos, que passaram a viver na periferia. Guimaraes afirma que eram comuns os relatos
de assaltos que assombravam as ruas da capital inglesa, de forma que a violéncia
aumentava como consequéncia do crescimento urbano, fazendo com que alguns estudiosos
britdnicos chegassem a admitir a existéncia de uma “classe criminal”. Situacdo parecida
vivia a Franca, onde o excedente populacional, que ndo encontra ocupagdo na Paris do
século XIX, formava também uma “classe perigosa” (Idem, p. 25, 29 e 52).

Em outra oportunidade, mostramos como esta populacdo, que entre os séculos
XVIII e XIX migrava das zonas rurais e inchava as cidades européias, cuja repressao pela
elite fomentava um estigma que se estendia a todo o grupo social que crescia as margens do
desenvolvimento tecnologico do velho continente, guarda similaridades com a populacéo
urbana do Rio de Janeiro na virada do século XI1X para o XX. Em primeiro lugar, trata-se
de um periodo em que uma nova ordem econdmica estava sendo implantada, ou seja, um
momento de transi¢cdo. No caso europeu, a revolugéo industrial. No Brasil, os primeiros

anos de mao-de-obra livre e assalariada. Em segundo lugar, como conseqliéncia das
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transformactes nas relacdes econdmicas, temos a formacdo de grupos sociais que nao
foram absorvidos como forca de trabalho. Por fim, em ambas as situacOes, estas
comunidades de excluidos eram estigmatizadas e discriminadas por suas respectivas elites
dominantes (PAVAO, 2004, p. 25 e 26).

Sao estes grupos urbanos que surgem para protagonizar parte importante dos
debates sobre a identidade nacional brasileira. Uma populagdo excluida, em sua maioria
negra e mestica, discriminada pela alianca de teorias cientificas que as condenavam e uma
realidade empirica, explicada pelas questdes sociais, mas que pareciam, até a década de
1920, confirmé-las. “Classe perigosa” que assombrava os pesadelos da elite dominante,
que, em suas propostas modernizadoras, procurava segrega-la nos morros e suburbios
distantes. Nos projetos de “identidade nacional”, este povo sé € possivel depois que a
“fabula das trés ragas”, usando a expressdo de Roberto DaMatta (1987), conseguiu certa
hegemonia na ideologia nacional, fazendo a “democracia racial” emergir como paradigma
para as relagdes estabelecidas no Brasil multicultural.

A grande contribui¢do da “democracia racial”, como podemos ver na obra
Gilberto Freyre (1964), estava no fato da miscigenacdo ser concebida, seguindo 0s passos
dos culturalistas norte-americanos, também nos aspectos culturais, € ndo apenas nas
caracteristicas bioldgicas. Isto permite, em primeiro lugar, pensar a miscigenacao de forma
positiva e construtiva para o povo brasileiro. Em segundo lugar, permite também valorizar
a contribuicdo do negro para a formacéo do nosso povo, ao lado do indio e do europeu. Por
fim, possibilita pensar a singularidade da cultura brasileira, ou seja, sua identidade, na
miscigenacao entre as trés racas que compuseram a nacao, formando um sé povo. Assim,
em uma histdria narrada a partir de ragas que “tinham um encontro marcado para fazer uma

na(;éolS”

, ignorando as idiossincrasias dos seres humanos, o0 povo brasileiro se forma como
que por obra do destino ou influéncia divina.

Gilberto Freyre é normalmente criticado por pensadores que, tendo como
referéncia a condenacdo ao racismo realizada, sobretudo, pela escola paulista, que
desvenda os segredos do racismo a brasileira, percebem na “democracia racial” uma forma

de acobertar as diferencas raciais e a hierarquia social. Os debates se estenderam ao longo

3 A frase em destaque € parte da letra da samba-enredo “Martim Cereré”, da Imperatriz Leopoldinense, de
1972, de autoria de Zé Catimba e Gibi , e expressa a visdo popular sobre a formagdo do povo brasileiro. A
cancdao também fez parte da trilha sonora da novela “Bandeira 2”, da Rede Globo de televisao.
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dos anos, mobilizando a intelectualidade brasileira. Na Visdo de Antdnio Sérgio
Guimarées, enquanto os pesquisadores estrangeiros e do nordeste brasileiro acompanharam
as posicdes defendidas por Gilberto Freyre e outros, como Donald Pierson, os trabalhos do
sul e sudeste combatiam a “democracia racial” afirmando que, embora negado, o racismo
fazia parte do quotidiano dos brasileiros (GUIMARAES, 1999, p. 73).

N&o vale a pena estender este tema, que estd alem das nossas pretensdes neste
trabalho. Nomes como Florestan Fernandes foram bastante coerentes ao perceberam como
a desigualdade racial é escamoteada na sociedade brasileira, onde, como demonstrou
DaMatta (1987), cada um sabe exatamente o seu lugar, permitindo a existéncia de relacdes
pessoais que ndo comprometam a hierarquia. Todavia, um breve olhar sobre a influéncia
dos racialistas europeus e norte-americanos, reforgados por nossos primeiros “homens de
ciéncia”, que elaboraram a “teoria do branqueamento”, ¢ o suficiente para demonstrar que,
a despeito de sua visdo politica e da Gbvia falacia da auséncia de racismo em nossa
sociedade, as transformacOes trazidas por Gilberto Freyre contribuiram para uma
transformacdo na forma de conceber a miscigenagéo, permitindo que o nacional-popular
brasileiro encontrasse a producdo da populagdo negra e urbana. A “democracia racial”, em
suma, € o cimento ideologico que torna possivel pensar positivamente as contribui¢fes
culturais africanas para a formagéo da sociedade brasileira, tendo grande impacto naquilo
que George Yudice define como “praticas culturais do consenso”.

Contudo, os pensadores que denunciavam as falhas da “democracia racial”, além
de seus “adversarios” no campo intelectual, enfrentavam também grande parte da opiniéo
publica. A “democracia racial”’, operando uma transformagdo simbodlica para a
miscigenagdo, penetra em todas as camadas sociais, ganhando a forga de um mito fundador
da nacdo, a partir do trabalho das trés racas formadoras do povo brasileiro. De grande
alcance popular, os mitos fundadores, no mundo moderno, difundem a “identidade
cultural” como se fossem fixadas no nascimento. Possuir uma “identidade cultural”, neste
sentido, € estar primordialmente em contato com o nucleo imutavel e atemporal, ligando o
passado, o futuro e o presente numa linha ininterrupta. E isto que, segundo Hall, se chama
de tradigdo, cuja “autenticidade” ¢ um mito que, como toda mitologia, influencia nossas
acoes, confere significado as nossas vidas e da sentido & nossa historia. Sobre estes mitos

fundadores, Stuart Hall afirma:
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S&o anacrénicos e tém a estrutura de uma dupla inscricdo. Seu poder redentor encontra-
se no futuro, que ainda esté por vir. Mas funcionam atribuindo o que predizem a sua
descricdo do que ja aconteceu, do que era no principio. Entretanto, a histéria, como a
flecha do tempo, é sucessiva, sendo linear. A estrutura narrativa dos mitos € ciclica. Mas
dentro da histéria, seu significado é freqiientemente transformado (HALL, 2006, p. 29).

Como um mito, seu alcance e influéncia sobre 0s mais diversos estratos sociais
independe de comprovacao cientifica. Ele avanca pelas décadas e chegam aos nossos dias,
projetando a esperanca de desenvolvimento do “pais do futuro”. Junto com ele, algumas
imagens atreladas a miscigenacdo permanecem vivas no imaginario nacional, sendo
também algumas das principais marcas do Brasil no exterior. Mesmo o futebol, que em sua
versdo moderna surge na Inglaterra e se espalha pelo mundo gracas ao poderio econémico
do Império Britanico, torna-se um simbolo de brasilidade quando incorpora o gingado de
atletas negros ou mesticos, como Pelé e Garrincha, transformando o esporte apolineo na
arte de driblar o adversario.

Entre as marcas do Brasil no exterior que permanecem vivas, estdo 0 sexo e 0
erotismo, presentes no olhar sobre varias manifestacfes de origem africana, inclusive sobre
o samba. O papel que a mulata representa nos faz remeter ao inconsciente coletivo que
perdura desde o periodo colonial, ao “amor que teria vencido o preconceito”, segundo
concepgdo simplista sobre a obra de Gilberto Freyre. A relagdo entre a mulata e o sexo
também nos remete ao papel ambiguo que o mestico desempenhava para 0s tedricos
racistas do século XIX, associado a falta de carater e a permissividade das criaturas
hibridas. No imaginario exterior, a relacdo entre as terras brasileiras e o sexo facil remonta
aos primeiros anos de descobrimento, sendo um trago comum que une passado e presente,
como demonstra, infelizmente, a alta procura por turismo sexual em algumas regides do
pais.

Na construcdo imaginaria do exotico brasileiro, o sexo parece ter mexido com as
puritanas mentes européias e norte-americanas. Provavelmente ndo por acaso, Said também
percebe que, no Oriente Médio, havia a expectativa de se encontrar atraces sexuais que
ndo poderia existir na Europa (SAID, 2007, p. 263). Talvez esta associag¢ao entre o exdtico
brasileiro e oriental com a liberdade sexual seja, na verdade, um caminho para se

compreender as proprias sociedades européias, a puritana norte-americana e suas “vocagoes
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para a castidade”, mas isso seria tarefa para um outro estudo. Por ora, vale destacar que o
mito da “democracia racial” permitiu, para a “comunidade imaginada” brasileira, nos
termos de Barth, o desenvolvimento de um sentimento de passado comum presumido e a
idéia de um destino compartilhado. Sua abrangéncia possibilitou, além de ‘“acertar as
contas” com as visdes pessimistas que nos condenavam, equacionar para a sociedade
brasileira a relagdo entre identidade nacional e diversidade, que se tornava, nas primeiras
décadas do seéculo XX, um dilema para varias nagGes latino-americanas. O nacionalismo
brasileiro incorpora o povo, especialmente a crescente populacdo urbana, que se tornava
cada vez mais representativa devido a expansdo da industrializacdo em varias nacdes do
terceiro mundo. No campo das representacdes, foi possivel pensar na unido dos “varios
brasis”. E sobre este contexto que o governo autoritario da década de 1930 no Brasil e, de
certa forma, em outras partes da América Latina, vao produzir suas fundamentacbes
ideologicas nacionalistas.

Segundo Martin-Barbero, com base no antigo projeto concebido pela elite criolla,
0 novo nacionalismo latino-americano estava baseado no que seria a sintese da
particularidade cultural e da generalidade politica, expressas nas diferencas culturais,
étnicas ou regionais. A nacdo incorpora o povo e transforma a multiplicidade dos desejos
das diversas culturas no objetivo Unico de participar do sentimento nacional. A diversidade
legitima a unidade da nacdo, permitindo superar a fragmentacdo que originaram as lutas
regionais ou nacionais do século XIX, tornando possivel a comunicacdo entre as varias
regibes entre si e, principalmente, destas regides com as capitais (MARTIN-BARBERO,
2003, p. 229 ). No caso brasileiro, a diversidade estd contida na esséncia da “democracia
racial”, que tem como principio exatamente o encontro de povos e culturas. O mito age de
forma inclusiva, incorporando as expressdes populares de norte a sul do pais, pois todas sdo
criacBes das trés racas que compdem o Brasil, logo, sdo expressdes legitimas da
brasilidade. Assim, ndo ha contradicdo entre 0s aspectos regionais e 0s elementos
nacionais, pois as diferencas sdo conciliadas pela narrativa de formacéo do povo brasileiro,
mesmo que 0 governo autoritario privilegie um segmento deste povo para representar o
nacional-popular.

N&o obstante, o conjunto de transformacbes ao longo da década de 1930, no

Brasil e em outras partes da América Latina, fazia parte de um projeto modernizador. Neste
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contexto, Martin-Barbero identifica duas correntes que se destacam: uma identificaria o
progresso nacional com a classe responsavel pelo esfor¢o de industrializacdo. A outra,
pretendia conciliar a nova nacionalidade com a “outra nagdo”, que existia antes ¢ “vem de
baixo”. Enquanto para a primeira era necessario industrializar-se para alcancar o status de
nacao civilizada, a segunda percebia que sempre houve uma tensao entre a necessidade de
industrializacdo e a consciéncia de sua diferenca como nagdo em particular, isto é, uma
identidade. Logo, como percebe o autor, a politica cultural e a economia politica
caminhavam juntas na América Latina (Idem, p. 229 e 230). No Brasil, ¢ o Estado que
assume este papel de unir as politicas econémicas e culturais, a partir de uma plataforma
comum a todos os grupos do periodo, que é o nacionalismo. E este nacionalismo, por
exemplo, que une as propostas modernistas de Oswald de Andrade e Plinio Salgado,
independente da eventual filiacdo politica de direita ou esquerda. Segundo Ortiz, como a
industria cultural no periodo é incipiente, toda a discussdo sobre a integracdo nacional se
concentra no Estado, que, em principio, deteria 0 poder e a vontade politica para a
transformacdo da sociedade brasileira. Assim, quando os intelectuais se voltam para o
Estado, para fortaleceram ou critica-lo, como fizeram, respectivamente, o Estado Novo e o
ISEB, estdo também reconhecendo sua importancia como espaco privilegiado por onde
passa a questdo cultural (ORTIZ, 2001, p. 51).

Em relagdo as correntes apresentadas por Martin-Barbero, a elite que procurava
civilizar a nacdo, cuja expressdo maior é a remodelacdo urbana de inspiracéo francesa, que
embelezava a capital federal, representa o primeiro grupo. Para ela, seguir os passos da
civilizacdo européia era o caminho a ser seguido, tirando o atraso que sempre acompanhou
a na¢do. A “democracia racial”, como fundamento ideoldgico, permite ao Estado Novo de
Vargas encampar a segunda corrente, assumindo a proposta modernizadora e nacionalista.
Contudo, novamente isso ndo é uma particularidade brasileira, podendo ser verificada em
outras partes da América Latina. A estrutura politica necessaria ao projeto modernizador
foi configurada a partir do auge do centralismo e do papel de protagonista assumido pelo
Estado. A unidade é o fortalecimento do “centro”, com as decisdes sendo tomadas de um sé
lugar, mas o centralismo também se estabelecera como uniformizador, homogeneizador de
tempos, gestos e falas. Assim, na visdo de Martin-Barbero, a heterogeneidade de que se

forma a maioria dos paises latino-americanos sofrerd um processo de funcionalizacdo.
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Onde a diferenca cultural é grande e incontornavel, a originalidade é deslocada e projetada
sobre o conjunto da nagdo. Onde a diferenga ndo é tao “grande” a ponto de se constituir
como patriménio nacional, ela serd folclorizada, oferecida como curiosidade aos
estrangeiros. Todavia, nem a absorcdo nacional da diferenca nem sua folclorizacdo foram
apenas uma estratégia funcionalizadora da politica centralista, pois, durante algum tempo,
foram modos de manifestacdo da “consciéncia do pais novo”, modos de afirmacao de uma
identidade nacional ainda em fase de afirmacdo. (MARTIN-BARBERO, 2003, p. 230 e
231). E este pensamento que permite a autores como Hermano Vianna (1995) pensar a
ascensao do samba, ou de qualquer outra “pratica cultural de consenso”, em um processo
“de cima para baixo” proprio de um regime totalitario nacionalista, percorrendo o caminho
do étnico ao nacional, a exemplo do que vimos anteriormente, e tornando-se identidade
nacional acima das diferencas regionais. A diversidade ndo deixa de existir, mas sdo, mais
do que nunca, de fato regionais, coexistindo com as praticas culturais tipicamente
nacionais.

Na visdo de Chaui, outro fator que contribui para a sociedade brasileira
normatizar as diferencas estaria no fato do autoritarismo, ndo apenas do Estado Novo, ser
inerente a nossa organizacdo social, de forma que as manifestacbes explicitas das
contradicbes ndo sdo admitidas. As democracias liberais, ao contrario, admitem a
“rotinizacao” dos conflitos de interesse”, produzindo uma ideologia da unido nacional e da
auséncia de divisdo, razdo pelo qual, na visdo da autora, a cultura popular tende a ser
apropriada e absorvida pelos dominantes através do nacional-popular. Todavia, esta
auséncia de contradicéo e a unidade do nacional-popular ndo excluiria a diversidade, pois 0
todo é visto como diversificado no tocante as regides, no caso da nagdo, e de grupos, no
caso do povo (CHAUI, 1994, p. 60 e 105).

Ao mostrar as diferengas em relagdo as “democracias liberais”, Chaui, além de
demonstrar uma particularidade que se aplica ao Brasil e pode ser estendida a América
Latina, apresenta também mais um fator que reforca a auséncia de conflitos e a percepgéo
de uma unidade nacional, tendo em vista que, na “comunidade imaginada” brasileira,
autoritaria por natureza, cada segmento social teria o seu lugar, a exemplo do que DaMatta
percebe em relagdo a “democracia racial”, permitindo 0 reconhecimento coletivo e a

manutencdo da hierarquia social. No Brasil, e também na Ameérica Latina, as classes
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populares puderam se constituir em atores sociais, diferentemente do que aconteceu nos
paises desenvolvidos, pois isso é resultado da crise politica que acompanhou 0s processos
de industrializagdo do periodo, que pde as classes populares em relagdo direta com o
Estado, levando-as a penetrar no jogo politico antes de terem se constituido em sujeitos
sociais.

Na Viséo de Martin-Barbero, as massas latino-americanas se fazem presentes no
cenario social de forma peculiar, remetendo a “dupla interpelacdo" que as mobilizam a
partir do momento da explos@o urbana. Uma que s é percebida por uma minoria e outra,
que alcanca as maiorias, de orientacdo popular-nacional. Entretanto, esta manipulacdo da
maioria ndo foi apenas uma manipulagdo por parte do Estado com a ajuda dos meios
massivos, que dava seus primeiros passos no Brasil. Para o autor, o apelo do “popular”
conteve no populismo elementos da primeira interpelacdo, como reivindicacdes salariais,
direitos de organizacdo e outros, que projetados sobre a segunda fizeram o discurso sobre a
constituicdo do trabalhador em cidaddo de uma sociedade nacional em formagdo. Resulta
deste fato, com toda a sua ambigulidade, a eficacia do apelo as tradi¢cBes populares e a
construcdo de uma cultura nacional, bem como o papel de alguns meios massivos que
constroem seu discurso com base na continuidade do imaginario de massa com a memoria
narrativa, cénica e iconografica popular, na proposta de uma imaginaria sensibilidade
nacional (MARTIN-BARBERO, 2003, p. 239 e 240).

Em outras palavras, a ascensdo das praticas culturais populares na sociedade
brasileira ndo comprometeria a ordem pré-estabelecida, permitindo a conciliacdo entre o
Estado e as classes populares, na melhor tradicdo populista vigente no periodo. Este & mais
um passo na consolidacao das “praticas culturais do consenso’, que perdem, como ja
vimos, suas referéncias comunitarias e étnicas, para ndo oferecer risco ao “pacto”
estabelecido. A cultura afro-brasileira, desta forma, pode representar a imagem do pais
internamente ou no exterior, desde que passe pela devida transformacgdo simbolica,
enquadrando-se nas exigéncias politicas e econdémicas que se apresentavam. Logo, nao
existe contradicdo entre a valorizacdo social das préticas culturais afro-brasileiras e a
persisténcia do racismo, da mesma forma que a “democracia racial” acoberta a manutencao

da discriminacdo.
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Em comparacdo com a sociedade norte-americana, em qualquer época referéncia
privilegiada para formular anélises sobre a realidade brasileira, George Yudice mostra que
0 pertencimento nacional, no Brasil, € algo que mesmo 0s grupos mais contestadores nao
negam. O mesmo pode ser verificado em outros paises da América Latina, como o México,
onde os Zapatistas procuram conciliar a integracdo a sociedade mexicana e a autonomia das
comunidades indigenas. Os grupos discriminados, em suma, ndo questionam a condicéo de
brasileiro ou mexicano, apesar das desigualdades a que sdo submetidos. Nos Estados
Unidos, em que o “popular” assumiu significado similar a “cultura de massa”, a segregagao
minou a possibilidade de uma identidade nacional-popular, pois este processo exige
generalizagbes que vencem as diferencas regionais, politicas e raciais (YUDICE, 2006, p.
104).

A identidade brasileira e, de uma forma geral, latino-americana, € inclusiva, pois,
como definiu Canclini e Hall, é construida no hibridismo que marca a formacdo colonial
destes paises. O mito da “democracia racial” faz com que os negros, se sdo discriminados
ou excluidos do poder, assumam condicdo privilegiada no campo das representacfes. Desta
forma, ndo ha muitos motivo para questionar a nacionalidade brasileira, mas sim as
diferencas que persistem e os problemas que impedem a igualdade social e a expansdo da
cidadania. Por outro lado, o imaginario nacional norte-americano, em que se destaca a
valentia do cowboy e a importancia conferida as liberdades e garantias individuas, permite
a excluséo dos elementos indesejados. A “marcha para o oeste” nao significa miscigenagdo
cultural, mas conquista e dominio. O mesmo, sabemos, ocorre em qualquer parte da
América do sul, mas o impacto deste processo € reduzido, pois no campo das
representacdes as duas situa¢des atuam de forma diametralmente opostas, ou seja, enquanto
uma inclui e eleva os simbolos dos conquistados a condi¢do nacional, a outra exclui e se
constréi na coragem e da valentia dos conquistadores. Os negros norte-americanos, em
suma, ndo encontram lugar na sociedade ou nas representacdes sobre a sociedade dos
Estados Unidos.

Em relacdo ao movimento negro brasileiro, em sua militdncia que nos ultimos
anos ganha cada vez mais espaco no cenario cultural e politico, em nenhum momento se
questiona o imaginario do encontro das diferencas que gera a na¢do, mas sim, como vimos,

a desigualdade entre os elementos que compde as diversas partes que forma o todo. Como,

91



ideologicamente, a sociedade brasileira ndo nega a importancia da cultura africana, mas,
pelo contrario, a privilegiou na constituicdo dos simbolos nacionais, por suas raizes
populares, 0 movimento negro, ao invés de questionar o imaginario nacional, o utiliza ao
seu favor. E isto que permite, como veremos mais adiante, que as praticas culturais afro-
brasileiras transformadas em identidade nacional sejam, nos dias de hoje, convertidas em
autoestima para o grupo e instrumentalizada para a realizacdo de seus interesses.

Assim, podemos perceber que temos uma série de fatores convergindo para
possibilitar, na década de 1930, que o Estado Novo utilizasse as préaticas culturais oriundas
das camadas populares para seu projeto nacionalista. Como muito bem percebe Fernandes,
autores como Vianna e Peter Fry se indagaram por que no Brasil os produtores de simbolos
nacionais escolheram itens culturais originalmente produzidos por grupos dominados, 0
que ndo seria verificado nos Estados Unidos e outros paises capitalistas. A resposta, para
autores como Fry, estaria na estratégia de dominacéo da classe dominante, pois a conversao
de simbolos étnicos em nacionais ocultaria a situacdo de dominacéo racial e tornaria mais
dificil a dentincia. (FERNANDES, 2001, p.07). De fato, inspirado no mito da “democracia
racial”, a passagem do étnico para o nacional, no Brasil, incorpora as mesmas fragilidades
denunciadas pelos criticos de Gilberto Freyre, mas limitar toda a complexidade deste
processo as questdes raciais, por mais que ela tenha inegavel importancia nas relaces
sociais brasileiras, é simplificar demais um tema rico e repleto de variantes. Se é verdade
que o popular nos Estados Unidos ndo tem origem nas classes inferiores, como ja vimos,
uma serie de outros exemplos, ja abordados ou que serdo mencionados ao longo deste
trabalho, se assemelham ao verificado no Brasil, e ndo apenas na América Latina
subdesenvolvida, mas nos mais variados cantos do planeta, das terras altas da Escécia ao
Canada francéfono, passando pelo folclore germanico.

Um ultimo componente importante na formacdo desta identidade nacional-
popular brasileira que merece ser destacada, nesta parte do trabalho, € o processo de
formacdo de uma incipiente inddstria cultural. O sentimento de simultaneidade entre os
membros de uma “comunidade imaginada”, como vimos, ¢ possivel depois do capitalismo
editorial. No caso brasileiro, como pensar em uma “comunidade de leitores” em uma
sociedade formada por escravos e analfabetos libertos? Logo, a imensa maioria da

populacdo estava excluida dos elementos definidores da nacionalidade no seculo XIX,
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especialmente, como vimos, da proposta nativista dos romanticos. Como demonstrou
Anderson, o avango tecnoldgico dos meios de comunicacdo fez com que a radiografia
multilinglie pudesse evocar a comunidade imaginada para iletrados e povos com diferentes
linguas maternas (ANDERSON, 2008, p. 191). Em paises de iletrados, s6 estes novos
meios de comunicacdo que atingem as massas conseguem difundir uma identidade comum,
formulada ou ndo nos segmentos inferiores do corpo social.

A década de 1930 apresenta pelo menos duas novidades fundamentais neste
sentido. Primeiro, temos o inicio da chamada “era do radio”, ou pelo menos a expansao dos
servigos radiofénicos, que penetra em uma grande quantidade de lares. Na consolidacdo do
popular-nacional, as emissoras de radio gozam de visivel vantagem em relacdo ao antigo
capitalismo editorial, pois é compreensivel para qualquer ouvinte que tenha acesso a
programacdo. A segunda novidade, diretamente associada ao sucesso do radio, é a industria
fonogréafica, que em pouco tempo encontra os artistas populares. Logo, neste contexto, ndo

¢ de se estranhar que a musica tenha sido privilegiada como “cimento simbo6lico” da nagao.

1.4 - O samba como componente da identidade nacional

brasileira

Depois de percorrer o caminho que levou a “descoberta” das classes populares
urbanas como legitimas representantes do povo brasileiro, possibilitando que suas praticas
culturais se tornassem expressdes da identidade nacional, chegou 0 momento de discutir 0s
motivos que fizeram o samba, ou 0 samba carioca, mais especificamente, ser privilegiado
nos discursos e narrativas nacionalistas. A escolha do Rio de Janeiro para representar a
unidade nacional, como principalmente Vianna (1995) demonstrou, ocorreu, sobretudo, em
funcdo da centralidade politica e cultural que a entdo capital da Republica desfrutava na
década de 1930. Um outro motivo, acreditamos, tenha sido o fato das classes urbanas
cariocas, predominantemente negra e mestica, corresponderem ao mito da “democracia
racial”, sendo possivel, a partir da valorizagdo simbdlica de suas praticas culturais, como o

samba, forjar a representa¢do de uma “comunidade imaginada” conciliada.
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Nas versdes mais comprometidas com o universo cultural afro-brasileiro, 0 samba
seria uma espécie de desdobramento natural das manifesta¢cBes culturais herdadas da
Africa. Sdo neles que estdo as “raizes”, isto €, os elementos que, em uma clara influéncia
romantica, constituem a “pureza” e a “originalidade”. Mais adiante, veremos que o
“discurso da autenticidade” pode ser também uma estratégia para reivindicar autoridade,
especialmente no contexto caracterizado pelo que chamamos de “multiplas vozes do
carnaval carioca”. Por ora, basta mencionar que, na interpretacdo de muitos intelectuais e
sambistas, como Anténio Candeia Filho (1978), por exemplo, toda mudanca que promova
o0 afastamento destas raizes torna-se uma deturpagdo, comumente associada a “impureza” e
a “falta de autenticidade™.

Por outro lado, alguns pensadores destacam a formac&o hibrida do samba, a partir
da fusdo dos elementos afro-brasileiros, presentes na cultura popular das massas urbanas
cariocas, com as influéncias européias que circulavam no Rio de Janeiro do periodo em
questdo. Autores como Maria Laura Cavalcanti (1995), por exemplo, denunciaram o apelo
as “tradigdes auténticas” como resquicios do romantismo que, na pratica, impedia a
compreensdo de um processo complexo e dindmico de transformacdes. Parece-nos 6bvio
que, no contexto do Rio de Janeiro da década de 1930, seria ingenuidade pensar em uma
prética cultural que se desenvolvesse no seio de uma comunidade autdctone, isolada das
mdaltiplas influéncias disponiveis, sendo capaz de preservar caracteristicas auténticas. No
entanto, resgatar este debate € importante porque, em relacdo a repressao, tema constante
nas narrativas dos sambistas sobre a ascensdo do samba, a visdo dos autores sobre esta
questdo serd determinante para suas analises. Como mostrou Sandroni, quanto mais se
enfatiza o samba como oriundo da cultura negra, mais a relacdo com a cultura branca sera
encarada pelo prisma da repressdo. Ao contrario, ao se privilegiar a visdo do samba como
uma fusdo de elementos afro-brasileiros com europeus, que circulavam pelo Rio de Janeiro
do inicio do século XX, mais o carater repressivo € atenuado, destacando a interagéo social
que teria possibilitado sua formagdo (SANDRONI, 2001, p. 114).

YSambista de grande preocupacido com a populagdo afro-descendente, Antonio Candeia Filho lutou pela
valorizagdo do que considerava a “verdadeira cultura afro-brasileira”. Em parceria com o professor de
educacdo fisica Isnard Aratjo, escreveu a obra “escola de samba: arvore que esqueceu a raiz”, que se constitui
em um importante instrumento para compreender a visdo que os sambistas tinham sobre o processo de
mudanca de sua manifestagdo cultural, especialmente na década de 1960.
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Os defensores da ‘“autenticidade afro-brasileira” enfatizam que, nas primeiras
décadas do século XX, os sambistas foram vitimas de forte repressdo por parte da elite
dominante, que teria por objetivo extinguir os habitos e costumes das populac¢des de origem
negra. Em seus relatos, como ja demonstrou Sandroni, a repressao € um lugar comum, 0
que podemos constatar em obras como a de Sérgio Cabral (1996), que apresenta uma série
de depoimentos dos primeiros sambistas sobre os dificeis anos de persegui¢do, como este
de Donga: “O fulano da policia pegava o outro tocando violdo, este sujeito estava perdido.
Perdido! Pior que comunista, muito pior, isso que eu estou lhe contando é verdade. Nao era
brincadeira, ndo. O castigo era serissimo. O delegado te botava l4 umas 24 horas”
(CABRAL, 1996, p. 27).

O pequeno relato de Donga, alcunha de Ernesto dos Santos, autor do polémico
registro de “Pelo telefone”, considerado o primeiro samba gravado na histéria™, aponta
para a perseguicdo policial aos habitos e costumes de um segmento especifico da
populacdo. Para os sambistas, a repressao constitui o inicio de uma longa narrativa em que
as dificuldades foram superadas, culminando com a vitoria e o reconhecimento do samba
como “legitima expressao do povo brasileiro”.

Além da repressao, 0 que estes autores estdo apresentando é uma rigida separacao
entre as classes sociais no Rio de Janeiro do inicio do século XX. O medo das “classes
perigosas” teria feito a elite, mesmo de forma inconsciente, erguer barreiras entre 0s grupos
sociais. Na visdo de Maria lIsaura Pereira de Queiroz, isso era conseqiiéncia de um
comportamento de defesa, e explicaria a perseguicdo aos costumes africanos, como a
masica e a danca. Quando as proibi¢des oficiais, como o impedimento de se reunirem nas
avenidas centrais, por exemplo, eram desafiadas, quase sempre terminava com a prisao dos
envolvidos (QUEIROZ, 1999, p. 55 e 93).

Em contraste com este ponto de vista, autores como Hermano Vianna (1995)
destacaram que, ao lado da perseguicéo, existiu desde o inicio um intenso didlogo cultural
promovido por mediadores de outras classes sociais. Para eles, mais importante que a
repressdo, seria 0 fluxo de bens culturais e contatos pessoais na sociedade brasileira do

periodo, tendo nos mediadores, com livre acesso entre as duas realidades, figuras centrais.

5 Ao longo dos anos, muitos pesquisadores argumentaram que a propria estrutura da cancao indica se tratar
de uma producéo coletiva, apropriada e registrada por Donga. Provavelmente, “pelo telefone” teria surgido
nas rodas de samba realizado na casa de Tia Ciata.
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Este processo de mediacdo, aliado ao poder centralizador do Estado Novo, explicaria o
“mistério do samba”, ou seja, a ascensdo do género musical, no campo das representacoes,
como uma das referéncias principais para a formulagdo da identidade nacional, acima das
praticas culturas regionais.

Em outras palavras, ao invés da rigidez intransponivel, as fronteiras entre as
classes sociais seriam perpassadas pelos atores sociais e os bens culturais, permitindo uma
integracdo que teria favorecido a ascensdo do samba. Destacamos especialmente a visao
apresentada pelo gedgrafo Nelson Fernandes. O autor reconhece a importancia da interacdo
entre os sambistas e os setores dominantes da sociedade, fundamental para a afirmacédo do
samba, mas, além de discordar da visdo simplista que concebe 0s sambistas como
individuos manipulados pelas elites, procura mostrar que a presenca popular nos ambientes
da alta sociedade néo significa o reconhecimento da cidadania. As autoridades, na verdade,
permitiam que as for¢as repressivas usassem a violéncia de forma arbitraria, pratica que se
estendeu pelos anos ap6s o reconhecimento do samba (FERNANDES, 2001, p. 85).

Autores como Vianna, minimizando os relatos dos sambistas, desconsideram o
fato da repressdo ndo ter se limitado ao samba e aos sambistas. Estereotipados como
“barbaros” e “atrasados”, responsabilizados pelas mazelas da nagdo, acusagdo
fundamentada nas teorias cientificas, toda a populacéo negra e suas préaticas culturais eram
vitimas de perseguicdo ou, no minimo, discriminagdo. Estamos nos referindo, para que néo
haja duvida, ao periodo anterior ao “mito das trés ragas”, em que a ideologia racial
hegemdnica parece corroborar o relato dos sambistas sobre a repressdo. E o que nos mostra

0 compositor e historiador Nei Lopes:

Qualquer manifestacéo africanista era objeto de represséo, inclusive policial. A abolicdo
da escravatura havia se consumado cerca de trinta e cinco anos antes. Perseguindo o
seu antigo ideal de embranquecimento, a sociedade brasileira rachacava a cultura dos
negros: seus santuarios eram invadidos e depedrados; suas manifestacbes artisticas,
subestimadas e reprimidas; seus pandeiros, quebrados pela policia (LOPES, 2003, p.
57).

Se a sociedade ideal era branca e europeia, o que se pretendia alcancar pelo
branqueamento, como vimos, era ndo apenas o fendtipo branco, mas a cultura européia
como 0 modelo a ser seguido, o que incluia habitos, costumes, dangas, musicas, sistema

educacional, arquitetura e uma série de outros exemplos que poderiamos utilizar. O transito
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de pessoas, mesmo entre intelectuais nacionais e internacionais com renomados artistas
populares, como Hermano Vianna destaca para confirmar sua teoria, ndo exclui, em
primeiro lugar, uma diferenca valorativa entre a producdo cultural dos varios segmentos da
sociedade. Em segundo lugar, como os criticos da “democracia racial” denunciaram, o fato
de haver relacdo pessoal ndo significa reconhecimento a cidadania ou a inexisténcia da
perseguicdo, sobretudo durante a época em que a “teoria do branqueamento” era
hegemonica no pensamento racial. Como vimos, cada um sabia seu lugar na sociedade, de
forma que o trénsito de pessoas, bens culturais ou as relacdes pessoais ndo significariam
uma ameagca para os setores dominantes.

Na visdo de Sodré, o negro era marginalizado socioeconomicamente,
impossibilitando sua qualificagdo como forca de trabalho, e também culturalmente, de
forma que a religido, o comportamento e até a cor da pele eram vistos como um handicap
negativo (SODRE, 1998, p. 13 e 14). Isso faz com que autores como Abdias Nascimento
(1978), comprometidos com as batalhas do movimento negro, afirmem que a represséo ao
negro estava presente em todos os aspectos da vida social, inclusive em suas praticas
religiosas, alvos de incursdes policiais que confiscavam esculturas rituais, objetos de culto,
vestimentas litargicas e a prisdo dos praticantes. No entanto, como mostrou Cabral (1996),
foi exatamente pela religido, liberada pelos politicos que almejavam os votos do grande
contingente populacional de origem africana, que o samba pode se difundir, tendo em vista
que, para 0s ouvidos da repressdo, ndo havia muita diferenca entre as batidas de tambores
para 0 santo ou para o samba. Na narrativa vitoriosa do samba sobre a perseguicao, as
batucadas realizadas nos terreiros, ap0s os rituais religiosos, gozam sempre de um lugar
destacado.

Outrossim, se ndo bastasse a repressdo cultural sobre os habitos e costumes néo-
europeus, € possivel perceber também que os relatos sobre a repressdo sdo0 comuns aos
mais diversos segmentos marginalizados da sociedade, especialmente durante a Republica
velha. Ao minimizar o papel da repressdo ao samba e aos sambistas, autores como Vianna
estdo negando ndo apenas a persegui¢do por motivos raciais, justificada pelos estereotipos
negativos atrelados aos negros e mesticos, mas também os conflitos sociais em uma

sociedade acostumada a violéncia como forma legitima para a resolucéo de conflitos.
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Assim procedendo, estes autores, para construir a teoria fundamentada na
mediacdo cultural, minimizam n&o apenas a repressdo aos sambistas, mas também ignoram
uma longa tradi¢do de estudos socioldgicos sobre a violéncia e a repressdo na sociedade
brasileira do inicio do século XX. Para pesquisadores como Oliven, por exemplo, durante a
Republica velha as questdes sociais eram consideradas “coisa de policia”, destacando que,
longe de ser consequéncia da falta de preparo do aparelho repressivo, a represséo era
utilizada para manter o poder politico das classes dominantes (OLIVEN, 1982, p. 24). Para
outros autores, como Guimardes, os métodos aplicados contra 0s escravos passaram, na
nova ordem econdmica que se iniciou apos a abolicdo, a serem usados contra 0s pobres, de
forma que a violéncia e a repressio eram constantes (GUIMARAES, 1981, p. 91).

Mesmo sem tratar do samba, estes estudos parecem corroborar o relato dos
sambistas, que, reconhecidamente, integravam as mesmas classes sociais vitimadas pela
repressdo por eles destacados. Nao parece ser um mero acaso, também, o fato dos relatos
dos sambistas ressaltarem sempre a policia como responsavel pelos atos violentos, ou seja,
0s agentes responsaveis pela repressdo. Tracando um histérico das policias estaduais
brasileiras, Tereza Pires do Rio Caldeira afirma que, na época do Império, as forcas
policiais dispunham, muitas vezes legalmente, de tarefas proprias dos 6rgaos judiciarios,
como a definicdo de castigos. Espancamentos e prisfes arbitrarias eram comuns no século
XIX, de forma que, analisando os dados estatisticos da policia carioca deste periodo, temos
a idéia de que a funcdo da policia ndo era a repressdo ao crime, mas sim o controle dos
pobres (CALDEIRA, 2000, p. 144 e 145).

Na visdo de Mota, a elite pretendia construir uma nova imagem do trabalho,
tentando difundir, para os homens livres, a 1déia de que o trabalho era um “bem”. Neste
processo, era considerado imprescindivel “educar” as camadas populares através da
represséo e da obrigatoriedade do trabalho para proteger a sociedade dos efeitos nocivos da
vadiagem (MOTA, 1995, p. 33 e 34). Para conseguir este objetivo, as classes dominantes
contavam muitas vezes com o auxilio das leis vigentes. O capitulo XIII do cddigo penal de
1890, por exemplo, era direcionado aos “vadios e capoeiras”, estabelecendo no artigo 402

que era proibido:

Art. 402 - Fazer nas ruas e pragas publicas exercicio de agilidade e destreza corporal
conhecida pela denominacdo Capoeiragem: andar em carreiras, com armas ou
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instrumentos capazes de produzir lesdo corporal, provocando tumulto ou desordens,
ameacando pessoa certa ou incerta, ou incutindo temor de algum mal (CODIGO PENAL
DE 1890).

A pena, de seis meses a dois anos de prisdao, poderia ser dobrada se o capoeira
fizesse parte de alguma “banda” ou “malta”, ou punida de forma mais severa em caso de
reincidéncia ou ser acompanhada de lesdo ou homicidio, conforme os artigos 403 e 404. O
modelo de cidadania burguesa, com a valorizacdo do trabalho e obediéncia as praticas
legais, fundamentava a repressao a grande parcela da sociedade associada a vadiagem.
Operando classificacOes referentes ao mundo da ordem (trabalho) e 0 mundo da desordem
(ndo-trabalho), os 6rgdos repressores atribuiram caracteristicas positivas e negativas aos
individuos. Assim, conforme demonstrou Mota, aqueles que se encontravam fora dos
padrdes determinados pelo modelo de cidad@o burgués se tornavam os principais alvos da
acdo policial (MOTA, 1995, p. 39). Seguindo esta légica, podemos concluir que um
sambista portando um violdo, assim como um malandro com seus trajes tipicos, portanto,
sdo classificados negativamente, como integrantes do mundo da desordem. Contudo, esta
perseguicdo nao estava restrita ao universo dos sambistas afro-brasileiros, pois também
vitimavam os freqiientadores de botequins, de teatros populares, os apostadores de jogos de
azar, grevistas, prostitutas, minorias estrangeiras, criancas abandonadas e pobres urbanos
de uma forma geral, ou seja, todos os segmentos sociais classificados, assim como 0s
sambistas, como integrantes do universo do ndo-trabalho, que precisavam ser “educados”
na nova ordem capitalista que integrava os projetos modernizadores.

Podemos, assim, notar 0s aspectos mais abrangentes da repressdo. N&o se trata
apenas de controle social para manter o distanciamento entre ricos e pobres, ou brancos e
negros. O objetivo também era reprimir todo e qualquer tipo de vadiagem, pois apenas a
valorizagdo do trabalho, mudando radicalmente a imagem construida em mais de trés
séculos de escraviddo, poderia difundir na sociedade os valores da nova ordem capitalista.
Pobreza e vadiagem caminhavam juntas neste novo conjunto de valores, a partir da viséo
individualista que responsabilizava o pobre por sua “opgio” (PAVAO, 2004, p. 27). Desta
forma, dentro das diferentes definigdes que a pobreza adquiriu na sociedade brasileira ao
longo do século XX, nesse momento ela estava associada a falta de emprego. Isso nos
ajuda a entender a relacdo entre pobreza e vadiagem, pois ambas estavam, para as elites,

relacionadas, conforme demonstrou muito bem Valadares (1991). Para as classes
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dominantes cariocas, em suma, pobreza era sinénimo de ociosidade, malandragem e
vagabundagem.

Todavia, como também percebeu Fernandes, os autores que chamaram a atengédo
para 0s contatos culturais, embora minimizassem a importancia da repressao, tiveram o
inegavel mérito de perceberem a existéncia da circularidade cultural, fundamental para
entender as relacbes de um centro urbano em constante expansdao como o Rio de Janeiro
das primeiras décadas do século XX. A questdo a ser considerada € que esta circularidade
cultural “ndo anula o problema dos conflitos, das diferentes formas de apropriagao dos
elementos simbdlicos que circulam no imaginario de uma determinada sociedade, do modo
como os grupos reproduzem ou reinventam tais escolhas e resistem ao que lhes ¢ imposto”
(FERNANDES, 2001, p.86).

Fenerick, por sua vez, ressalta 0 mérito de Viana ao perceber os contatos culturais
na sociedade carioca antes da década 1930, rompendo com a visdo simplista de que a
cidade era ocupada por grupos estanques bem definidos e, de certa forma, culturalmente
isolados. No entanto, também percebe que isso ndo significa que o sambista, ou a masica
popular de uma forma geral, ndo tenha sofrido perseguicdo dos 6rgdos repressores. O
trabalho de Hermano Viana, ainda segundo Fenerick, mostra 0s pontos de contato e a
circularidade cultural, mas seria basicamente um estudo sobre as relacbes entre 0s
intelectuais e a cultura popular, em que a masica perde sua autonomia e é determinada pelo
significado destas relacGes. Viana também teria cometido um erro grave em sua analise,
pois ndo teria percebido as diversas formas que o termo “samba” assumia no inicio do
século XX, aparecendo de forma homogénea para toda a musica popular produzida por
negros cariocas (FENERICK, 2002, p. 19 e 21).

Consideramos que Fenerick foi extremamente feliz em suas observac6es. Além de
confirmar o ponto de vista que estamos defendendo, ou seja, a visdao de que os contatos
culturais néo significam auséncia de repressao, percebe que o samba é uma pratica cultural
bastante heterogénea no inicio do século XX, assumindo varias formas e significados. Para
cada uma das formas assumidas pelo samba, mesmo no Rio de Janeiro, como Sandroni

demonstrou ao ressaltar a polémica entre compositores como Donga e Ismael Silva'®,

6 Trata-se de uma famosa polémica entre os dois compositores citados pela verdadeira definic&o ritmica do
samba. Ela evidencia que o género musical estava em constante transformacdo, assumindo novas formas e
gerando conflitos ainda em seus primeiros de sucesso. Em resposta a Donga, Ismael, de uma geracdo mais
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existia um tipo especifico de contato cultural. Se alguns compositores logo conseguiram
apoio de intelectuais e de setores nacionalistas da classe media, outros, especialmente o0s
sambistas dos morros e suburbios, encontraram bem mais dificuldades. A existéncia de
uma dicotomia entre um “samba civilizado” e um “samba barbaro” pode ser visto como um
reflexo, sobretudo, do periodo de transicdo que ndo apenas 0 samba atravessava, mas as
proprias expressdes culturais populares e, de uma forma bem mais abrangente, a sociedade
brasileira como um todo, especialmente na relagéo entre as elites e os segmentos inferiores
da sociedade. Todavia, como muito bem mostrou Fenerick, uma coisa é tornar o samba
aceito na sociedade. Outra, bem diferente, é transforma-lo em simbolo nacional. Para o
autor, € necessario pensar o papel que o Estado desempenhou neste processo (FENERICK,
2002, p. 62 e 63).

Como vimos, no Brasil, toda a discussdo sobre a integracdo nacional se concentra
principalmente no Estado, que em principio teria o poder e a vontade politica para
transformar a sociedade brasileira. E a partir desta percepcdo que o Estado Novo, em uma
época de constantes transformacgdes sociais, econémicas, ideolégicas e culturais, como ja
foi mostrado, forja seus projetos nacionalistas, sendo fundamental para o reconhecimento
do samba e de qualquer outra pratica cultural que por ventura viesse a se tornar simbolo de
brasilidade. Para ndo cair na armadilha reducionista que simplifica todo o complexo
processo de ascensdo do samba, especialmente do samba produzido pelos morros e
subdrbios, privilegiados neste trabalho, a uma estratégia estatal para controlar as classes
populares, ou seja, uma forma de “domesticagdo das massas”, como Queiroz
insistentemente afirma, € necessario observar toda a complexidade envolvida neste
processo, tendo como referéncia inicial o populismo caracteristico do periodo.

Na visdo de Martin-Barbero, no momento em que as cidades se enchem de uma
massa de pessoas oriunda do campo, iniciando um processo de crescimento demografico
desordenado , uma crise de hegemonia se estabelece, levando muitos Estados a buscarem
nas massas populares sua legitimacdo nacional. Como a manutencdo do poder seria
impossivel sem atender de algum modo as reivindicacdes das massas urbanas, o populismo

seria a forma que o Estado encontrou para fundar sua legitimidade na ascensdo das

recente de sambistas, teria dito uma antolégica onomatopéia para explicar a batida do que considerava ser o
“verdadeiro samba”: bumbumpaticumbumprugurundum.
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aspiracdes populares e que, mais que uma estratégia a partir do poder, resulta em uma
organizacdo do poder que d& forma ao compromisso entre esta massa e 0 Estado
(MARTIN-BARBERO, 2003, p. 233).

Chamamos a atencdo para este compromisso entre as classes populares e o
Estado, o qual, como todo compromisso, envolve duas partes, mesmo que a relacdo de
poder entre elas seja assimétrica. Um ponto de partida para a compreensdo desta relacdo
envolve, em primeiro lugar, a acdo dos politicos clientelistas, que aproximou o Estado das
classes populares na década de 1930, fator que deve ser entendido como fundamental para
a ascensdo do samba, sobretudo por fazer surgir liderancas que, nas narrativas dos
sambistas, se imortalizaram pelo apoio que deram aos primeiros anos das escolas de samba.
Entre os sambistas pioneiros dos morros e subdrbios, como mostrou cronistas e jornalistas
como Sérgio Cabral (1996), 0 nome de Pedro Ernesto € sempre lembrado como 0 homem
responsavel pelo reconhecimento do samba.

Médico pernambucano, Pedro Ernesto do Rego Batista, vereador e prefeito
interventor do entdo Distrito Federal, nomeado por Getulio Vargas, ligado aos tenentistas
de 1922, é um bom exemplo das mudancas politicas que estavam em curso. E sempre
lembrado com destaque por ter sido o pioneiro na concessdo de subvencdes as escolas de
samba localizadas nos morros, parte da cidade que ele teria conhecido ainda estudante, ao
participar de uma campanha de vacinacdo contra a febre amarela'’. Embora os primeiros
desfiles de escola de samba tenham ocorrido em 1932, coube ao jornal “Mundo Sportivo” a
tarefa de organizar o evento. Apenas em 1935, na gestdo de Pedro Ernesto, os desfiles
foram oficializados pela prefeitura, o que, naquele contexto, significava o pagamento de
subvencdo, a exemplo de outras manifestacdes carnavalescas, como ranchos e grandes
sociedades®.

A oficializacdo dos desfiles das escolas de samba sempre teve, para sambistas e
pesquisadores que se dedicam ao estudo do carnaval carioca, uma grande importancia

simbolica no processo de ascensdo do samba como elemento constituinte da identidade

7 Informagdes disponiveis no site da camara de vereadores do municipio do Rio de Janeiro

(www.camara.rj.gov.br), cuja sede esté localizada no Palacio Pedro Ernesto.

8 Além do pagamento de subvengdo para as escolas de samba, Pedro Ernesto, como mostrou Ferreira,
também foi o responsavel pela organizacdo das demais formas de expressdo carnavalescas do Rio de Janeiro,
desenvolvendo “bases solidas para o novo caminho a ser trilhado pela festa” na cidade (FERREIRA, 2004, p.
322).
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brasileira. Em pleno governo Vargas, a oficializacdo dos desfiles marcaria a aceitacdo das
massas urbanas pelo poder publico, como se, em muitas narrativas, o simples ato de pagar
subvencgdo estabelecesse uma ruptura entre um periodo de repressdo, caracterizado pela
perseguicdo e pela violéncia, e outro de reconhecimento por sua importancia no cenario
cultural. Na pratica, os politicos populistas ndo permitiram apenas a aceitacdo das praticas
culturais das camadas populares da sociedade. E neste momento que o poder publico, pela
primeira vez, dentro das regras clientelistas, realiza investimentos essenciais para as
comunidades pobres, construindo escolas, hospitais e fazendo melhorias urbanas bésicas.
Evidentemente, a despeito das intengdes dos politicos ou do Estado, para esta enorme
parcela esquecida da sociedade este processo seria interpretado positivamente. E por isso
que, como percebeu Fernandes, a oficializacdo dos desfiles carnavalescos ndo pode ser
entendida como uma iniciativa exclusiva de Pedro Ernesto. Se, para o poder publico, isto
significava evidentemente um maior controle politico sobre as escolas de samba, é
inquestionavel que, para 0s sambistas, este processo avancava a consolidacdo das garantias
politicas do exercicio de seu direito de expressdo (FERNANDES, 2001, p.88).

No entanto, para muitos autores, este compromisso € unilateral, isto é, envolve
apenas os interesses do Estado, sobretudo o controle das classes populares. Na visdo de
Monique Augras, a instituicdo dos concursos de samba ajudaria a reforcar padrdes de
representacdo, desencorajando os padrdes desviantes. O concurso, sob a aparéncia de
valorizar a producdo das camadas populares da sociedade, institui uma hierarquia de
valores que assegura a implantacdo de um modelo estavel e de facil fiscalizacdo
(AUGRAS, 1998). A interferéncia mais significativa do Estado poderia ser verificada em
1938, sob os efeitos do Estado Novo, quando a tematica nacionalista se tornou obrigatéria
nas escolas de samba. Assim, obrigadas a exaltarem as belezas da nacdo em suas
apresentagdes, esta manifestacdo cultural das classes populares teria cumprido também a
fungéo pedagdgica de transmitir os valores nacionais, atendendo aos interesses de Vargas.

Em nossa visdo, concordamos que o Estado, especialmente durante o Estado
Novo, com suas agles politicas autoritarias e centralizadoras, tenha fundamental
importancia no processo que levou a ascensdo do samba como simbolo de identidade
nacional. Entretanto, o papel das classes populares neste processo, como parte do

compromisso citado anteriormente, ndao pode ser ignorado. Estamos de acordo com
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Fernandes, que, de forma bastante convincente, demonstra a fragilidade dos argumentos de
Hermano Vianna, que supervaloriza o papel legitimador dos intelectuais, e de Maria Isaura
Pereira de Queiroz, que reduz o sucesso das escolas de samba ao interesse dos politicos
populistas em wusar o mito da “democracia racial” para “domesticar as massas”
(FERNANDES, 2001, p.16).

Especificamente em relacdo a obrigatoriedade da tematica nacional, Fernandes é
muito feliz ao demonstrar que, antes mesmo do Estado Novo e da propria oficializagdo dos
desfiles, em 1935, o regulamento dos sambistas ja fazia esta exigéncia. Assim, ao invés de
uma imposi¢do dos politicos clientelistas e do Estado autoritario, a apresentacdo de
“motivos patrioticos” era um ponto comum entre os interesses dos sambistas e do poder
publico, de forma que, se este fato teve influéncia na ascensdo do samba como simbolo de
nacionalidade, os sambistas também deram sua parcela de contribuicdo, pois,
evidentemente, também tinham interesse no reconhecimento de suas praticas culturais, e

agiram neste sentido. Sobre este aspecto, Fernandes afirma que:

Os sambistas - sujeitos celebrantes — agiram conscientemente e com relativa autonomia
no sentido de fazer aderir o ritual de seus cortejos carnavalescos - objetos celebrados -
ao imaginario da identidade nacional brasileira, numa estratégia de ganhar legitimidade
politica e cultural para as suas préaticas festivas. Este processo confirma o suposto de
gue toda festa, além de resultar de determinadas realidades histérico culturais e
expressa-las, depende em grande parte da vontade de seus sujeitos celebrantes, isto €,
daqueles individuos e grupos que conduzem, organizam e negociam as ag¢bes que
produzem a forma e o conteldo de seus objetos celebrados (FERNANDES, 2001,
p.XVII).

O que estamos afirmando, em suma, é que a ascensdo do samba como elemento
constituinte da identidade nacional, na década de 1930, é resultado de multiplos fatores que
devem ser pensados de forma relacionada, dentro do contexto do periodo, caracterizado por
profundas transformacgdes ideoldgicas, culturais, sociais, econdmicas e politicas, que
fincara as bases para a moderna sociedade brasileira. Entre a imposicdo do Estado,
defendida por Hermano Vianna, e a atuacdo efetiva do povo, que compde a teoria de
Nelson Fernandes, acreditamos que a ascensdo do samba, como elemento nacional-popular
da sociedade brasileira, pode ser entendida por uma adequacdo casual, no sentido
weberiano, a partir da coincidéncia de interesses entre os Estados e 0s sambistas. 1sso é

permitido, de acordo com as transformacgdes do periodo, com o estabelecimento do
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compromisso entre o poder publico e as classes populares, como vimos, ou, como
preferimos chamar, do pacto clientelista envolvendo os interesses dos politicos e das
comunidades pobres, que pode ser resumida na troca de votos pelos primeiros
investimentos estatais. S80 nestas classes, por muito tempo perseguidas, das quais
pioneiros sambistas faziam parte, que o reconhecimento das praticas culturais ndo pode ser
pensado sem considerar, concomitantemente, as melhorias, mesmo que pequena e na base
dos compromissos e dos favores, das condi¢cdes materiais de vida.

Nas palavras de Rachel Solhet, temos uma “coincidéncia de interesses” entre as
propostas de Getulio Vargas e da populacdo (SOIHET, 1998). Isso pode ser analisado a
partir das transformagdes que a tradicional imagem do malandro passara ainda na década
de 1930. Segundo Sandroni, € possivel encontrarmos, ainda no século XIX, personagens
que guardam caracteristicas semelhantes aos malandros cariocas. E o caso, por exemplo,
dos Capaddcios, personagens de romances do periodo, ou em outros paises latino-
americanos, como 0s milongueiros, argentinos, e 0s negros curros, cubanos. Mais que uma
posicao objetiva, afirma o autor, a malandragem seria uma construcdo imaginéaria pelo qual
um grupo se reconhece e é reconhecido socialmente (SANDRONI, 2001, p. 158, 160 e
168).

A compreensdo da construcdo da malandragem é importante porque, para o
reconhecimento coletivo, faz-se necessario um conjunto de valores que constituem uma
espécie de “ethos da malandragem”, que causa reagdo dentro e fora do universo dos
sambistas. Em outra oportunidade, mostramos como a violéncia, nos primordios das
escolas de samba, se manifestava de duas formas distintas e bem determinadas. Primeiro,
no que denominamos “violéncia vertical”, a violéncia que atravessa verticalmente a
estrutura social, ou seja, imposta sob a forma de repressdo sob as camadas inferiores da
sociedade. A segunda forma, a “violéncia horizontal, ¢ proveniente das disputas e conflitos
no interior das proprias classes populares, isto €, uma violéncia entre iguais. Para a
afirmacdo do samba na sociedade, o primeiro passo foi o fim, ou o controle, da violéncia
iminente que cercavam o0s desfiles carnavalescos. Neste aspecto, o malandro goza de
situacdo de destaque, pois, como simbolo da vadiagem, justificava a repressdo e a
“violéncia vertical”. Construido sob a valorizagdo da valentia e da coragem pessoal,

incentivava as disputas violentas no interior do “mundo do samba”, promovendo a
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“violéncia vertical”’. Assim, os valores da malandragem formavam um ponto de
convergéncia entre estas duas manifestacdes da violéncia, de forma que precisava ser
combatido pelo poder publico e pelos préprios sambistas (PAVAO, 2005, p. 62).

A partir da década de 1930, contudo, a imagem do malandro passa por uma
importante transformacdo, sobretudo ap0s o pacto entre as classes populares e os politicos
clientelistas. Como mostrou Fenerick, o0 combate a malandragem no samba envolvia as
classes dominantes e os proprios sambistas. Os primeiros procuravam, concomitantemente
ao sucesso do samba, desvincular de sua imagem os vinculos com a malandragem e a
aversdo ao trabalho, herdada dos anos anteriores. Os segundos, lutando contra os velhos
esteredtipos, procuravam ratificar sua aceitacdo social (FENERICK, 2002, p. 56). Estamos
no inicio de um processo de transformacdo simbdlica da imagem do sambista perante a
sociedade e do significado do samba para 0 mundo moderno. As canc¢des que exaltavam a
ociosidade e a negacao do trabalho, aos poucos, comegcam a ser rejeitadas entre os proprios
sambistas. A figura do malandro vai ser incorporada pelas escolas de samba, porém, como
mostrou Santos, trata-se do “malandro regenerado”, que abre mao da malandragem e
assume o seu novo papel social (SANTOS, 1999).

O “malandro regenerado” ¢ um simbolo ndo apenas do samba, mas do pacto
clientelista que envolveu sambistas e politicos. Abrindo os desfiles nas antigas comissfes
de frente, ou na velha guarda, perdem seus antigos significados e podem ser aceitos pela
sociedade como elementos tradicionais. Na verdade, € o prdéprio sambista que esta se
regenerando, na atuacdo de figuras importantes, como Paulo da Portela’®, que, de acordo
Silva e Santos (1980), fez da luta contra os estereGtipos da malandragem e da
marginalidade um de seus principais objetivos de sua atuacdo, nas palavras das autoras,
como um “tra¢o de uniao entre duas culturas”.

Para a maior parte da sociedade carioca, 0s elementos rituais que caracterizariam
as escolas de samba eram complemente desconhecidos na decada de 1930. A cobertura do
jornal  “Mundo Sportivo”, organizadora do primeiro concurso, explora este
desconhecimento e prepara seus leitores para um espetaculo exético. As matérias da época

sdo um excelente exemplo de como as classes média e alta brasileiras, apesar da

9 Alcunha de Paulo Benjamim de Oliveira, o principal fundador da escola de samba Portela. Viveu entre
1901 e 1949, destacando-se pela luta contra os esteredtipos negativos vinculados ao samba e aos sambistas.
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proximidade geografica, desconhece as praticas culturais dos grupos sociais que estdo ao
seu lado, o que, diga-se de passagem, como vamos ver, € uma constante em nossa

sociedade. Para o jornal:

Tera o publico oportunidade de ouvir instrumentos mal conhecidos pela maioria da
cidade. E o caso, por exemplo, da puita (sic), cujo som se destaca de todos, pois € Unico
e inconfundivel. Para que o leitor tenha uma idéia da importancia do campeonato de
samba, diremos apenas que varias escolas entrardo na Praca Onze com mais de cem
figuras cada uma. Além dos instrumentos conhecidos, outros aparecerdo, por certo, na
hora da parada sonora, criados pela febre de improvisagdo que sempre empolga 0s
carnavalescos. O Mundo Sportivo oferecerd aos trés primeiros colocados prémios
valiosissimos que estdo em exposi¢cdo numa das vitrines da Capitalzo.

Numa alusdo ao ja mencionado encontro nas areias de Porto Seguro, somos
navegadores descobrindo n6s mesmos em terra firme, leitura que, como veremos, pode ser
usada em outro encontro também na praia, desta vez sob o escaldante sol carioca. O
sambista, com suas praticas culturais desconhecidas, suas plumas e penas exdéticas que em
pouco tempo passaria a representar o pais, incorpora uma concep¢do romantica que,
segundo Canclini, concebe o povo como uma massa homogénea e autbnoma, cuja
criatividade espontanea seria a mais alta expressdo dos valores humanos e o modelo de
vida ao qual deveriamos regressar. Esta visdo atravessa 0S anos e caracterizaria 0S
discursos dos politicos nacionalistas latino-americanos (CANCLINI, 1983, p.45).

Em outras palavras, ao mesmo em tempo que suas praticas culturais passaram a
representar o nacional-popular, as classes urbanas incorporam a “pureza” que a tradigdo
romantica sempre enxergou nos grupos formadores da nacdao. O “bom selvagem tropical”
tem, desta forma, sua versdo moderna, que desafiaria a ordem econdmica com seus valores
“pré-capitalistas”. E desta parcela da populagio que surgem os elementos tidos como
auténticos, geralmente, como vimos, associados aos valores afro-brasileiros, que se
deturpariam com a exploracdo econdmica. Apos a consolidacdo do samba como simbolo de
identidade, é esta visdo romantica que orientara varios debates nos anos seguintes, como a
presenca de artistas brasileiros no exterior, especialmente Carmem Miranda, ou mesmo as

transformacdes das escolas de samba cariocas, sobretudo a partir da década de 1960.

2 jornal Mundo Sportivo, edicio de 05 de fevereiro de 1932.
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O “bom selvagem urbano”, portador da auténtica cultura brasileira nao
corrompida pelo capitalismo, é tratado como uma massa homogénea desprovida de
idiossincrasia pessoal. Sobre ele, paira a ambivaléncia tipica do bom selvagismo. De um
lado, um medo latente, como uma bomba na iminéncia de uma explosdo, cujo poder
destruidor é proporcional a desigualdade social que a alimenta. De outro, a inocéncia pré-
capitalista de uma populacgdo iletrada, trazendo consigo os elementos tipicos da nacéo e que
devem ser preservados. No pacto entre os politicos clientelistas e as camadas populares,
esta ambivaléncia esta presente, pois, embora suas praticas culturais fossem aceitas como
elementos da identidade nacional, nunca deixaram de ser um perigo iminente para a ordem
constituida, problema que se acentuara com o passar dos anos.

Um outro elemento fundamental para a ascensédo do samba, como queriam 0s
sambistas, permitindo o sentimento de simultaneidade em todo o pais, como pretendiam os
intelectuais nacionalistas, foi o contexto da década de 1930, como ja vimos, permitir o
encontro da “era do radio” com a industria fonografica. Como demonstra Fenerick, ndo foi
o radio quem langou a musica popular, mas o contrario. O sucesso de alguns grupos
populares no Rio de Janeiro fez com que o radio, aproveitando a oportunidade, utilizasse
suas cancbes para aumentar a audiéncia. E importante chamar a atencdo para este fato
porque, diferente das visOes que falam de uma massificacdo como estratagema das classes
dominantes, é possivel perceber que o processo ocorre “de baixo para cima”, ou seja, parte
do sucesso obtido junto a populacéo para chamar a atencéo dos meios de comunicagao.

O entdo Distrito Federal, ao mesmo tempo, concentrava a sede das grandes
gravadoras e abrigava os sambistas, produtores do samba. Desta forma, este é mais um
elemento que favoreceu o Rio de Janeiro no processo de criagdo de uma identidade
nacional acima das culturas regionais. A entdo capital da Republica também abrigava a
sede da Radio Nacional, que, como demonstrou Fenerick, foi o veiculo privilegiado na
construcdo do projeto estado-novista que pretendia ndo apenas integrar o Brasil, mas
também mostrar a “civilizacao brasileira” aos povos mais civilizados do mundo. Embora a
emissora ndo tenha chegado a cobrir todo o territério nacional, tendo dificuldades para
penetrar, por exemplo, em S&o Paulo, pelos microfones da Radio Nacional o samba carioca
ganha projecdo nacional, mas nem todo o samba e nem todo sambista tiveram 0 mesmo
acesso a este meio de divulgacdo (FENERICK, 2002, p. 188 e 189).
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Dentro da diversidade que € possivel verificar no samba do periodo em questdo, o
“samba civilizado”, gravado por consagrados cantores populares, quase sempre oriundos da
classe média, conquista primeiro seu espaco nas emissoras. Ja na década de 1930, o samba
era 0 género musical mais gravado, embora os sambistas do morro, que vendiam a autoria
de suas composicdes, tivessem dificuldades para penetrar nos meios de comunicacao.
Chamamos a atencdo aqui para a tese de José Adriano Fenerick, que classifica o samba
como uma musica moderna, ao contrario da visdo eurocéntrica predominante, inclusive,
nas pesquisas realizadas no Brasil. Seu trabalho, ao enfocar as transformacdes ocorridas
com o samba no periodo pioneiro de surgimento dos meios de comunicagdo, contempla 0s
varios elementos que compuseram a cena brasileira no momento da modernizagdo do
samba, ou seja, sua transformacédo estética e sociocultural, propiciada pelo incremento de
forcas modernizantes do capitalismo no inicio do século XX. Assim, 0 samba seria um
produto de nossa modernidade mestica emergente no contexto de urbanizacéo acelerada de
nossas principais cidades, especialmente no Rio de Janeiro. Fenerick compara, guardando
as devidas proporcdes, os elementos que propiciaram 0 surgimento do Jazz ou das
vanguardas européias, como 0s novos meios de transporte e comunicacgdo e a vida agitada
nas grandes metrdépoles desenvolvidas, com o contexto de aparecimento do moderno samba
brasileiro. Em sua visdo, o samba seria um género musical ndo simplesmente ligado a um
passado romantico que sobrevive no presente, mas um produto caracteristico de nossa
modernidade, de forma que no decorrer deste processo teria se profanado, individualizado,
se transformado em coisa para ser veiculado e vendido pela moderna industria de diversao,
ao mesmo tempo em que se tornava um elemento cultural identificado com a moderna
“civilizacdo brasileira" (FENERICK, 2002, p. 10 e 11).

Esta concepcdo rompe definitivamente com o ponto de vista romantico, pois, ao
invés de profanado e ser ameacado em seus elementos auténticos e pré-capitalistas, o
samba seria, ele proprio, um produto de mercado, embora a comercializacdo seja tratada
com preconceito. Isso impedia a compreensdo do processo como um todo, destacando
apenas a busca pela pureza. Para Fenerick, este samba moderno &, sobretudo, um fendmeno
cultural de um povo que se modernizava, ou seja, que queria ter um projeto de

nacionalidade expresso por meio de um bem cultural moderno. Assim, o samba moderno
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ndo poderia ser feito apenas pelo morro ou pela cidade, pois precisava dos dois universos
culturais agindo mutuamente para a sua cria¢ao e difuséo (Idem, p. 12 e 13).

Desta forma, o radio permite a formagdo, mesmo que ainda incipiente, de uma
sociedade de massas no Brasil. E apenas assim que os projetos nacionalistas do Estado
Novo, apos “descobrirem” a produgao cultural das classes urbanas, podem se efetivar,
tendo no samba um simbolo do nacionalismo e, nas escolas de samba, sua forma de
expressdo mais genuina, em que incorpora também elementos rituais tipicos e um tipo de
vestimenta especifica, que remete ao imaginario exético. E também gracas ao radio e a
industria fonografica que alguns cantores conquistaram fama além das fronteiras nacionais,
difundindo o samba no exterior como legitima musica brasileira.

O exemplo mais significativo € Carmem Miranda, que, com seus trejeitos e
penduricalhos, ajuda a consolidar a imagem do brasileiro sambista no exterior. No entanto,
ainda na década de 1930, as escolas de samba passaram a receber visitantes das mais
variadas partes do mundo, recepcionando politicos, empresarios e professores da Europa e
dos Estados Unidos. Esta procura do samba pelos estrangeiros € facilitada pelo contexto
internacional, sobretudo pela politica de “boa vizinhang¢a” que visava a aproximagdo dos
norte-americanos com a Ameérica Latina. A cultura brasileira, especialmente as praticas
populares que se tornavam simbolos nacionais, € privilegiada e, simbolicamente,
descoberta pelos estrangeiros. Se, evidentemente, havia o0 interesse principalmente dos
Estados Unidos em promover a “boa vizinhanga”, ¢é preciso considerar, como fez
Fernandes, que receber personalidades em suas sedes e encenar a “legitima cultura
nacional” atende também aos interesses dos sambistas, que veem suas praticas

conquistarem novos espacos. Na visdo do autor:

Com grande habilidade e rapidez os sambistas instrumentalizaram “a politica de boa
vizinhanga” em proveito da valorizagdo do samba, invertendo, ou pelo menos
deslocando, seu eixo central de dominag&o, confirmando aquelas teses que observaram
a capacidade da cultura popular em reciclar os valores que lhes sdo impostos pelos
grupos dominantes. E verdade que, veiculando mensagens como estas, as escolas n&o
deixaram de contribuir para a alianca entre Estados Unidos e Brasil; contudo, é
impossivel negar que os sambistas souberam aproveitar aquela situacao para fixar nos
coracdes e mentes dos brasileiros e do publico internacional a inquestionavel posicao de
principal representagéo nacional do povo brasileiro (FERNANDES, 2001, p.122).
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Embora, especialmente no periodo entre guerras, as escolas de samba néo
recebessem apenas visitantes dos Estados Unidos, sendo muito lembrado, por exemplo, 0
episddio em que uma radio da Alemanha nazista transmitiu um programa direto da quadra
da Estacdo Primeira de Mangueira, ndo ha como negar a primazia dos norte-americanos
neste tipo de relagdo, sobretudo pelo papel ocupado por eles no cenario internacional, pela
forca de sua industria cultural e a historica politica de amizade entre os dois paises. Um
exemplo paradigmético € a visita de Walt Disney a quadra da Portela, em 1941,
acompanhado de seu desenhista. Se, para Fernandes, a guerra foi capaz de exacerbar o0s
nacionalismos, funcionando como catalisadora para a elevacdo do sambista ao lugar de
representacéo nacional, a transformacao de Paulo da Portela em Zé Carioca®' representou o
que “mais publicamente evidenciou a transformac¢do do sambista, pobre, preto, suburbano
ou favelado, na imagem do ‘brasileiro’ por exceléncia” (FERNANDES, 2001, p.106).

E um ciclo que se fecha, permitindo compreender a transformacéo pela qual a
imagem dos sambistas passou na primeira metade do século XX. Se antes o samba era
perseguido, na década de 1930 ja despontava como uma das principais manifestacdes
culturais tipicamente brasileiras Na década seguinte, passava a simbolizar a imagem
brasileira vendida no exterior, estando presente nas representacdes que 0s estrangeiros
elaboraram do Brasil. Em poucas palavras, se antes o estere6tipo do sambista estava
associado ao “malandro” e ao “vagabundo”, suas transformacdes fazem, no exterior, o
sambista representar o estere6tipo do proprio brasileiro (PAVAO, 2000, p. 12). Alem disso,
no encontro de Zé Carioca com Pato Donald, citado nas primeiras paginas deste trabalho,
temos também, simbolicamente, o encontro da cultura brasileira com a industria cultural
norte-americana. Como muito bem observou Fernandes, isso ndo apenas ajuda a reforcar a
imagem do sambista como representacdo da identidade nacional brasileira, mas também,
gracas ao filme e a capacidade de difusdo desta industria cultural, esta imagem do Brasil
pode facilmente ser vista e traduzida em todo o planeta (FERNANDES, 2001, p.119).

Neste processo, ao som de Tico-tico no fuba, no gingado malandro de Zé Carioca

e nos trejeitos de Carmem Miranda, uma espécie de embaixatriz do samba, um estereotipo

2! para muitos autores, incluindo Fernandes (2001) e Silva e Santos (1980), o personagem Zé Carioca, um
papagaio sambista e malandro, foi inspirado em Paulo da Portela, cicerone de Walt Disney e sua equipe
durante a noite de samba no subulrbio carioca de Oswaldo Cruz. Além do contato dos desenhistas norte-
americanos com o sambista portelense, contribui para a certeza, embora ndo tenha havido declaracéo oficial
de Disney, a elegancia do personagem e até alguns atributos fisicos, que lembrariam o sambista.
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do brasileiro € construido no exterior. Para a imagem do sambista, converge o conjunto de
representacfes historicamente associadas ao brasileiro, como o imaginario exdtico e a
liberdade sexual. S&o estes mesmos esteredtipos que, anos mais tarde, orientardo as
atividades turisticas, mantendo-as viva nas representacdes sobre a cultura nacional, aqui e
no exterior. Assim, incorporados pela industria cultural, de entretenimento e turistica, 0s
esteredtipos adquirem certa estabilidade enquanto a sociedade se transforma. Esta
contradicdo que o esteredtipo impde entre a representacdo e a realidade empirica é um fator
importante para a compreensao da crise sobre as antigas identidades nacionais, como

VEremos a seguir.

112



Cap. 02 - A crise das identidades nacionais

2.1 - As identidades nacionais no mundo globalizado

Mais de setenta anos nos separam da década de 1930. Apesar das mudancas e dos
novos contextos histdricos, o ranco populista sobrevive no Brasil e na América Latina,
explorando a pobreza que insiste em permanecer atual e ampliando o abismo entre as
camadas sociais. As grandes metrépoles cresceram desordenadamente, ultrapassando a
marca dos dez milhdes de habitantes. Cidades como Buenos Aires, Cidade do México, S&o
Paulo e Rio de Janeiro sdo grandes centros urbanos que expdem, em seu tecido social
arregacado, a tipica sociedade heterogénea de terceiro mundo. Nelas, as incertezas deixam
as caoticas ruas para envolver as antigas identidades nacionais, compondo , nesta periferia
do planeta, o quadro do que ¢ chamado de “crise das identidades nacionais”, e, de certa
forma, da prépria idéia de nacdo.

A pergunta “o que é ser brasileiro?” nio é nova. E a mesma feita na década de
1930 ou ainda antes, pelos roménticos do seculo XIX. No entanto, as respostas se
modificam a medida que novas vozes sao incluidas neste debate. Nestor Garcia Canclini,
ao enfocar o que vem a ser o “latino-americano” no mundo globalizado, percebe que as
respostas outrora convincentes se desvanecem e surgem duvidas quanto a utilidade de
assumir compromissos continentais. As novas vozes que intervém neste debate sdo
indigenas e afro-americanas, camponesas e suburbanas, femininas e de outras margens, ao
mesmo tempo em que 0s estados nacionais, que integravam parcialmente os atores e lhes
atribuiram lugares dentro da primazia da modernidade, vem sendo reduzidos pela
globalizagdo (CANCLINI, 2008, p. 24).

Seja em relacdo ao Brasil, em particular, ou em uma andlise sobre Ameérica
Latina, de uma forma mais ampla, a “dan¢a da identidade” se torna mais complexa a
medida que o avanco da globalizacao traz novos “bailarinos”, além de romper muitos dos
antigos diques que procuravam represar os fluxos culturais. Nao estamos querendo dizer
gue antes as sociedades eram homogéneas, mas que determinadas préaticas culturais, que,
como vimos, George Yudice (2006) define como “praticas culturais consensuais”,

possuiam relativa hegemonia no campo das representacfes. Esta hegemonia é quebrada
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quando a globalizacao pluraliza os contatos entre os diversos povos e facilita as migracoes,
problematizando a utilizag&o da cultura como um expediente nacional.

Isto esta longe de ser um fendmeno limitado as nacGes periféricas. Para Stuart
Hall, a globalizacdo faz com que as identidades concebidas como estabelecidas e estaveis
se enfraguecam frente a crescente diferenciacdo. As migracGes livres e forcadas estariam
mudando a composicao, diversificando as culturas e pluralizando as identidades culturais
dos antigos Estados-nacdo dominantes, das antigas poténcias européias e em todo o globo
de uma forma geral (HALL, 2006, p. 43). E esta diferenciacio, ou, para sermos exatos, a
enunciacao das diferencas culturais, que caracterizariam as sociedades ao redor do planeta,
dentro da nova realidade fortemente marcada pela diversidade. Ela é consequiéncia da
intensificacdo dos fluxos migratérios nas Ultimas décadas, que marcaria os conflitos nas
sociedades pos-coloniais, conforme demonstram tanto Hall quanto Bhabha.

Para Stuart Hall, discutir a “didspora cultural”, ou seja, o quadro de diferenca
cultural promovida pelos novos atores sociais, sobretudo imigrantes, que compdem as
heterogéneas sociedades pds-coloniais, permite observar a complexidade em construir e,
principalmente, de se imaginar a naco e a identidade? numa era de globalizacdo crescente.
A perspectiva diaspérica da cultura, como o autor define, deve ser vista como uma
subversdo dos modelos culturais tradicionais orientados para a nagéo. Impulsionados pelas
novas tecnologias, suas compreensdes espacos-temporais afrouxariam os lagos entre a
cultura e o “lugar”. Neste processo, as culturas ainda teriam os seus “locais”, mas ndo seria
tdo facil definir suas origens. O que pode ser mapeado, segundo o autor, seria um processo
de “repeticao-com-diferenca” ou de “reciprocidade-sem-comeco”. No caso das identidades
negras britanicas, ndo seriam apenas ‘“reflexos palidos de uma origem caribenha”,
destinadas a enfraquecerem progressivamente, mas também o resultado de sua propria
formacdo relativamente auténoma. Desta forma, a musica e a subcultura dancehall se
inspiraram na musica e na subcultura da Jamaica e adotaram muito de seu estilo e atitude.
Hoje, todavia, teria suas proprias variantes negro-britanico e seus préprios locais (HALL,
2006, p.26 e 36).

22 Stuart Hall trabalha especialmente com as realidades britanicas e caribenhas, com as quais mantém
familiaridade. No entanto, a complexidade e a riqueza de suas observacfes, reconhecidamente, podem ser
estendidas a quaisquer outras sociedades pos-coloniais, também caracterizadas por conflitos semelhantes.
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Este processo dificulta a compreensdo de uma identidade britdnica homogénea.
Ainda segundo Hall, é apenas através de um sistema de representacdo cultural que as
fundacg6es racionais e constitucionais da Grd-Bretanha ganham significado. Sao os hébitos,
codigos, convencOes, a memoria social construida entre sucessos e fracassos, entre outros
aspectos e caracteristicas nacionais, mesmo tradi¢cdes “inventadas”, no sentido formulado
por Habsbawm e Ranger (2002), que produzem a “Gra-Bretanha”. No entanto, esta no¢ao
de homogeneidade entra em crise, arrastando consigo a identidade nacional, a partir do
momento que as distintas maneiras de “ser britanico”, que sempre existiram, torna-se mais
explicito nos dias de hoje. Nao apenas em relacdo as diferencas entre os “reinos” que
compdem o “Reino Unido”, que nesta visdo homogénea sdo encobertos pela primazia
inglesa, mas por uma série de outros fatores, como o declinio da posi¢do britanica no
mundo, o fim do Império, a reducdo das grandes fortunas e os efeitos da globalizacgéo,
incluindo a crescente diversidade cultural na vida social britdnica e as mudancas
tecnoldgicas e econdémicas, que abalaram as relaces de género e classe tradicionais. Desta
forma, nos dias de hoje, seria raro existir um consenso nacional significativo sobre
quaisquer assuntos sociais criticos, pois as pessoas pertencem a varias “comunidades”
sobrepostas que muitas vezes exercem pressdes contrarias (HALL, 2006, p. 75e 76).

Na visdo de Bhabha, o espaco da enunciagéo das diferengas tornaria ambivalente
a estrutura da significagdo e das referéncias, destruindo o que o autor define como “espelho
da representacdo em que o conhecimento cultural é revelado como um codigo integrado,
aberto e em expansdao”. Em outras palavras, a enunciagdo das diferencas desafia a antiga
nocdo de identidade histérica homogeneizante da cultura, autenticada pelo passado mantido
vivo pela tradi¢do nacional do povo (BHABHA, 2007, p. 67). A particularidade do mundo
atual € que, se antes estas diferencas culturais eram visiveis apenas quando as fronteiras
nacionais eram ultrapassadas, ou nas construgdes imaginarias, quase sempre exaticas, que
estereotipavam e monopolizavam as representacdes sobre 0s estrangeiros ou determinadas
regides do planeta tratadas de forma homogénea, como mostrou Edward Said, 0 aumento
dos fluxos migratorios aproximou estas diferencgas culturais de qualquer cidaddo. Além de
trazer novas pautas para as agendas de debates, esta realidade expde ndo apenas uma
transformagdo nas representacdes sobre o “outro”, que ndo esta tdo distante como outrora,

mas, principalmente, no proprio imaginario nacional das antigas poténcias ocidentais.
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Podemos dizer que as “diasporas”, utilizando um termo de Hall, embaralham as antigas
categorias classificatorias e conferem importdncia para o que Bhabha define como
“identidades hifenizadas”, um dos principais temas do mundo moderno.

Naturalmente, as observacdes sobre a Gra-bretanha sdo extensivas para outras
antigas poténcias imperialistas européias. No outro lado do canal da mancha, o fluxo
migratorio das ex-col6nias africanas incha as periferias de Paris, gerando conflitos que
muitas vezes deixam o campo das reivindicacBes pacificas pelo reconhecimento da
diversidade e ganham as ruas e bulevares. As antigas categorias inclusivas, que
contemplavam as referéncias historicas da “comunidade imaginada” francesa, agregando a
populagdo em torno dos elementos nacionais e cultivando o orgulho francés, se mostram
incapazes de gerar o reconhecimento coletivo. O “ser francés” passa por uma redefini¢do
guando, inevitavelmente, o conjunto de representacdes que compde esta imagem e fornece
significados para uma identidade nacional contrasta com a realidade empirica, encontrando
contradi¢des incapazes de serem superadas pelos simbolos que geram o sentimento coletivo
e pela memdria social compartilhada pelos individuos, que, de forma genérica,
encontravam subjetivamente tragos semelhantes apesar das diferencas sociais. Os conflitos
e protestos se multiplicam, aumentando o preconceito e a repressao violenta, e
transformando os problemas da imigracdo em um dos temas centrais nas elei¢Oes
presidenciais vencidas pela direita. Enquanto a sociedade francesa tenta se reencontrar, as
noites da periferia da cidade luz sdo iluminadas por automoveis em chamas, mostrando
para o planeta que os conflitos sociais, no mundo globalizado, também fazem parte do
quotidiano dos paises ricos e desenvolvidos.

Estes recentes episodios de violéncia na Franca sdo um bom exemplo da crise que
as diferencas culturais trazem para as antigas identidades nacionais. As “comunidades de
imigrantes” trazem consigo as marcas da didspora e da hibridizacdo, de forma que ndo
podem ser compreendidas de forma essencializada, como habitualmente as classes
dominantes concebem as camadas inferiores da sociedade. Estamos, pois, diante de
conflitos novos, tipicos da modernidade, que requerem uma reavaliacdo dos velhos
conceitos que procuravam agrupar os individuos dentro de categorias abrangentes. O
antropdlogo indiano Arjun Apadurai, por exemplo, destaca que, nos dias de hoje, o

problema central das interagdes globais reside nas tensfes entre a homogeneizacdo e a
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heterogeneizacdo cultural, que caracterizariam as sociedades ao redor do planeta, algumas
vezes de forma ndo muito visiveis, outras deixando suas marcas de forma clara e indelével,
assim como na Franca. Na arena politica, o fortalecimento da extrema direita em algumas
nacOes pode ser visto como uma reagdo a este processo, uma vez que, assim como no
citado caso francés, a questdo dos imigrantes faz parte da agenda de qualquer estado-
nacional, alimentando o discurso conservador.

Para demonstrar esta tensdo, Arjun Apadurai expde em seu modelo de fluxo
cultural global cinco dimensdes, ou paisagens, na analise entre a homogeneizacdo e a
heterogeneizacdo cultural, denominadas pelo autor de “ethnoscapes”, “mediascapes”,
“technoscapes”, “financescapes” e “ideoscape”.Especialmente em relagdo ao problema da
imigracdo, estamos diante do que o antropologo indiano define como “ethnoscape”, que
sdo os fluxos de pessoas, que podem ser turistas, imigrantes, refugiados e trabalhadores,
estando relacionados as mudancas na producdo, nas tecnologias e com as politicas de cada
estado-nacdo (APADURALI, 1996, p.33). Este processo, assim como 0s demais panoramas
enfocados pelo autor, como o avanco da midia, da tecnologia, a globalizacdo do capital
financeiro e a ideologia ou contra-ideologia dos estados, muda ndo apenas as relacdes
sociais na poés-modernidade, mas também a percepc¢do subjetiva dos individuos. Em outras
palavras, o espaco do imaginario adquire um papel de fundamental importancia em nosso
tempo, e este imaginario, dada as condi¢des modernas, podem buscar suas referéncias para
além das fronteiras dos estados nacionais.

E neste sentido que Apadurai alarga o conceito de “comunidade imaginada”, de
Benedict Anderson, que, como vimos, esta baseado no reconhecimento subjetivo de um
traco comum entre individuos que pertenceriam a mesma nacionalidade, e institui a idéia
de “mundos imaginados”. Com a globalizacdo, as cinco formas de fluxos culturais globais,
sobretudo a imigracdo e a midia eletrdnica, permitiram novas possibilidades para as
identidades, criando alternativas que estdo além das fronteiras do estado-nag&o. Da mesma
forma, em uma observacao que também ¢é ratificada por Nestor Garcia Canclini, os padroes
populares de consumo ndo estdo mais limitados as fronteiras dos estados nacionais. A
imaginagdo, com 0s novos meios de comunicacdo, ou, nos termos do autor, gragas as
dimensbes “mediascapes” e “technoscapes” dos fluxos globais, seguindo o mesmo

principio da simultaneidade que Anderson observa no capitalismo editorial, é capaz de
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romper as barreiras dos estados nacionais e permitir, no encontro das semelhancas ao redor
do planeta, que as identidades alternativas se formem como parte destes mundos
imaginarios. Assim, nos dias de hoje, a imaginacéo ndo seria apenas uma fantasia ou uma
fuga, mas sobretudo um elemento fundamental para a organizacdo das praticas sociais. Nas

palavras do autor:

The imagination has become an organized field social practices, a form of work (in the
sense of both labor and culturally organized practice), and a form of negotiation between
sites of agency (individuals)and globally defined fields of possibility. (...) The imagination
is now central to all forms of agency, is itself a social fact, and is the key component of
the new global order (APADURAI, 1996, p. 31).

A imaginacéo se tornou um campo para as praticas sociais, uma forma de trabalho (no
sentido tanto do trabalho quanto de pratica culturalmente organizada), e uma forma de
negociagdo entre os espacos da agéncia (individuos) e os campos de possibilidade de
alcance global.(...) A imaginacéo é agora central para todas as formas de agéncia, € ela
prépria um fato social, e € o componente chave da nova ordem mundial (APADURAI,
1996, p. 31).

Desta forma, Apadurai nos ajuda a compreender como no mundo globalizado,
dentro das particularidades pos-colonial e diaspérica, como destacam Bhabha e Hall, o
sentimento coletivo de pertencimento que perpassa verticalmente a rigida estratificacdo
social, amparado na idéia subjetiva de pertencer a uma mesma nacionalidade, com uma
histéria comum presumida e um conjunto de simbolos especificos, conforme observamos
na obra de Barth e usamos para acrescentar ao conceito de Anderson, ndo consegue, ao
contrario de outras épocas historicas, se impor sobre as diferencas. Os estados-nacao
perderam a hegemonia sobre as representacfes, mesmo que ainda sejam vozes importantes
neste processo. Os “mundos imaginarios”, em suma, reformulam as antigas concepcoes de
identidade e reconhecimento, de forma que as diferencas culturais e o choque de culturas
ndo necessitam ultrapassar grandes distancias geograficas.

Este processo, contudo, ndo € bem assimilado no interior dos estados nacionais,
como mostrou Hall. A aparéncia € que todo o universo esta sendo ameagado pela mudanca.
Especialmente na América do Norte e na Europa, a “diferenga cultural” de um tipo rigido,
etnizado e inegociavel teria ganhado forca e orientado um novo tipo de nacionalismo
defensivo e racializado (HALL, 2006, p. 45). Nao por acaso, as mudancas parecem

ameacar a propria permanéncia das antigas “praticas culturais consensuais”, que, em
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muitos casos, serviram de base para a construcdo das antigas identidades culturais. Como
resposta, temos, além do recrudescimento do nacionalismo defensivo e a ascensdo das
forcas conservadoras, na arena politica, a instituicdo dos patriménios culturais imateriais,
na esfera dos debates cultuais, como veremos mais adiante.

O risco de desaparecimento e deturpacédo de valores supostamente auténticos, que
tanto atormentou os romanticos, ndo precisa mais do contato com o exterior. Na visdo de
Bhabha, uma vez que a liminaridade do espago-nagio ¢ estabelecida e que sua “diferenca”
¢ transformada de fronteira “exterior” para sua finitude “interior”, a ameaga de diferenca
cultural ndo é mais um problema do “outro” povo. O sujeito nacional se divide e oferece
tanto uma posicdo tedrica quanto uma autoridade narrativa para vozes marginais ou
discursos da minoria. A questdo da diferencga cultural, ainda segundo o autor, nos confronta
com uma disposi¢do de saber ou com uma distribuicdo de préaticas que existem lado a lado,
designando uma forma de contradicdo ou antagonismo social que tem que ser negociado
em vez de ser negado. O objetivo da diferenca cultural é rearticular a soma do
conhecimento a partir da perspectiva da posicdo de significagdo da minoria, que resiste a
totalizacdo (BHABHA, 2007, p. 213 e 228).

De fato, como demonstra o exemplo francés, é na relacdo entre os estados
nacionais, ou seus governos, e as minorias, que reside a maior parte dos conflitos
modernos, especialmente nos grandes centros urbanos da Europa e dos Estados Unidos. As
periferias ndo necessitam mais da mediacdo do centro, estabelecendo contatos diretos com
outras regides periféricas ou mesmo novas regides centrais. E interessante percebermos
que, tanto na importancia da viagem rumo as capitais no processo de formacéo dos estados
nacionais, como demonstrou Benedict Anderson, ou mesmo, como vimos, na escolha do
Rio de Janeiro, entdo capital da Republica, para centralizar uma identidade cultural comum
a todos os brasileiros, com destaque especial para a musica praticada nos guetos, a
centralidade de determinadas cidades sobre as regides periféricas criou um vinculo de
dependéncia cultural que reforca a posigéo hierarquica do centro na relagdo com a periferia.
No entanto, com a globalizacdo, apesar do centro ainda manter uma posic¢ao hierarquica
superior, 0s contatos culturais diretos com outros centros ou entre periferias promove uma

ruptura nesta relacdo, desestruturando ou, no minimo, modificando os antigos vinculos.
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Esta nova relacédo periferia-periferia, sem a mediacéo do centro, facilita a criacdo
das identidades alternativas que compdem os novos “mundos imaginarios”, de Apadurai.
No entanto, chamamos a atencdo para a capacidade dos individuos de reivindicarem suas
identidades de acordo com as interacGes, da mesma forma que o proprio Estado, se perde a
hegemonia e a capacidade de impor suas representacfes de forma inconteste, tem mais
facilidade para passar sua mensagem em contextos especificos. A instituicdo das zonas de
livre comércio parecer ser um bom exemplo das novas interacdes que a economia e politica
atual possibilita, 0 que precisa ser visto com um pouco mais de detalhes.

Na Ameérica do Norte, o NAFTA promoveu um intenso debate que envolveu
setores importantes dos trés paises envolvidos, especialmente no México. Como Canclini e
Yudice demonstraram, a ascensdo de uma identidade nacional mexicana, inspirada no
nacional-popular herdada dos antepassados indigenas, remete ao periodo pés-revolugédo
zapatista. O Estado fez pressdo sobre os artistas, intelectuais e académicos para que
participassem da criacdo de uma cultura integrada em torno de trés principios: a
mesticagem, o indigenismo burocratizado e o anti-imperialismo modernizador, capaz de
atrair camponeses, operarios, classe média e burguesia nacional. No entanto, esta
integracdo ja demonstrava sinais de crise poucas décadas mais tarde. A transnacionalizacao
da midia, a partir da década de 1960, contribuiu ainda mais para a relutancia da juventude
em adotar simbolos nacionais que ja ndo seriam mais convincentes (YUDICE, 2006, p.
307).

O abandono de préticas tradicionais pelos jovens, que encontram novas praticas
culturais mais atrativas, disponiveis gracas a globalizacdo e aos meios de comunicacao,
parece ser uma caracteristica encontrada em varios paises ao redor do planeta,
especialmente nos paises de terceiro mundo, como o México e o Brasil. Nelas, as “praticas
culturais do consenso”, que, como ja vimos, abandonam seus antigos significados
comunitarios e politicos, parecem perder suas antigas raizes populares e a capacidade de
renovacdo, embora mantenha sua forca em determinados contextos. Sobre estas praticas,

escreve Canclini:

Essas referéncias identitarias, historicamente dindmicos, foram embalsamadas num
estagio “tradicional” de seu desenvolvimento e declaradas esséncias da cultura nacional.
Ainda sdo exibidas nos museus, transmitidas nas escolas e difundidas pelos meios de
comunicacdo de massa, exaltadas em discursos religiosos e politicos, e quando
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combaleiam sdo muitas vezes defendidas por meio do autoritarismo militar (CANCLINI,
2008, p. 45).

Para Canclini, em func¢do das dividas e das migra¢Ges que relativizam a forca das
culturas nacionais, alguns setores creem encontrar nas tradigdes populares as ultimas
reservas que poderiam pesar como esséncias resistentes a globalizacdo (CANCLINI, 2008,
p. 47). De certa forma, estes setores apenas resgatam 0s antigos discursos romanticos,
supervalorizando as contribuicdes do povo como se ainda guardassem os elementos
culturais tradicionais e auténticos, livres da avalanche da globalizagéo, da mesma forma
que os defensores do samba tradicionais voltam suas baterias contra as transformacdes do
género musical. E com esta “defesa das tradi¢des” que muitos grupos orientam suas criticas
aos impactos culturais das areas de livre-comércio.

As formagdes supranacionais, como 0 NAFTA e a Unido Européia, reorganizam
no campo politico e econdmico o papel das antigas identidades nacionais, fornecendo
novos significados para as praticas tradicionais e o imaginario por ela despertado.
Naturalmente, a implantacdo destas areas de livre comércio ndo ocorre sem conflitos.
Como demonstrou Yudice, os nacionalistas canadenses viram na implantacdo da area de
livre-comércio um risco para a distin¢do cultural do pais em relagdo aos Estados Unidos.
No México, os debates para a implantagdo do NAFTA sugeriram que os “trinta séculos” de
cultura mexicana teriam uma “nova missdo historica”, promovendo o apelo a diferenca
local dentro dos circuitos globais, expressdo da nova diviséo internacional do trabalho
cultural (YUDICE, 2006, p. 303 e 327). Desta forma, o livre-comércio poderia até minar a
manobra da nacdo e a abrangéncia de seu imaginario, como demonstrou Stuart Hall,
afirmando que as formac@es supranacionais seriam testemunhas de uma erosdo progressiva
da soberania nacional (HALL, 2006, p. 35), mas ndo seria um processo inconteste e linear,
pois as praticas culturais tradicionais continuariam desempenhando um importante papel
nesta nova forma de organizacao, que possibilita o surgimento de novos contextos para as
interacfes. Diante disso, Yudice conclui que, embora o livre-comércio possa ndo ter
causado, certamente agucou as contradicbes que ja estavam pressagiando uma
reconfiguracdo da cultura nacional mexicana. Mesmo nos Estados Unidos, a sociedade
promoveu um intenso debate sobre o livre comércio, que teve como elemento central os

impactos da méo de obra barata, do outro lado da fronteira com o vizinho do sul, e os
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medos da imigracao, incluindo suas influéncias sobre a transformacao da cultura nacional
norte-americana (YUDICE, 2006, p. 308).

Isso é importante porque, no atual quadro de enfraquecimento dos Estados que
caracterizaria a época atual, muitos julgam que ndo estariamos simplesmente diante de
limitacGes que impedem as antigas identidades nacionais de promoverem o reconhecimento
coletivo, mas em uma inevitavel crise da prépria idéia de nacdo. Vemos, assim, que as
antigas praticas culturais locais tém participagdo importante nos debates modernos e,
reconfiguradas, assumem nova importancia na realidade contemporénea. Em relacdo a
suposta crise da idéia de nacdo, os Estado, se parece enfraquecido pelas novas formas de
organizacdo supranacionais e pela perda da hegemonia e da capacidade de estabelecer
identidades coletivas incontestes, continua ditando as regras e exercendo soberania em seus
territérios. Milton Santos percebe as contradicdes destes discursos e, ao invés da tdo
propagada morte do Estado, afirma que estariamos diante de seu fortalecimento, estimulado
para atender os interesses financeiros internacionais, em detrimento de sua atuacgao junto a
populacdo. Na visdo do gedgrafo, em termos econdmicos, a globalizacéo se caracterizaria
por um espaco nhacional de economia internacional. Apesar da acdo das empresas
transnacionais ultrapassar as fronteiras, o Estado continuaria detendo o monopoélio das
normas, sem as quais os fatores externos perdem eficacia. Assim, o Estado continuaria
sendo forte e tendo condicOes para fazer triunfar seus interesses, e ndo simplesmente
aceitar passivamente a cessao de sua soberania (SANTQOS, 2007, p. 19, 76 e 78). Em suma,
0 Estado ndo estaria desaparecendo, mas exercendo uma nova funcdo frente a
internacionalizacdo da economia, como a acéo providencial dos bancos centrais ao redor do
planeta, diante da crise econdmica de 2008, parece confirmar.

Em relacdo as nagOes latino-americanas, o renascimento do populismo parece
confirmar, diante das crises e das mazelas que o neoliberalismo foi incapaz de resolver na
década de 1990, que os Estados ndo estdo simplesmente entregue a sorte dos mercados
globais. Os discursos, ndo por acaso, pregam o nacionalismo, a importancia de personagens
historicos e os tracos culturais locais. Mesmo nas situacdes em que estdo limitados a
retorica, os discursos populistas revelam tragos tipicos da modernizacgdo latino-americana,
que realiza a imaginaria batalha entre os libertadores, como Simon Bolivar, contra as forgas

imperialistas. Se, por um lado, a globalizacdo parece minimizar o poder do Estado, ela

122



permite que o mesmo Estado, ou seus representantes, utilizem suas conseqliéncias para
incorporar os tragos culturais locais em seus projetos politicos, resgatando antigos simbolos
e velhas questbes que pareciam ultrapassadas, como a relagéo entre os fluxos culturais e a
pratica imperialista. O Estado, assim, apesar de todas as transformacbes que
acompanharam o contexto presente, se mantém como protagonista nos debates acerca da
nacdo, e, apesar da nova realidade interna que fomenta a diferenca cultural nos individuos,
se mantém ativo nos debate culturais, mesmo que tenha reduzido sua forca para impor
representagdes. E no passado e nas “praticas culturais consensuais” que estardo os
elementos capazes de serem usados na arena politica, como um “porto seguro” diante das
incertezas dos novos tempos.

Como vamos ver mais adiante, para Giddens o passado ndo € preservado, mas
continuamente reconstruido tendo como base o presente (GIDDENS, 1997, p. 81). Logo,
se, como vimos, a globalizacdo acelera os fluxos culturais e permitem novas relacfes
sociais e possibilidades especialmente para os mais jovens, parece levar todo o antigo
universo cultural a fragmentacdo, cultivando as incertezas. Para usarmos as palavras de
Marshal Sahlins: “as coisas devem preservar alguma identidade através das mudancas ou o
mundo seria um hospicio” (SAHLINS, 2003, p. 190) A globalizagdo, mais do que qualquer
outro momento histérico, parece nos colocar diante deste dilema, de forma que a fuséo
entre os elementos globais e o locais, mesclando a continuidade e a mudanca, parece
fornecer inteligibilidade ao mundo.

Nada que seja distante da realidade latino-americana. Se, como demonstrou
Canclini, temos desde o inicio a reunido de contribuicBes dos paises mediterraneos da
Europa, dos indigenas americanos e dos africanos, 0 novo contexto da globalizacdo permite
que estas fusdes sejam ampliadas (CANCLINI, 2008, p. 77). Ao contréario de sociedades
como a norte-americana, que ergueram suas fronteiras para isolar as minorias, a América
Latina fez da hibridizacdo o vetor para a formacédo de suas representacdes e identidades,
fazendo as classes populares, como vimos, emergirem no cenario politico gracas ao pacto
clientelista da década de 1930. E esta perspectiva plural que ajudaria a compreenséo do
processo peculiar de modernizagdo em nosso continente:

A perspectiva pluralista, que aceita a fragmentacdo e as combinagdes multiplas entre

tradicdo, modernidade e pds-modernidade, é indispensavel para considerar a conjuntura
latino-americana de fim de século. Assim se comprova (...) de como se desenvolveram
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em nosso continente 0s quatro tracos ou movimentos definidores da modernidade:
emancipacdo, expansdo, renovacao e democratizacdo. Todos se manifestaram na
América Latina. O problema nao reside em que nao nos tenhamos modernizado, mas na
maneira contraditéria e desigual com que esses componentes vém-se articulando
(CANCLINI, 1998: p.352).

As antigas identidades nacionais, neste contexto, adquirem novos significados.
Embora tenham perdido a hegemonia, estdo presentes na fragmentacao social e, a0 mesmo
tempo em que despertam o desejo de preservacdo, estdo disponiveis para serem
instrumentalizadas pelo Estado ou pelas préprias classes populares, como recurso ou
argumento, de acordo com seus objetivos e interesses. Pelo que chamamos de “cultura
instrumental”, os grupos produtores dispdem, em seu proprio imaginario simbolico, de um
conjunto de préticas culturais que podem ser gerenciadas ou usadas de acordo com 0s
contextos especificos de interacdo. Valorizadas socialmente, reconhecida pelo Estado que
mantém os velhos discursos de reconhecimento coletivo, as antigas identidades nacionais,
no caldeirdo da globalizacdo, podem conceder status diferenciado, poder e prestigio, o que
faz a “tradi¢@o” assumir importante papel nos discursos e narrativas.

Este processo ndo estd em contradi¢do com as “tradicdes mundializadas”, que
Ortiz percebe ao analisar sua cultura internacional popular. Esta forma peculiar de tradicdo
remete & memoria coletiva mundializada, encontrando verossimilhanga nos esteredtipos
difundidos pelo marketing e pela industria cinematogréfica norte-americana, por exemplo,
que possui alcance global (ORTIZ, 1998, p. 195, 198 e 199). Este processo é bem diferente
das tradicBes nacionais, pois seu alcance esta além das fronteiras geograficas. Também
Canclini destaca uma memoria coletiva feita com fragmentos de diferentes nacdes,
mostrando que os consumidores populares sdo capazes de ler as citacbes de um imaginario
multilocalizado que a televisdo e a publicidade reinem. S&o artistas de cinema, cantores,
logotipos de empresas, herois de esporte e outras imagens que compdem um repertdrio
difundido, que, ao perpassarem todas as classes sociais, reorganizam as nogOes de
identidade, de forma que as distingdes entre grupos hegemdnicos e periféricos ndo podem
mais ser definidas pela distincdo entre “importados” e “nativos”, ou “modernos” e
“tradicionais” (CANCLINI, 2006, p. 68).

Em nossa concepgdo, ndo ha qualquer davida de que Canclini e Ortiz estdo com a

razdo ao demonstrarem a formagao e afirmarem a verossimilhanca que a memdria coletiva
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mundializada desperta, encontrando ressonancia em quaisquer classes sociais do ocidente.
Entretanto, isso ndo significa que os individuos tenham abandonado as antigas referéncias
nacionais em favor da memoria compartilhada internacionalmente. Se, em suas ac¢Ges
quotidianas, os seres humanos séo capazes de desempenhar os mais diversos papeis sociais,
articulando diferentes identidades de acordo com os seus interlocutores e contexto em que
ocorrem as acOes sociais, ndo h& porque imaginar que o repertério internacional, ou
mesmo, acrescentamos, os novos “mundos imaginarios” formados na relagdo periferia-
periferia, unindo classes populares sem a mediacdo do centro, represente o simples
abandono das antigas “identidades consensuais”. Os individuos podem acionar a identidade
conveniente de acordo com a interagdo, manipular diferentes codigos culturais e participar
de vérios grupos sociais. As novas praticas culturais disponibilizadas pelas tecnologias
modernas, se minam a hegemonia das antigas identidades nacionais, ndo se tornam para 0s
individuos uma “escolha de Sofia”. O que a globalizacdo faz ¢ ampliar as influéncias e
contatos na multifacetada cultura popular, aumentando o leque de opg¢Oes e possibilidades.
Assim, como veremos, alguns estudos antropolégicos sobre a cultura urbana carioca nao
percebem que o mesmo individuo, de acordo com o interesse, oportunidade ou mesmo
disponibilidade, frequenta bailes funks ou quadras de escola de samba, dominando os dois
universos culturais, tratados muitas vezes como opostos e até excludentes. O problema que
surge, pois, € mais uma vez o do “nativo” como ser fixo, unitario e restrito que muitas
vezes surge do trabalho de antropdlogos, que desconsideram muitas vezes sua capacidade
de se apropriar dos elementos tradicionais e modernos e construir suas proprias referéncias,
conforme vimos ao analisarmos a capacidade criativa e regeneradora das culturas
populares. Se os individuos podem, com os fluxos globais, construir identidades criando
“mundos imaginarios”, ele pode se apropriar dos antigos tracos locais, chacoalhado pela
centrifuga da globalizacdo, para a realizagdo de seus interesses, sobretudo se representar
vantagens na vida social ou na luta pela hegemonia nas representacdes sobre o grupo
social, como veremos mais adiante.

O proprio imaginario exdtico, que, como vimos, acompanha as nagdes nao-
européias, € incorporada e usada na arena politica, econébmica e cultural. Analisando a
penetracdo das telenovelas latino-americanas na Europa, Ortiz aponta para a passagem da

defesa do nacional-popular para a exportacdo do internacional-popular, ou seja, ao inves de
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exportarem o antigo folclore exdtico, os paises da América Latina passaram a criar
produtos para competir no mercado de producbes da industria cultural. A imagem de
Carmem Miranda, por exemplo, encontra sua razdo de ser no exotismo. A televiséo
brasileira, ao contrario, luta pela concorréncia no mercado mundial. Neste novo contexto,
as instituicbes nacionais se apresentariam como portadoras de um outro tipo de identidade,
intercambidveis com a dos concorrentes (ORTIZ, 2001, p. 205 e 206). Ortiz tem razdo
nesta analise. Entretanto, ndo percebe que as duas formas de se mostrar ao exterior ndo sdo
excludentes e possuem mercados especificos em que sdo negociados. O exotismo, como
veremos especialmente em relacdo a chamada cidade do samba, é central para a industria
turistica, que também ¢é parte do processo de globalizagdo. O exodtico e a “identidade
nacional”, como veremos, agrega valor e impde um diferencial neste concorrido mercado.
Desta forma, estamos diante ndo de um processo de pura e simples evolugdo, em que um
discurso mais moderno, economicamente viavel e “civilizado” supera um antigo,
economicamente ultrapassado e “exotico”, mas de duas formas de expressdo possibilitadas
pela globalizacdo, cada uma atuando em seu mercado especifico, que coexistem e sdo
usados pelos atores e agentes envolvidos.

Novamente, a musica aparece como um campo privilegiado para se entender o
alcance da globalizacdo e da capacidade regeneradora das classes populares. Nas palavras
de Hall, a proliferacdo e a disseminacdo de novas formas musicais hibridas e sincréticas
ndo pode mais ser entendida pelo modelo centro / periferia ou reduzida a uma nogédo
nostalgica de recuperacdo dos antigos ritmos. Este processo aproveitaria 0s materiais e
formas de muitas tradi¢cdes musicais fragmentadas (HALL, 2006, p. 37). Para compreender
melhor este processo e entrar na realidade brasileira e nas discussfes sobre identidade
cultural realizada através das musicas, veremos a seguir a relacdo entre as praticas culturais

globais e locais.

2.2 - Globalizagao e resisténcia local

Em seus aspectos culturais, a globaliza¢do é um fato social que se impde sobre as
sociedades como uma avalanche, arrastando consigo boa parte do mundo que a precedeu. A

notavel falta de consenso em torno de suas qualidades, ou seja, benéficas ou nocivas,
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espelha a ambiguidade de seu alcance junto aos mais diversificados setores sociais. Em
outras palavras, a0 mesmo tempo em que as novidades despertam surpresas e encantos, sdo
vistas também como um risco a ordem constituida e reconhecida. Especialmente no terceiro
mundo, esta ambigiidade da globalizacdo encontra dois discursos recorrentes: De um lado,
estad associada a constante necessidade de modernizacao, que, desde o periodo colonial, tem
como principio a adogdo de modelos, tecnologias ou valores externos, desenvolvidos ou
“civilizados”. Por este ponto de vista, ela permite acelerar a superacdo dos persistentes
vicios e do atraso nativo, sendo acolhida como algo bem-vindo e necessario. Por outro
lado, ela atualiza os velhos discursos imperialistas, sendo interpretada como uma nova
forma de dominagdo e colonialismo que o cenario internacional disponibiliza. Satanizada
por esta Ultima versdo, na maioria das vezes é simplificada como sindnimo de
“americanizacao”, orientando discursos e propostas politicas de contestagao.

Esta segunda visdo, concomitantemente ao fracasso das politicas neoliberais,
motiva 0 novo populismo latino-americano a resgatar os antigos herois da independéncia
para lutarem por uma nova liberdade. Este discurso de resisténcia ou antiimperialista €
mais um fator que pGe em evidéncia a questdo da autenticidade das culturas nacionais, pois
se considera que o colonizado realiza sua liberdade apenas no momento da conquista de
sua autenticidade nacional, tornando o confronto inevitavel, uma vez que a dominagéo nao
seria apenas politica e econbmica. A prdpria especificidade das culturas nacionais, e, por
conseguinte, a independéncia, estaria em risco diante da constante ameaca de uma cultura
estranha. Neste sentido, o nacional ontologicamente se contrapde ao que vem de “fora”.
Para Ortiz, a visdo antiimperialista tem conseqiiéncias importantes no campo politico, pois,
sem ela, uma reacdo nacional diante do constrangimento de natureza internacional seria
impossivel, e o desejo de dominacdo imperial de alguns paises ndo encontraria maiores
obstaculos para se concretizar. Todavia, a discussdo sobre as culturas nacionais atualizaria
a velha dicotomia entre o interno e o externo (ORTIZ, 1998, p. 93).

Os discursos de resisténcia e a busca pela autenticidade compdem, desta forma, a
outra face das influéncias culturais promovidas pela industria cultural. No mundo
globalizado, a cultura também é um produto para ser consumido, produzido pela industria
cultural e formando, como ja vimos, uma “cultura popular internacional” ou os “mundos

imaginarios” que vao além das fronteiras nacionais. VAarios autores destacaram, sobretudo
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apos o colapso do comunismo no leste europeu, a nova importancia simbdlica que o
consumo de determinados produtos adquiriram, associados especialmente a liberdade. E o
que Peter Berger chama de “consumo sacramental” (BERGER, 2004, p. 17). Entretanto, ¢
possivel pensar no “consumo sacramental” como dotado de outros simbolismos, como, por
exemplo, 0 consumo que possui uma carga simbolica direcionada a nacionalidade e contra
as forgas estrangeiras impostas pela globalizacdo. Trata-se de um consumo de “resisténcia”,
orientado pela escolha intencional dos patriménios culturais artisticos ou imateriais que
reafirmam simbolicamente o local frente ao global. O “consumo” de praticas culturais
tradicionais ou simplesmente locais, que adquirem valor pelo seu conteudo supostamente
auténtico, no que podemos definir como “consumo cultural sacramental”, é parte
importante desta resisténcia pelo consumo.

Esta resisténcia a hegemonia cultural das forcas globalizantes é citada inclusive
por autores como Ortiz, que defende a idéia da mundializacdo, que tornam obsoletas as
proprias fronteiras dos estados nacionais. Ele percebe que o ocidente cristdo, que penetrou,
em funcio de sua superioridade militar e econdmica, na América e na Africa,
desarticulando as concepg¢des de mundo dos povos primitivos ou destruindo impérios, na
Asia (China, India e Jap#o), entretanto, deparou com filosofias universais que se
contrapdem a sua hegemonia cultural (ORTIZ, 1998, p. 39). Na Turquia, por exemplo, o
corolario deste processo foi o ressurgimento do Isld, que assumiu diferentes formas e
passou a desempenhar importantes papéis nas questdes politicas, econdmicas e culturais do

pais, o que fez Ozbudun & Keyman concluirem que:

A globalizacdo cultural produz tanto a universalizagdo dos valores e padrdes culturais
ocidentais quanto ao mesmo tempo a revitalizacdo de valores e tradigBes locais. Se ela
gera 0 ‘'mc mundo’, no sentido da padronizacdo geral de padrdes de consumo, a
globalizacdo cultural também oferece uma plataforma para a revitalizacdo da tradicao, o
surgimento de identidades locais e a popularizagdo do discurso da autenticidade”

(OZBUDUN & KEYMAN, 2004, p. 336).

Esta resisténcia que promove a revitalizacdo da tradi¢do, contudo, ndo teria uma
inscricdo politica fixa, podendo assumir a forma de discursos progressistas, retrogrados ou
mesmo fundamentalista, como o exemplo turco demonstra. Esta flexibilidade da
“resisténcia local” seria possivel, na visdo de Stuart Hall, porque seu impulso politico ndo

seria determinado por um conteudo essencial, geralmente simplificado como “resisténcia
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da tradicdo a modernidade”, mas pela articulagdo com outras forgas, como, por exemplo, o
ja visto crescimento dos fluxos migratérios. Todavia, é importante destacar que estes
elementos locais que permanecem atuais também ndo sdo simplesmente residuos do
passado, mas sim algo novo, que resiste ao fluxo homogeneizante do universalismo com
temporalidades distintas e conjunturais (HALL, 2006, p. 59). Exemplos existem ao redor do
planeta, nas mais diversas culturas. No Brasil, para citarmos um exemplo local, Livio
Sansone percebe que a tradicdo musical de Salvador e do reconcavo, ou os discursos e
cultos populares em torno da “musicalidade baiana”, agem como um filtro pelo qual as
influéncias de fora sdo percebidas, reinterpretadas e, eventualmente, absorvidas. Esta
observagao corrobora sua tese de que os diferentes contextos estruturais contribuem para a
persisténcia de “localismos” dentro dos fluxos globais associados as culturas juvenis.
Mesmo que todos os estilos juvenis estejam baseados na bricolage, este ndo funciona da
mesma forma em todos os lugares (SANSONE, 1997, p.184 e 185).

Em suma, é esta outra face da globalizacdo que permite, de forma aparentemente
contraditoria, o renascimento das praticas locais e tradicionais, que adquirem assim novos
significados. O fato deste fendmeno ser pouco investigado, ou, pelo menos, deixado em um
segundo plano nos estudos que analisam a relacdo entre os aspectos locais e globais no
mundo globalizado, demonstra que uma influéncia cultural tida como exdgena sobre um
grupo social ¢ bem mais complexa que a dicotomia “conformismo” x “resisténcia”
despertada pela ambiguidade inerente a globalizacdo, o que faz as varias ciéncias sociais se
dedicarem, com mais ou menos éxito, a compreensdo do conceito de cultura. Esta
singularidade permite que a antropologia tenha uma importante vantagem nos estudos
sobre a modernidade, pois a globalizacdo, ao ampliar as oportunidades para 0s contatos
culturais, parece ter desarrumado as concepcdes tedricas de varias disciplinas académicas,
impondo variantes até entdo desconhecidas ou pouco exploradas em suas visdes classicas.
Para a antropologia, ao contrario, a globalizacdo apenas potencializa uma situacdo que
acompanhou a propria preocupagdo dos pioneiros, isto €, 0s contatos culturais impostos
pelo colonialismo e pela evolugdo natural dos meios de transporte e comunicagdo, que
progressivamente, desde o inicio do século XX, parecia colocar em risco a prépria
sobrevivéncia dos grupos autoctones. Escrito com outras palavras, os antropdlogos

classicos, das distantes ilhas do pacifico aos povos ainda esquecidos da America do Norte,
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ou de Malinowski a Franz Boas, todos cultivaram, pelo menos de forma implicita, a
preocupacdo de que estavam diante de praticas culturais que precisavam ser catalogadas
enquanto ndo fossem consumidas pelo progresso. Isso faz com que, embora um grande
numero de ciéncias reivindique autoridade para falar sobre a globalizacéo, poucas possuam,
como a antropologia, referéncias em seus estudos classicos que podem ser aplicados, ou
resgatados, na compreensdo dos processos de transformacédo cultural, especialmente no
tocante a esta outra face da globalizacéo.

Raymond Firth, por exemplo, ao estudar o contato dos tikopias com 0s objetos
culturais europeus, mostra que os nativos escolheram os itens mais relevantes para as suas
necessidades, adaptando-os as suas proprias formas sociais. O processo de influéncia da
cultura européia, segundo o autor, teria sido mais de “incultura¢do” do que de
“aculturagdo”, pois os nativos transformariam o que haviam recebido de acordo com os
seus valores tradicionais®®. Foi a existéncia deste padrdo tradicional, como nos explica
Firth, que conferiu valor cultural aos itens introduzidos, tornando-0s objetos de desejo
geral, e ndo apenas capricho sem fundamento do introdutor. Eram adotados apenas objetos
que serviam as suas necessidades e transformados de acordo com estas (FIRTH, 1998, p.
117, 121 e 124). Em outras palavras, os elementos introduzidos pelos europeus eram
traduzidos pela cultura nativa e adaptados aos valores tradicionais pré-existentes da cultura
tikopia, re-elaborando seu significado. Embora assuma propor¢es bem mais abrangentes,
sobretudo em relacdo as denuncias sobre as culturas ameacadas de extin¢ao, que sdo agora
as proprias culturas nacionais e ndo mais grupos tradicionais, o processo de influéncia
cultural da globalizagdo segue légica semelhante.

E com este processo de interpretacdo das novidades exdgenas pelos codigos
culturais pré-existentes , sobretudo no contexto em que a cultura capitalista se espalha pelo
planeta e, segundo a visdo majoritaria, traria como consequéncia uma cultura global
homogénea, que Sahlins (1997) fundamenta seus argumentos para afirmar que a cultura
nao € um “objeto em vias de extingao”. Ilustrando seu ponto de vista com dados de varios
antropélogos, o autor defende a idéia de que, de forma paradoxal, é possivel o

enriquecimento da cultura tradicional num cenario de integragdo das sociedades indigenas a

2 Firth, no entanto, chama atengdo para a possibilidade deste fendmeno ser apenas passageiro, pois o relativo
isolamento dos tikopias deveria desaparecer nos anos vindouros (FIRTH, 1998).
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economia globalizada, ou seja, um processo de “intensificacao cultural” (SAHLINS, 1997,
p. 53). Em sua teoria da historia, Sahlins percebe que a transformacdo de uma cultura é
também um modo de reproducdo, de forma que ndo existiria contradigdo entre a mudanca e
a continuidade. As formas culturais tradicionais abarcariam o evento extraordinario, e,
assim, recriavam distingfes de status, com o efeito de reproduzir a cultura da forma que
estava constituida. Por outro lado, o mundo ndo é obrigado a obedecer & logica pelo qual é
concebido, de forma que as categorias culturais adquirem novos valores funcionais. Assim,
toda mudanca pratica seria também uma reproducéo cultural. E desta forma que a cultura
havaiana, exemplo utilizado por Sahlins, funcionaria como uma sintese de estabilidade e
mudanga, de passado e presente, de diacronia e sincronia, que a faz o autor concluir, como
ja vimos no tépico anterior, que as coisas devem preservar alguma identidade através da
mudanca (SAHLINS, 2003, p. 174 e 180).

A forma como uma tradicdo influencia a leitura e a interpretacdo do presente sera
visto mais adiante. Por hora, nos interessa como as culturas locais, ou as culturas pré-
existentes, se fundem com as “influéncias exogenas” da globalizagdo e permitem a
formacdo de uma cultura caracterizada pelo hibridismo, de maneira que, ao contrario do
ponto de vista ambiguo, que enxerga o declinio e a resisténcia dos valores locais diante das
forcas globalizadoras, fornecem significados aos novos elementos ao mesmo tempo em que
ressignificam os antigos. O global e o local, em suma, ndo sdo contraditérios, mas duas
forcas em constante sinergia e que constituem elementos fundamentais para a realidade
contemporanea, como a tradicdo antropologica de estudos sobre as influéncias culturais
pode sugerir.

Os exemplos destes novos modelos hibridos que se formam no mundo moderno
sdo bastante amplos e variados, abrangendo diversos canais por onde a cultura globalizante
se infiltra. Hsin-Huang Michael Hsiao, ao estudar os impactos da globalizacdo cultural em
Taiwan, mostra que, apesar da globalizacdo promover a interdependéncia entre os paises,
isso ndo significaria que estas forcas promovam a homogeneizagdo ou a uniformidade
global, de forma a ameacar esmagar as identidades culturais e as tradigdes locais ou
nacionais. A globalizacdo ajudaria a promover as diferencas e diversidades locais, ou seja,
traria como conseqliéncia 0 aumento da heterogeneidade. Assim, ndo seria um paradoxo

imaginarmos que 0S povos nativos ou as nagdes seriam pressionadas a reconstruirem ou
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recuperarem suas proprias historias, identidades ou tradi¢cdes. O resultado pode ser a
invencdo de uma autenticidade cultural, de forma que as respostas culturais locais tém
importancia sobre as formas que a globalizagdo ird assumir, o que também é vélido no
sentido inverso (HSIAO, 2004, p. 64 e 65).

Tamotsu Aoki, enfocando a cultura japonesa, ou a cultura empresarial japonesa
mais especificamente, mostra que o estilo de vida global passa a ser resultado da
combinacdo de agentes internos e externos, como a formac&o de culturas hibridas a partir
das fusbes de diferentes altas culturas e a influéncia da cultura popular nipbnica nos
vizinhos asiaticos demonstra. Desta forma, o autor também conclui que, ao invés de
produzir homogeneizagdo, a globalizacdo, em suma, teria permitido o surgimento da
diversidade e da multipolaridade (AOKI, 2004, p. 106). Segundo Hall, juntamente com a
tendéncia homogeneizante da globalizagdo, existe a “proliferacdo subalterna da diferenca”,
pois, apesar de culturalmente mais semelhantes, ha, concomitantemente, uma proliferacédo
das “diferencas”. A luta entre os interesses “locais” e o “global” ndo estaria definitivamente
concluida (HALL, 2006, p. 57 e 58).

Os valores locais, especialmente a ja vista cultura popular, portanto, vao atuar de
forma dindmica, traduzindo e ressignificando os novos valores, promovendo o que
podemos definir como “multiplas modernidades”. Para autores como Canclini, a
modernizagdo diminui o papel do culto ao popular-tradicional no conjunto do mercado
simbolico, mas eles ndo desaparecem. Da mesma forma, as nacfes e etnias continuam
existindo, mesmo que, para a maioria, deixem de ser a principal produtora de coeséo social.
A questdo ndo seria como a globalizacdo as destroem, mas sim entender como as
identidades étnicas, regionais e nacionais se reconstroem em processos de hibridizacdo
intercultural (CANCLINI, 2006, p.136 e 137). Isso estd associado a um conjunto de
transformac6es ndo apenas culturais, mas também econdémicas e geogréaficas, que podemos

verificar nos grandes centros urbanos modernos:

Os repertérios folcléricos locais, tanto aqueles ligados as artes cultas quanto as
populares, ndo desaparecem. Mas seu peso diminui em um mercado onde as culturas
eletrbnicas transnacionais sdo hegemadnicas, quando a vida social urbana se faz cada
vez menos nos centros histéricos e mais nos centros comerciais modernos da periferia,
guando os passeios se deslocam dos parques caracteristicos de toda cidade para
shoppings que imitam aos outros em todo 0 mundo (CANCLINI, 1999: p.134).
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Nas palavras de Hall, o “meramente” local e o global hoje estdo “atados um ao
outro”. Se antes a modernidade era transmitida de um Unico centro, hoje as modernidades,
no plural, estariam em toda parte, assumindo uma “énfase vernacula” a medida que
desmorona a barreira incapaz de isolar a “tradi¢do imutdvel”. Assim, varios tipos de
“modernidades vernaculas” surgem ao redor do mundo, representativas de um novo tipo de
consciéncia transcultural, transnacional e pos-nacional (HALL, 2006, p. 44 e 45).

E isso que Sahlins, voltando a tradi¢do antropoldgica, define como “indigenizagio
da Tradicao” (SAHLINS, 1997), processo que mantém as diferencas culturais ao redor do
planeta, se contrapondo ao discurso dos valores culturais homogéneos que orientam as
visoes simplistas sobre a globalizacdo ou “americaniza¢do”. Peter Berger chama este
processo de “muitas globaliza¢des”, apontando quatro canais da globalizagdo cultural: a

245,

“cultura de Davos“™”, formada pelos participantes do férum econémico de Davos; a

“cultura do faculty club”, que reine uma elite intelectual internacional, algo proximo ao

. . S . ~ 2
meio académico; a ja vista dimensdo do “Mc Mundo®”

, ou seja, a cultura popular
internacional; ¢ o “protestantismo evangélico”, que se refere a qualquer movimento popular
de grande alcance, especialmente religioso. Ao redor do planeta, teriamos, ao invés da
homogeneizag¢do, o surgimento de “modernidades alternativas” como conseqiiéncia da
globalizagdo (BERGER, 2004).

E o que demonstra também Ozbudun e Keyaman, que apontam as “modernidades
alternativas”, da mesma forma que as identidades culturais, como conseqiiéncia do fato da
globalizacdo cultural substituir a idéia de desenvolvimento nacional pela de reacdes locais.
Assim, ndo se discute apenas a relacdo entre Estados ou a unidade nacional, mas as
interacdes entre os valores ocidentais universais e os desejos particulares / locais de
autenticidade que determinam o contetdo e a direcdo da mudanca social. Desta forma,
como os autores demonstraram analisando especificamente o impacto da globalizacdo
sobre a tradicdo islamica: “a globalizacdo cultural ndo ¢ um processo unitario, mas
multidimensional, que produz diferentes impactos e conseqiiéncias e permite a coexisténcia
de valores modernos e normas, simbolos e discursos islamicos tradicionais” (OZBUDUN &

KEYMAN, 2004, p. 331, 332 e 333).

24 Expresséo originalmente cunhada por Samuel P. Huntington, co-organizador da obra acima citada.
% A dimensdo Mc Mundo se aproxima da cultura internacional popular de Ortiz e Canclini
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Isso parece ser evidente, sobretudo, nos paises de terceiro mundo, em que a
globalizacdo cultural pode tanto incentivar a modernizagdo quanto promover a resisténcia
frente ao imperialismo, de forma que os conflitos, como acontecem na Turquia, exemplo
abordado por Ozbudun e Keyaman, parecem inevitaveis. Esta particularidade das nagGes
pobres ou emergentes faz com que Livio Sansone conteste a simples transferéncia do
referencial tedrico aplicado nos estudos juvenis dos paises desenvolvidos as grandes
cidades do terceiro mundo, como a conseqiéncia natural de um mesmo processo que, tendo
atingido primeiro as nacGes de primeiro mundo, se estenderia agora para as grandes
metrépoles subdesenvolvidas. Esta perspectiva, deixando para a periferia pouco mais que
manipular os simbolos e mercadorias que vem de fora, ignora as formas como a cultura
local reinterpreta o global. Usando outras palavras, o autor demonstra que, caminhando ao
lado da globalizacdo, temos uma série de aspectos locais, determinados por uma historia
cultural e contextos especificos (SANSONE, 1997, p. 169 e 171).

As novas expressdes culturais dos jovens, que regeneram a tradicional cultura
popular nas ruas e pragas do terceiro mundo, sdo provas de que, sob a ldgica da
globalizacdo, o “popular” ndo ¢ sinonimo de local. Como demonstrou Canclini, as praticas
culturais, nos dias de hoje, ndo se formam nem se consolidam apenas em relacdo a um
territério. Os intercambios mundiais promovem uma grande mistura de simbolos e
significados, de forma que as identificacBes étnicas e nacionais, sem desaparecerem por
completo, transbordam suas localizacdes em linguagem e espetaculos transnacionalizados
(CANCLINI, 2008, p. 94). O Global e Local, portanto, formam uma cultura hibrida quando
submetidas ao turbilhdo da globalizacdo. Compreender as formas como estes dois aspectos
coexistem, formando os cenéarios da modernidade, parece ser um dos grandes desafios dos
modernos cientistas sociais, que precisam, muitas vezes, superar antigos conceitos que
tratam o global e o local como realidades dicotdmicas. Sem as mesmas barreiras teoricas,
os atores sociais fluem entre estes dois polos tornando suas fronteiras imperceptiveis.
Canclini chega a utilizar a terminologia “glocal” para se referir ao fato de algumas
empresas, como a inddstria musical, por exemplo, se moverem perfeitamente a vontade
entre o global e o nacional (Idem, p. 88).

Na cultura empresarial de Taiwan, por exemplo, ao invés da resisténcia ou da

negacao, afirma Hsiao, a resposta do local assume a forma de coexisténcia e sintese, com
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0s padr@es culturais sobre os quais se manifestam o comportamento da vida cotidiana e a
construcdo dos significados simbdlicos, para os individuos, sendo co-produzidos pelos
impactos da globalizacéo e pelas rea¢des locais. Uma infinidade de elementos tradicionais /
locais foram revitalizados ou reinventados. Varias instituicdes culturais e ONGs também
foram criadas para aprofundar a identidade cultural local, de forma que a preservacdo da
identidade cultural ganhou importancia como uma “reden¢do de identidade” gracas aos
movimentos de preservacao criados por grupos culturais locais (HSIAO, 2004, p. 66 e 73).

Nas palavras do autor:

Sob o impacto do McMundo, a sociedade de Taiwan reagiu tanto com o aumento da
cultura comercial de consumo naturalizada quanto com um esforgo consciente no
sentido da reconstrucdo das identidades culturais locais e nacionais. Mesmo que as
forcas globalizantes da cultura popular prevalegcam na vida cultural contemporéanea de
Taiwan, elas ndo apenas coexistem com forcas de localizagdo, mas também permitiram
0 aumento da diversidade cultural e a busca de autenticidade cultural (HSIAO, 2004, p.
74).

Estamos em condicdes agora de entender a sintese das praticas locais e globais
atuando sobre a organizacdo do carnaval carioca, mesclando simbolos modernos e a velha
pratica coronelista, 0 que sera aprofundada ao longo do trabalho. Por hora, é importante
compreender que os fluxos culturais da globalizacdo, mesmo considerando a relacdo
assimétrica de poder entre os paises, gera também contra-fluxos por parte das nacbes
receptoras. Para UIf Hannerz, a possibilidade dos contra-fluxos culturais seria um dos
fatores que diferenciaria as influéncias culturais da globalizacdo daquilo que acreditavam
os antigos difusionistas, que entendiam as influéncias culturais partindo apenas de um poélo
especifico, ou seja, uma via de mao-tnica (HANNERZ, 1997).

Como exemplo destes contra-fluxos culturais, Srinivas mostra como a india,
naturalmente um poélo receptor de cultura ocidental, ndo apenas combina sua diversidade
interna com os padrdes exteriores?®®, como também, sobretudo no campo religioso,
influencia no sentido inverso a Europa e os Estados Unidos, como demonstra a
popularidade e a devocdo sincrética a Sai Baba, que, por transmitir a idéia de uma

identidade religiosa fluida, determinada pelo contexto e as necessidades do momento, pode

%6 Um dos exemplos mais significativos enfocados pelo autor est4 nas empresas de software de Bengalore, em
que, seguindo a tradicdo hindu de reverenciar seus instrumentos de trabalho, os computadores viraram
instrumentos de devocdo (SRINIVAS, 2004, p. 132).
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ser combinada com a religiosidade comungada pelos devotos (SRINIVAS, 2004, p. 126).
De forma anéloga, o carnaval brasileiro faz sucesso nas mais variadas partes do planeta. No
Japdo, por exemplo, o chamado carnaval de Asakusa mobiliza japoneses nativos que
sambam, tocam e cantam musicas que misturam a lingua nativa e o portugués, constituindo
hoje o maior desfile de escola de samba fora do Brasil, contrariando a diferenca econémica
e o fluxo das novidades tecnoldgicas, que seguem no sentido Japdo (emissor) e Brasil
(receptor).

Assim, temos condi¢bes de compreender melhor uma das questfes colocadas por
Nestor Garcia Canclini ao analisar a globalizacao cultural na Cidade do México, que se
indaga até que ponto podem as culturas urbanas definidas por tradi¢Bes locais subsistirem
numa época em que, especialmente nas grandes metropoles, a cultura se desterritorializa,
de forma que estas grandes cidades se reordenam para formar sistemas transnacionais de
informacdo, comunicacdo, comércio e turismo (CANCLINI, 2006, p.75). Embora
complexa e repleta de variantes, nossa resposta é que a cultura tradicional interpreta e
funde-se as novas expressdes culturais globalizadas, originando uma realidade hibrida que,
longe da massificacdo hegemdnica, cria modelos alternativos que ampliam as diferencas ao
redor do planeta. As culturas locais passam por uma reelaboracdo simbdlica, assumindo
novos significados na realidade que parece anunciar seu préprio desaparecimento. Sao
agora nao apenas elementos de identificacdo comunitéria e identidade étnica ou nacional,
mas instrumentos ou recursos usados ou gerenciados de acordo com o contexto e das

reivindicacdes dos atores sociais.

2.3 - A realidade brasileira e as diferencas culturais

Vencedor da Palma de Ouro em Cannes e do Oscar de melhor producédo
estrangeira, o filme “Orfeu Negro”, do diretor franc€s Marcel Camus, mostra uma
romantica favela carioca da década de 1950. Sob o sol escaldante dos tropicos, um grupo de
pessoas, movimentando-se com o inconfundivel gingado de sambista, sobe o morro
cantando, transformando em passarela as apertadas vielas de barro ladeadas por casas de

pau-a-pique. Contagiados pelo batuque, os demais moradores, sobretudo criancas,
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engrossam 0 grupo e tomam parte no animado cortejo que segue alegre rumo ao alto do
morro. Para o expectador, ndo resta duvida de que a cena retrata uma festiva favela nas
primeiras horas de um sabado de carnaval.

Transportada para o contexto atual, a cena, provavelmente, chamara atencéo pela
bucolica tranqlilidade reinante nas antigas favelas. A imagem das atuais comunidades
carentes cariocas remete, quase sempre, ao “medo” e a “inseguranga”. O terror do trafico
engendrou nos moradores do “asfalto”, se ¢ que ainda é possivel usar esta dicotomia na
cidade do Rio de janeiro, a certeza de que o morro é um lugar perigoso, de constante
confronto entre quadrilhas rivais ou com as instituicGes do poder publico, seja a policia ou
mesmo as forcas armadas. Nos ultimos cinquenta anos, a imagem e o esteredtipo das
favelas mudaram, alimentando o preconceito que, no Brasil, historicamente acompanha as
classes menos favorecidas, revigorando antigas discussfes apresentadas no capitulo
anterior.

E esta segunda favela, cuja imagem aparece em nossos jornais ou telejornais, que
a mais recente versdo de “Orfeu”, de Caca Diegues, em 1999, nos apresenta - embora, na
pelicula, ela também ndo passe de uma idealizacdo. Nesta segunda versdo, ndo sdo mais 0s
sorridentes sambistas quem sobe o morro, mas policiais em acdo, trocando tiros e
amedrontando os cidaddos. Rumo ao alto do morro, se antes subia a alegria, agora, mais de
quarenta anos depois, estdo o “medo” e a “incerteza”. Mudou a imagem da favela. Se antes
a alegria imperava de forma triunfal, agora ela divide espaco com a morte, que pode se
espreitar em cada beco da viela hoje urbanizada. Mas ha, entretanto, um traco que une as
favelas do passado e do presente nas duas producdes, como se ficasse congelado e
protegido das transformacdes que redesenharam a imagem dos morros cariocas: 0 samba
(PAVAO, 2006, p. 01 e 02).

A analise das duas versdes do filme nos mostra que, ao longo da segunda metade
do século XX, a sociedade carioca e, por extensdo, também a brasileira, passaram por uma
profunda transformacéo, embora o samba se mantenha como um referencial comum em
ambos os periodos. Esta transformagdo social, que esta ao alcance de nossos olhares ou
estampada nas paginas dos jornais, se coaduna, no campo ideolégico, com uma nova forma
de conceber a modernidade, fato que ndo esta limitado apenas ao Brasil, mas também,

segundo Martin-Barbero, é possivel verificar em toda a América Latina. Se, na década de
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1930, a modernidade latino-americana estava associada a idéia de nacgéo, a partir da década
de 1960 passa a representar o “desenvolvimento” (MARTIN-BARBERO, 2003, p. 261). E
a defasagem em relagdo a este “desenvolvimento” que, para a elite brasileira, serd o centro
das preocupacOes nacionais. Alcancar o patamar das nagdes ricas e desenvolvidas serd o
objetivo das classes politicas, que, embaladas pelo ufanismo nacionalista do autoritarismo
que tomava conta do continente, acreditavam ser possivel deixar para trds os percal¢os do
passado e consolidar o “pais do futuro”. Entretanto, faltava incluir, nos muitos projetos
megalomaniacos que demonstravam a forca do regime, a populacdo tradicionalmente
excluida e ignorada pela elite politica, que, mais uma vez esquecida, fez o rio da historia
desaguar ndo no tdo sonhado futuro promissor, mas nos dramas sociais retratados na
segunda verséo do filme Orfeu negro.

Em relacdo aos debates sobre a identidade cultural, Martin-Barbero também
percebe que, na América Latina, mesmo sem a forca das décadas de 1920 e 1940, a visao
dualista ainda permanece. De um lado, um nacionalismo populista obcecado pelo “resgate
das raizes” e pela perda da identidade. De outro lado, um progressismo iluminista que
continua a ver no povo o principal obstaculo para o tdo esperado desenvolvimento (idem, p.
272). Em outras palavras, 0 povo, ou, no caso brasileiro e latino-americano de uma forma
geral, os excluidos que inchavam os grandes centros urbanos, gozavam de uma condicéo
ambigua. Para alguns setores da sociedade, eles eram as principais vitimas do atraso. Na
melhor esséncia romantica, eram guardides dos tragos culturais “auténticos” e “originais”,
pois ndo haviam sido corrompidos pelo sistema. Por outro lado, eram vistos, por parte
importante da elite politica, como os principais responsaveis pelo atraso. Era este mesmo
povo excluido, cuja imagem parecia ameacar o tdo sonhado futuro promissor, que precisava
desaparecer, pelo menos dos olhares das elites. Na Zona Sul do Rio de Janeiro, a politica de
remocéo de favelas permitiu a valoriza¢do de algumas das principais areas da cidade, mas
legou para as décadas seguintes novas regides degradadas e entregues a todos o0s tipos de
problemas sociais.

Este primeiro grupo de intelectuais, prosseguindo na eterna busca pela
autenticidade, mantinha vivo os contatos entre as diferentes classes sociais, como Hermano
Vianna e outros autores observaram nas décadas anteriores e que teriam contribuido, como

maior ou menor importancia, para a consolidacdo do samba. Os artistas populares
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continuam nos morros e suburbios, embora estas regides da cidade estejam cada vez mais
populosas e complexas. Segundo Chaui, estes intelectuais estavam preocupados com a
definicdo de “popular”, de forma que fosse possivel estabelecer o “verdadeiro nacional”
que alimentaria os discursos “antiimperialista”. Eles estariam, pois, ndo apenas na procura
do popular, mas também da sua construcdo pela “vanguarda aguerrida do povo” (CHAUI,
1994, p. 107 e 108).

Como conseqliéncia, muitos intelectuais, especialmente na década de 1960,
descobriram o “samba de raiz”, valorizando os ‘“sambistas do morro” como legitimos
representantes das tradicdes culturais nacionais. Um bom exemplo deste processo, como
mostra Coutinho, € o0 sucesso do restaurante Zicartola, que funcionou entre setembro de
1963 e maio de 1965, na rua da Carioca, comandado por Cartola e Dona Zica.
Aproximando a classe média, especialmente os intelectuais de esquerda, e 0s sambistas dos
morros e suburbios, o estabelecimento, aliando os sambas do eximio compositor da
Mangueira e 0s quitutes de sua esposa, marcou época no cenario cultural da cidade,
fazendo com que varios sambistas fossem conhecidos além das fronteiras do mundo do
samba (COUTINHO, 2002, p. 63). Também foi neste momento que as proprias escolas de
samba passaram a receber um contingente cada vez maior de visitantes, vindos das mais
variadas camadas sociais. Isto exigiu, anos mais tarde, a construcdo de novos espagos para
receber com mais conforto o publico e, aproveitando o momento favoravel, aumentar a
arrecadacao financeira das agremiacdes. Em meados da década de 1960, as escolas de
samba ja haviam se tornado uma op¢éo de lazer para boa parte da classe média.

Alheio a tudo isso, o outro grupo enfocado anteriormente, que inclui os lideres e
intelectuais organicos da ditadura militar, percebia as vantagens que poderia conseguir
consolidando uma industria cultural forte. Diferente da década de 1930, em que o radio
dava seus primeiros passos, permitindo aos elementos populares, como vimos, serem
privilegiados na formacdo dos valores representativos da ‘“comunidade imaginada”
brasileira, a década de 1960 assistia, junto com a evolucdo tecnoldgica, ao surgimento e a
expansao da televisdo. Esta realidade imp&s um novo alcance aos meios de comunicacao,
que, cada vez mais, se mostravam em condi¢des de atingir areas até entdo esquecidas do
territério nacional. Era, em outras palavras, o desejo de que o povo, ao invés de

protagonista da “autentica” arte e da cultura nacional, se tornasse uma massa passiva diante
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da mensagem transmitida pelos conglomerados de telecomunicagdes, aprendendo e
reproduzindo valores que interessariam ao “esfor¢o rumo ao desenvolvimento” e,
principalmente, ao regime autoritario.

A consequéncia de todo este processo foi uma nova relacdo entre o Estado e 0s
grandes empresarios de telecomunicacdes. Nas palavras de Ortiz, toda a transformacao que
os militares impuseram as telecomunicagGes pode ser pensada a partir da ideologia da
“integragdo nacional”. E o Estado que investe, ao contrario dos Estados Unidos, na
formacdo de uma rede, embora os frutos econdmicos tenham sido colhidos por estes
grandes empresarios das telecomunicaces. Sendo uma das principais forcas econdmicas
do mercado, o governo detinha o poder da “censura econdmica”, pois era um dos principais
anunciantes (ORTIZ, 2001, p. 118 e 121). Assim, se antes o populismo, como vimos,
estava respaldado em um pacto entre o Estado e as classes populares, as ditaduras militares,
no Brasil e em outros paises latino-americanos, tém, no campo cultural, um outro pacto,
envolvendo desta vez o Estado, com seu poder legal e econémico, e 0s meios de
comunicagdo privilegiados neste processo. A chave deste segundo pacto estd no
fortalecimento de uma industria cultural ¢, finalmente, na consolida¢ao de uma “‘sociedade
de massas” no Brasil, a exemplo do que os Estados Unidos ja haviam desenvolvido varias
décadas antes.

Contudo, estes dois pontos de vistas, ou seja, a afirmacdo de uma “industria
cultural abrangente” e a “legitima e auténtica cultura do povo”, mantinham em comum a
certeza de que a cultura brasileira, ou, mais especificamente, nossa cultura popular, € um
tema constante nos debates acerca dos destinos politicos do pais. Ela é mobilizada, como
mostra Ortiz, pelos mais diferentes agentes sociais e correntes de pensamento nas mais
variadas épocas historicas, de forma que este tema seria uma tradicdo entre nos, isto é,
referéncia obrigatoria para toda e qualquer discussdo sobre cultura e politica (Idem, p. 13 e
14 e 35). Em outras palavras, independentemente da orientagdo politica de direita ou de
esquerda, buscando a “autenticidade” ou a “integracdo do pais”, a cultura nacional era
questdo fundamental no processo de modernizagéo e desenvolvimento da nagéo, como se
houvesse um entendimento tacito de que seriamos modernos apenas sendo nacionais.

Aliada a esta particularidade, como né&o poderia ser diferente, estava a realidade

socio-econdmica do Brasil, que resultava em um processo de modernizagdo com
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caracteristicas peculiares. Da mesma forma que, anos antes, a miscigenacdo era uma
realidade que nossos pensadores ndo poderiam ignorar, a defasagem em relagdo aos paises
centrais, expressa nos indicadores sociais € econdmicos tipicos do subdesenvolvimento,
acompanhava os sonhos de modernidade. Como pais subdesenvolvido e em vias de
industrializacdo, a modernizacdo do Estado brasileiro, embora as nacdes ricas e
desenvolvidas ainda representassem o modelo ideal, estava mais proxima do “modernismo
do subdesenvolvimento”, descrito por Marshal Berman. O arquétipo ideal dos nucleos
urbanos do terceiro mundo € a cidade russa de Sao Petersburgo, que, ainda no século XIX,
unia a ultrapassada ideologia politica e econémica de Czares, como Nicolau I, com o0s
simbolos da modernidade comuns no periodo (BERMAN, 1995, p. 186).

A historia brasileira, ao longo do século XX, esté repleta de exemplos em que o
arquétipo de Sdo Petersburgo parece ter servido de inspiracdo. As reformas urbanas de
Pereira Passos, que transformou o centro do Rio de Janeiro com suas largas avenidas de
inspiracdo francesa, aconteciam sob as ordens da republica velha, expulsando grande
contingente de pessoas para 0s morros na franja da regido central e suburbios distantes. Da
mesma forma, ao mesmo tempo em que se modernizavam, as grandes cidades brasileiras
das décadas de 1960 inchavam e presenciavam a explosdo das favelas e submoradias. Esta
formado o cenério que servira de palco para o espetaculo da ja conhecida desigualdade
social, cujas mazelas e consequéncias implodira a imagem romantizada das primeiras
favelas, como as duas versdes do filme, acima citadas, demonstram.

Para a elite brasileira, este “modernismo do subdesenvolvimento” era uma espécie
de “tormento de tantalo”, pois, quanto mais tentava alcancar a modernidade, mais distante
parecia ficar dos paises desenvolvidos. Entretanto, esta singularidade ndo parecia
enfraquecer a aspiracdo constante a modernizacao, que estaria, como vimos, estreitamente
vinculada & construcio de uma identidade nacional. E esta unifo entre o desejo de
modernidade e a construcdo da identidade nacional que estaria por tras do projeto de
integracdo nacional incentivado pelos militares. O investimento em uma inddstria cultural
estruturada permitiria alcangar a homogeneizacdo e a massificagdo, difundindo valores
comuns capazes de atingir as varias partes do pais, ou, usando os termos de Anderson
(2008), promover o sentimento comum que formaria a “comunidade imaginada” brasileira.

O fortalecimento de uma industria cultural estruturada e abrangente também coloca, pela

141



primeira vez, o drama da modernizacdo e as mazelas do atraso em rede nacional. As
telenovelas ascendem & condicao de verdadeiras instituicdes em nossa sociedade, expondo
0 contraste entre os elementos “modernos” ¢ “tradicionais”.

No entanto, apesar de terem sido uma espécie de “instrumento privilegiado” pelos
grandes meios de comunicacdo para a massificacdo, as telenovelas, originarias dos
melodramas populares em varias partes da América Latina, catalisavam para si as tensdes e
conflitos entre as diferentes visGes politicas. Apesar de estarem sob o controle do Estado
autoritario, eram, em grande parte, produzidas por autores intelectualizados, muitos deles
com experiéncia em outras formas de espetaculos, como o teatro, que possuiam uma visao
politica discordante. O resultado é que as telenovelas passaram a demonstrar na tela, além
das esperangas no “pais do futuro”, os dramas e contradi¢des da nagao subdesenvolvida. Na
visdo de Ester Hamburger, para nos atermos a apenas um exemplo, as novelas, durante as
décadas de 1970 e 1980, mobilizaram grande parte de nossa militancia politica e cultural e
expuseram a oposicao entre o Brasil “tradicional” e o Brasil “moderno”. Tratando o
“desenvolvimento” como algo ambivalente, mas também como um dado inevitavel, as
novelas catalisaram significados dispares e satisfizeram a agenda de uma industria
televisiva comercial emergente, do regime militar autoritario e de autores intelectualizados,
sem corresponderem ao projeto isolado de nenhuma dessas forcas. Analisando
especificamente a novela “Roque Santeiro”, a autora, na melhor tradicdo da ja citada
“indigenizacdo da modernidade”, de Sahlins (1997), seu orientador, mostra como o0s
simbolos da “moderniza¢ao”, como 0 avido, a imprensa, 0 cinema, a liberacdo dos
costumes e os ideais nacionais-democraticos, ndo substituem a ordem social previamente
estabelecida. O velho coronel, na pratica, se atualiza e absorve esta e outras modernidades a
seu favor, continuando a desempenhar papel de mediador privilegiado entre a cidade e o
mundo exterior (HAMBURGER, 2005, p.100 e 114).

Em relacdo as escolas de samba, além de cooptarem, como vimos, freqlientadores
das camadas superiores da sociedade, em um processo ja descrito por autores como
Goldwasser (1975) e Leopoldi (1978), temos um processo de mudanga estética promovido
pela participacdo de artistas oriundos da academia de belas artes, como muito bem
demonstrou Haroldo Costa (1984). Como consequéncia, além de uma série de conflitos

sobre os valores “auténticos” e “tradicionais” das proprias escolas de samba, que
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envolveram os setores de classe média identificados com a defesa da autenticidade e 0s
proprios sambistas, temos também um momento de notério crescimento das agremiacoes
carnavalescas, que, além de atrairem gente de outras classes sociais e turistas, se
expandiram para outras regides do pais. Praticamente todos 0s estados brasileiros passaram
a ter suas escolas de samba, seguindo o modelo consagrado pelo Rio de Janeiro.

Entre os anos de 1964 e 1985, periodo em que durou a ditadura militar no Brasil,
as escolas de samba conseguiram cada vez mais espaco nos meios de comunicagao,
acompanhando o0s avangos tecnologicos do periodo, especialmente a partir do
televisionamento daquele que era considerado um dos espetaculos mais representativos da
cultura nacional. No entanto, como demonstrou Monique Augras (1998) e Moura (1986),
os “anos de chumbo” nao interferiram diretamente nas agremiagdes carnavalescas, que nao
exaltaram, em seus enredos, os feitos da ditadura militar. A Unica exce¢do parece ter sido a
entdo pequena Beija-Flor de Nildpolis, que, nos anos de 1974 e 1975, apresentou,
respectivamente, “Brasil ano 20007, que exaltava os feitos dos governos militares e as
perspectivas futuras para o pais, ¢ o “grande decénio”, em homenagem aos dez anos do
regime. A propria tematica nacionalista que acompanhava as escolas de samba cariocas
desde a década de 1930, que estava de acordo com a proposta ufanista dos militares, fez
com que as interferéncias do governo federal sobre os sambistas fossem bastante reduzidas.
O caso mais famoso, como demonstrou Silva e Oliveira Filho (1981), ocorreu com o0s
compositores Silas de Oliveira e Mano Décio da Viola, que precisaram alterar algumas
passagens do samba “herdis da liberdade”, substituindo, por exemplo, a palavra
“revolugdo” por “evolugdo”, tornando-0 mais adequado ao contexto politico.

Por outro lado, as correntes de esquerda, apesar de muitos intelectuais terem
buscado no samba de raiz a esséncia e a autenticidade do povo brasileiro, afirmando a
identidade nacional frente ao imperialismo norte-americano, ou mesmo dos artistas que
contribuiram para a mudanca estética dos desfiles, ndo conseguiram se apropriar
politicamente das escolas de samba, embora ji tivessem tentado anos antes. Como
demonstrou Valéria Lima Guimardes (2001), logo ap6s o governo Vargas, no breve
periodo de legalidade, o partido comunista procurou estabelecer uma parceria estratégica
com os sambistas visando a se aproximar das camadas populares, estando bem préximo de

organizar, inclusive, o carnaval de 1947. Sem a interferéncia da direita ou da esquerda, as
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escolas de samba se mantiveram como entidades apoliticas, com exce¢do dos contatos com
politicos clientelistas, como os de tradi¢cdo chaguista, cuja atuacdo se mantinha quase
sempre restrita as relagdes locais. Desta forma, o periodo que durou o regime autoritario
pode ser definido como um momento em que as escolas experimentaram um periodo de
forte crescimento, a cooptacdo de novos setores sociais, a participacdo dos modernos meios
de comunicagdo e o crescimento do turismo. O final deste periodo coincide com a
construcdo da passarela do samba, o sambddromo, que é uma espécie de marco principal
deste crescimento.

A partir de meados da década de 1980, o contexto da redemocratizacdo, que, ao
longo da década seguinte, coincidiu com a abertura do mercado e com o0s avangos da
globalizagdo, embaralhou os antigos esteredtipos. Se, na década de 1960, a televisdo era
capaz de possibilitar a integragdo nacional e concretizar a “comunidade imaginada”
brasileira, 0 novo contexto, que inclui um conjunto de novas influéncias culturais externas,
fez com que o reconhecimento e a construcdo das identidades ultrapassassem as fronteiras
do préprio Estado, a medida que se tornava possivel para os individuos se reconhecerem
nos “mundos imaginados”, conforme chamou a atengdo Apadurai (1996). E assim que,
também no Brasil, o sentimento coletivo de pertencimento que perpassa a rigida
estratificacdo social, amparado na idéia de pertencer a uma mesma nacionalidade, com uma
histéria comum presumida e um conjunto de simbolos especificos, ndo consegue mais se
impor sobre as diferencas.

Aqui também, apds o populismo centralizador de Vargas e do projeto de
integracdo nacional dos militares, o Estado ndo consegue mais manter a hegemonia no
campo das representaces, mesmo que continue tendo voz importante nos debates sobre a
identidade nacional, como os reconhecimentos dos patriménios culturais imateriais, que
veremos mais adiante, demonstra. E neste contexto de aparente fragmentac&o que o samba,
assim como qualquer uma das antigas “praticas culturais do consenso”, importantes
elementos constituintes das antigas identidades culturais, é visto como uma préatica em risco
de desaparecimento, justificando os projetos de preservacdo e reconhecimento publico. O
velho discurso romantico de defesa dos valores auténticos, que, na verdade, esteve presente
mesmo nos momentos em que a pratica cultural mais crescia e ganhava status social,

encontra um contexto novo e bastante fértil para se manifestar.
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Assim como qualquer outro Estado nacional, desenvolvido ou subdesenvolvido, o
Brasil possui suas regides centrais, especialmente o eixo Rio- S8o Paulo, que continua
reunindo a sede dos principais conglomerados de telecomunicacgdes. Apesar das demais
metrépoles nacionais terem aumentando sua area de influéncia regional, é da regido
sudeste, assim como na incipiente radiofonia da década de 1930 ou na “integragdo
televisiva” dos militares, na década de 1960, que habitos, costumes, modismos e
comportamentos sdo transmitidos para o restante do territério nacional. Entretanto, sob a
regéncia da globalizacdo, mesmo as periferias destas proprias regides negociam e
estabelecem contatos com outros centros, ou mesmo outras regides periféricas, sem a
mediacdo das regides centrais aos quais tradicionalmente estariam subordinadas. E esta
nova relagdo periferia-periferia, ou periferia — novas regides centrais, que permite a
construgéo das identidades alternativas que compdem os novos “mundos imaginarios”.

Desta forma, ao lado das antigas imagens romantizadas das classes populares, que
demonstrariam a “pureza” do povo brasileiro miscigenado em contexto urbano, o
inchamento das regides metropolitanas trouxe a explosdo da violéncia, como a segunda
versao do filme “Orfeu Negro” demonstra, mas também uma fragmentagao destas antigas
comunidades, que hoje reinem um conjunto de préaticas culturais desconhecidas dos demais
habitantes da cidade, especialmente das classes superiores. No campo musical, por
exemplo, DJs e empresarios seguem das periferias de Rio e Sdo Paulo para buscar as
novidades de Miami ou mesmo Nova York, sem qualquer interferéncias dos grandes meios
de comunicacgdo, que perdem o monopolio. Como resultado, novamente nos deparamos
com habitos e costumes exoticos, que, quando expostos outra vez nas areias da praia, quase
quinhentos anos depois, promovem a “redescoberta do povo™.

Assim como em Paris, as ruas de Rio de Janeiro e Sdo Paulo sdo iluminadas pelas
labaredas em automoveis e 6nibus. Todavia, diferente da cidade luz, os “barbaros” nao sdo
imigrantes vindos de ex-colOnias, mas as seculares vitimas do descasco e do ostracismo, 0S
mesmos que atrapalharam os planos de modernizagdo e desenvolvimento. Voltando uma
vez mais para as duas versdes do filme, ndo é dificil perceber que, mesmo a pobreza, outro
traco de continuidade entre o passado e O presente noS morros cariocas, apresenta
contornos diferentes na versdo mais atual, como casas de alvenaria e escadarias. Sobre o

cimento ou sujando os pés na terra, os moradores se divertem nas rodas de samba e
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preparam suas fantasias carnavalescas. Todavia, na versdo mais recente da obra
cinematogréfica, a favela ndo é tdo homogénea. Existem outras linguagens e formas de
expressdo para os jovens moradores, como o funk e o hip-hop. O crescimento das igrejas
evangélicas, que nas ultimas decadas tem sido marcante nas comunidades carentes
cariocas, é também retratado, inclusive com divisdes no seio das familias e a converséo de
ex-sambistas, outrora importantes membros da escola de samba local. Torna-se mais dificil
encontrar um consenso para determinar uma manifestacdo cultural que represente a
identidade coletiva (PAVAO, 2006, p. 02).

Concomitantemente, a democratizacdo, a partir da metade da década de 1980,
mudou a tradicionalmente autoritaria e centralizadora politica cultural do governo federal.
Se, na década de 1930, como demonstrou Hermano Vianna (1995), o Estado Novo buscava
no samba uma pratica cultural de amplitude nacional, isto é, acima das varias expressdes
culturais regionais, e, na década de 1960, a ditadura militar buscava a integracdo nacional
pelos meios de comunicacgdo, a valorizagdo da diversidade € uma caracteristica marcante
das politicas culturais atuais. Com suas particularidades, o Brasil vivencia a crise das
identidades culturais homogeneizadoras e reconhece, nos diferentes processos histéricos
que delinearam o crescimento de cada uma de suas regides, a valorizacdo de multiplas
identidades que, mesmo afrouxando os lang¢os de reconhecimento coletivo, formam um
todo.

Os velhos mitos, entretanto, ndo desapareceram. Eles estdo vivos, disputando
espaco com as praticas culturais regionais. O samba fez escola em todo o Brasil, gerando,
em muitos casos, conflitos com a cultura regional. Em outros, como em Séo Paulo, ajudado
pelo poderio econémico da maior metropole do pais, o desfile de escola de samba ganha
projecdo nacional pela midia, rivalizando, apesar das diferencas de visibilidade e dinheiro
envolvido, com a tradicional festa do Rio de Janeiro. O carnaval baiano, inspirado na
legitimidade das tradigdes afro-brasileiras, assim como 0 samba carioca, ganha importancia
comercial e conquista mercado na disputa por turista, reivindicando espaco nas
representacdes sobre a cultura brasileira no exterior. S&o estas expressoes da diversidade,

na sociedade brasileira contemporanea, que veremos a seguir.
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2.4 - A “redescoberta do povo”

Quase quinhentos anos depois, mais uma vez as areias da praia sdo o palco para
uma nova descoberta. Ao invés de caravelas aportando diante de enfeitados indigenas,
tendo ao fundo a densa vegetacéo do litoral baiano, observa-se um corre-corre generalizado
diante dos luxuosos edificios de Ipanema. Ao invés da imensidao do oceano, foi necessario
atravessar 0 abismo que separa nossas classes sociais. Nao era mais possivel ignorar a
presenca do “outro”. Os arrastoes de 1992 fizeram, sob o clima de pavor instalado, com
que os diferentes grupos sociais que compdem nossa sociedade, finalmente, se olhassem
nos olhos. Um encontro sem espelhos ou bugigangas, mas com uma infinidade de
sentimentos latentes que naquele instante se manifestaram.

Se, como vimos, pairava sobre 0 povo uma visdo ambigua, isto €, ou ele era a
expressdo da ingenuidade ou despertava medo, a década de 1990, com todas as suas
transformacoes, viu o péndulo tender nitidamente para o segundo sentimento. Quem corre
desordenadamente pelas areias ndo sdo as classes populares idealizadas pela visdo
romantizada, vistas como portadoras das “auténticas tradi¢des nacionais”, mas as classes
perigosas que sempre atormentaram os piores pesadelos das classes dominantes. Todos 0s
medos e receios das elites cariocas se materializaram. O povo esté fora de controle!

Evidentemente, ndo era a furia revolucionaria que ameacaria a hierarquia politica
e econdmica, 0 que, diga-se de passagem, nunca chegou a ser uma preocupagdo concreta,
mas a turba desordeira e violenta, livre dos aparelhos repressivos do Estado. Como se o
tempo tivesse ficado congelado, capoeiras, malandros e funkeiros se unem, nas imagens
transmitidas pelos telejornais, para reviverem, agora renovados e atualizados aos novos
contextos, alguns esteredtipos persistentes. Quem somos nos, brasileiros, diante deste novo
encontro? Somos pacatos banhistas de classe média, assustados ao verem ‘“seu espago”
invadido, ou somos jovens funkeiros fazendo algazarra com a “galera”, nas areias ¢ nos
onibus lotados? Somos, novamente, os dois personagens deste encontro. Somos aqueles
que discriminam e os que sdo discriminados, dependendo do contexto em que se
desenrolam nossas contradigoes.

S&0 0s novos contextos sociais que para nds se desnudam, bem como as camadas
populares, com toda a sua heterogeneidade, que séo descobertas pelas classes superiores e,

principalmente, pela grande midia. As idealiza¢6es se desintegram a medida que a imagem
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do caos é transmitida em rede nacional. Ao invés do tradicional encontro das diferencas em
uma pacifica roda de samba ou, principalmente, no carnaval, tal qual autores como Roberto
DaMatta (1997) j& demonstraram exaustivamente, temos o conflito que desafia a famosa
imagem do “brasileiro cordial”. Na visao de muitos, ele € provocado pelas massas que se
libertaram da “domesticagdao” promovida pelas “praticas culturais consensuais”, revelando
sua temida heterogeneidade.

Antes de qualquer coisa, aqueles “jovens desordeiros” sdo produtos do seu tempo,
herdeiros das transformacdes da sociedade que estavam ao seu redor. Fazem parte da
primeira geracdo de filhos da “crise das identidades nacionais”, que, com a forca das
novidades, implodem os antigos estere6tipos no espago publico de lazer preferido da
sociedade carioca. S3o resultado daquilo que chamamos de “fragmentacdo das classes
populares”, quando a homogenecidade idealizada, mesmo que j& ndo correspondesse a
realidade empirica, finalmente é percebida pelo imaginario das camadas superiores. Sao
novas formas de identidade que estavam em ebulicdo, obrigando a redefinigdo dos velhos
conceitos. Seguindo o0 pensamento de Bhabha, viveriamos um momento em que oS
conceitos de culturas nacionais homogéneas, ou seja, a transmissdo consensual das
tradicdes historicas, ou comunidades étnicas organicas, estariam em profunda redefinicao.
Cada vez mais, as culturas nacionais estariam sendo produzidas a partir da perspectiva de
minorias destituidas, contrariando o ponto de vista que ressalta a soberania da cultura
nacional construida a partir de raizes fincadas em um tempo homogéneo, compondo aquilo
que Benedict Anderson define como “comunidade imaginada” (BHABHA, 2007, p. 24 ¢
25).

Sobre as identidades culturais nestes “novos tempos”, Canclini afirma que as
gangues que se disseminam nas grandes cidades seriam o maior exemplo das dificuldades
encontradas para se estabelecer uma identidade homogénea. Ao seu modo, estas gangues
compensariam a atomizacdo e a degradacdo das grandes cidades oferecendo participacéo
em um grupo, permitindo novas formas de sociabilidade e de acesso aos bens de consumo
para dezenas de milhares de jovens (CANCLINI, 2006, p. 103). Assim, estas “novas
gangues”’, nas palavras de Canclini, ou novas formas de agrupamentos que reunem

principalmente os jovens, dito de outra forma, sdo espacos que permitem o encontro de
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diferentes afinidades, possibilitando, diante da fragmentacdo da sociedade abrangente, a
redefinicdo dos antigos conceitos, tal qual é descrito por Bhabha.

No caso da sociedade brasileira, esta redefini¢do tem como contexto um conjunto
de transformacdes politicas e econémicas, com a redemocratizacao e a abertura do mercado
ganhando posicdo de destaque, mas também fatores como as novas tecnologias, que
chegaram para revolucionar a velha estrutura dos meios de comunicagdo. Segundo Martin-
Barbero, o surgimento destas novas tecnologias traz dois problemas. Em primeiro lugar,
elas pdoem em crise a “ficcdo de identidade” em que se apoiam as culturas nacionais. Em
segundo lugar, elas tornam visiveis outras expressdes que, a partir da alteridade cultural,
resistiriam a homogeneizacéo generalizada (MARTIN-BARBERO, 2003, p. 265 e 266 ).

Se, como vimos, o radio teve para a sociedade brasileira 0 mesmo impacto que o
“capitalismo editorial”, em séculos anteriores, teve para a Europa, a televisao finalmente
conseguiu alcancar praticamente toda a extensdo do territorio nacional, para sul ou para
norte, servindo de base para os projetos de integracdo nacional dos militares. Todavia, as
novas tecnologias que acompanham a globalizacdo, que sem o fantasma da guerra fria
ganha corpo na década de 1990, foram além das fronteiras nacionais e provocaram a
redefini¢ao das identidades, com elementos e valores muito além das velhas “comunidades
imaginadas”. Se este processo era invisivel aos olhos da classe média, a correria pelas
areias de Ipanema o tornava claro e cristalino. As periferias agora tinham suas proprias
vozes, buscavam e construiam suas referéncias livremente com interferéncia cada vez
menor do centro, ignorando as antigas identidades culturais hegemonicas. As novidades
musicais continuavam vindo dos grandes meios de comunicacdo e da industria fonogréfica
oficial, mas agora enfrentavam a concorréncia dos esquemas construidos nas proprias
periferias, que, como vimos, estabeleciam contatos diretamente com os Estados Unidos e
outros centros ao redor do mundo.

O resultado natural desta redefinicdo é o surgimento de novas identidades.
Construcdes hibridas que revelam a capacidade das classes populares em transformar o
acervo cultural pré-existente com as novidades trazidas pelo novo contexto. Mais uma vez,
a musica goza de um papel privilegiado na elaboragdo destas identidades, especialmente
entre os mais jovens. A obra “Abalando os anos 90 — funk e hip-hop: globalizacéo,

violéncia e estilo cultural”, organizada por Micael Herschmann, com artigos de varios
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pensadores sociais, traz, desde a apresentacao, a preocupacao em repensar as articulacdes
entre Estado, sociedade e industria cultural, enfatizando as relagbes entre culturas,
sobretudo as minoritarias e marginalizadas, e o poder nos anos 1990. Parte-se do
pressuposto de que esta relagdo, que envolve ndo apenas novas musicas que sdo ouvidas
pelos jovens, mas questdes como a construcdo destas novas formas de identidade e a
utilizacdo do espago, tem contribuido para o intenso processo de fragmentacdo que
marcaria a dindmica sociocultural a partir daquela década. As novas expressdes culturais
ligadas aos jovens, segundo Hershcmann, sinalizariam para o duplo movimento que
caracterizaria 0 espago social urbano segundo a visdo do autor: a fragmentacdo e a
pluralizacdo, entendida normalmente como evidéncia da desintegracdo dos lacos sociais, e
a acdo homogeneizadora da globalizacdo (HERSCHMANN, 1997, p. 07 e 08).

Assim, na visdo de Herschmann, os anos de 1990 assistiriam a fragmentacéo e a
pluralizacdo das camadas populares, sobretudo, como vimos, entre os individuos mais
jovens. Entre 0s géneros musicais que estariam promovendo este processo teriamos,
especialmente, o funk e o hip-hop, além de outros estilos musicais associados a outros
grupos urbanos, como a propria classe média, 0 que ja era possivel identificar na década de
1980 ou mesmo antes, com o rock, heavy metal e punk. Estes novos géneros e estilos
permitiriam a estes jovens desenvolverem representacGes associadas a tais universos
musicais, elaborando novas formas de representacdo sociais que se oporiam a tese de que o
Brasil, embora constitua uma nacdo diversa, ndo apresenta conflito. O contexto politico
também ndo ¢ ignorado. Para este autor, a década de 1990, sintetizada como “Brasil
contemporaneo”, marcaria um descontentamento com o regime democratico, incapaz de
concretizar a cidadania e oferecer melhores condic¢6es de vida. Por outro lado, teriamos 0
surgimento de novos patamares e modelos para esta cidadania, aproximando-a mais da
comunicacdo de massa e do consumo. Como conseqiiéncia, percebemos a emergéncia de
identidades e identificacfes que se estruturam menos pela I6gica do Estado do que pela de

mercado. Nas palavras de Herschmann:

Assistimos ao crescente interesse dos jovens por praticas culturais que se contrapfem
(ou pelo menos se colocam em tensdo) as representacfes e modelos, que tinham até
bem pouco tempo uma grande e quase exclusiva repercussdo no imaginario social
brasileiro, as quais afirmavam que todas as ragas e classes sociais conviviam num clima
razoavel de harmonia. A nova realidade de galeras de rua, de quebra-quebras, de
grupos ligados ao narcotrafico, de meninos de rua, do vigilantismo policial etc. tem, cada
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vez mais, colocado em cheque o velho mito da “cordialidade brasileira”. Noticias que
sugerem a erosao da autoridade governamental e o crescimento de uma “cultura do
medo e da violéncia” no espacgo urbano se tornaram constantes (HERSCHMANN,
1997b, p. 54).

Sdo exatamente as ja vistas “praticas culturais do consenso” que servem como
representagdes e modelos para o mito da “cordialidade brasileira”, descrito acima por
Herschmann. Quem procura se aprofundar neste tema, entretanto, é George Yudice, autor
que merece uma analise mais detalhada. Em sua visdo, ap0s a redemocratizacdo, a
conjuntura cultural da sociedade brasileira teria passado por um acelerado processo de
mudanca, a partir do momento em que teria ficado evidente a emancipacéo social e politica
em relagcdo as manifestacdes culturais que faziam parte de um “consenso”, em virtude da
qual se repartiria a riqueza material para as elites e as dificuldades, cada vez maiores, para
as classes populares. A mutacdo da cena cultural, nos dias de hoje, refletiria uma
insatisfacdo crescente com a nagdo. Os movimentos negros, bem como de outras minorias
que atuam na esfera social, continuariam a investir seu capital politico-cultural no Brasil
enquanto nacdo. Por outro lado, a juventude, sobretudo nas classes populares, estaria
abrindo novas perspectivas, entrecruzadas por formas culturais transnacionais que
confundem a “cultura do consenso” e que parecem instalar o medo nas elites e nas classes
médias. Por meio de novas masicas ndo tradicionais, como o funk e o rap, os jovens
procurariam estabelecer novas formas de identidade, mas ndo aquelas pressupostas na
autocompreensdo do Brasil, rompendo com a visdo de que nosso pais seria uma nacao de
diversidade sem conflito. Pelo contréario, a musica celebraria a desarticulacdo da identidade
nacional e a afirmagéo da cidadania local (YUDICE, 2006, p. 160, 161 e 192).

E assim que YUdice (1997 e 2006) entende muitos dos conflitos que podemos
perceber em nossa sociedade, inclusive os arrastdes de Ipanema, em 1992. Todavia, 0 autor
parece pressupor que o “abandono” ao samba, ou a qualquer outra “pratica cultual do
consenso”, € uma atitude consciente, pois, ao associar o “processo de mutagdo” cultural a
insatisfacdo com a nagdo, a conseqiiéncia seria o enfraquecimento destas “praticas culturais
consensuais” que teriam construido historicamente a identidade brasileira, na qual o samba
desponta em posicdo de destaque. Ao negé-las, segundo o autor, a juventude estaria

negando o proprio sentido da nacionalidade.
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No entanto, ao explorar esta questdo, o autor parece cair na armadilha que tanto
procura evitar, essencializando algumas manifestacdes culturais populares e esquecendo o
processo historico que as elevaram a condicdo de “cultura do consenso”, conforme sua
préopria definicdo. Alem de resultar de um processo historico e politico, a percepcéo das
identidades culturais e, principalmente, sua participacdo na constru¢do de um imaginario
nacional, também sdo sentidas subjetivamente, pois ndo ha uma imposicao estatal para a
prética destas expressfes que justifique uma resisténcia explicita. O fato de terem deixado
em segundo plano as antigas referéncias culturais, nocdo comumente associada as classes
populares, também ndo significa que o referencial simbolico das antigas “praticas
consensuais” estejam sendo propositalmente negado ou contrariado. A unica certeza é que
estes jovens encontraram outras formas de lazer mais atrativas, construindo novos
referenciais simbolicos para as classes populares, sobretudo para a juventude, como um
traco que demarque geracoes.

Em relacdo & comparacdo desta juventude com as minorias e 0s movimentos
sociais, 0 autor tenta demonstrar que, apesar de orientar politicamente suas agdes para a
inclusdo dos grupos afros-descendentes, o movimento negro, por exemplo, continua
investindo seu capital politico-cultural no Brasil enquanto nacdo. Como ja demonstramos,
isso pode ser visto como uma consequiéncia das representacdes nacionais em nosso pais,
assim como na América Latina, ser inclusiva e abranger os diversos grupos que formaram o
povo, alcando, pelo “mito da democracia racial”, o negro a condigdo de destaque no
imaginario nacional.

Entretanto, o proprio Yudice reconhece que esta negagdo das “praticas culturais
consensuais” e, por conseqliéncia, da nacionalidade, ndo constitui uma a¢ao politica. O
autor defende a tese de que os funkeiros ndo politizam sua musica e sua danca, mas, apds o
episddio do arrastdo nas areias da Zona Sul carioca, em 1992, passaram a estar envolvidos
num conflito de validacdes que acontece na esfera publica. Para a politica cultural carioca,
suas contribui¢des foram “abrir o espago do gosto, do estilo e do prazer que ndo é
permeado pela identidade nacional ou regional, mesmo que eles estejam usando 0 mesmo
espago fisico do samba, do futebol ou do carnaval” (YUDICE, 2006, p. 182).

Os mais de quinze anos que nos separam da “redescoberta do povo”, nas areias de

Ipanema, nos mostram que, de fato, 0 movimento funk é desprovido de reivindicagbes
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politicas, como demonstra Hermano Vianna (1988) em sua excelente dissertacao sobre o “o

mundo funk carioca”, escrita em meados da década de 1980:

Nos bailes, nenhuma regra social € contestada. Nao existe nenhuma inversao de papéis
ou valores, como dizem haver no carnaval. Quais s&o os valores dominantes da ‘nossa’
sociedade’? Até a liberalidade sexual que se vé nos bailes ndo € nenhuma transgresséo.

Gestos eroéticos mais ousados sdo veiculados pela publicidade no horario nobre da

televisdo. Nao é facil identificar um conjunto de valores dominantes ao qual a festa

possa opor-se (VIANNA, 1988, p. 106).

Poderia se opor, se a tese de George Yudice estivesse correta, ao simbolismo que
as “praticas culturais consensuais” engendram na sociedade, justificando atitudes pacificas
diante das diferencas sociais que excluem as classes populares dos direitos basicos de
cidadania. No entanto, como demonstra Hermano Vianna, “os dangarinos justificam sua ida
ao baile como meio para encontrar os amigos” (VIANNA, 1988, p. 104). Assim como
Magnani (1998) percebe, ao estudar os bailes e festas da periferia paulistana, muitas vezes
os significados de resisténcia e “luta de classe” existem na mente dos pesquisadores,
enguanto, para as classes populares, o importante é curtir apenas alguns momentos de lazer
e entretenimento.

George Yudice também analisa a reducdo de investimentos publicos motivados
pelos compromissos assumidos pelo Estado neoliberal, concluindo que o resultado foi o
aumento do abismo entre as elites e as classes populares, rompendo, como consequéncia,
os lagos que deram a cidade “uma aura quase mitica de sociabilidade”. O reptadio ao funk
seria um exemplo deste processo, que contrastaria com a sociabilidade vivida através do
samba. Ele cita Rubem César Fernandes, para quem a comunica¢do entre as classes sociais
seria muito forte no Rio de Janeiro, seja na praia, no futebol, na religido ou no carnaval,
realidade em que o funk estaria em visivel contraste (YUDICE, 2006, p. 193 e 195). O que
o autor ratifica ¢ uma espécie de versdo carioca da “ideologia da integracdao”, que se
estende para toda a sociedade brasileira, dominando o campo das representa¢des. A idéia
de um “brasileiro cordial”, onde cada um sabe perfeitamente o seu lugar e evita os
conflitos, permitindo que as diferentes classes sociais se encontrem no samba, no futebol
ou na religido, teria no funk uma excecdo. A questdo que se coloca é: se o funk, assim como

todas as chamadas “praticas culturais do consenso”, também ndo ¢ a expressdo de uma

mensagem politica contestatdria, por que ele seria diferente? Se para as praticas populares
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ascenderem a condicdo de simbolos do nacional-popular, como vimos, seria necessario
perder suas antigas referéncias étnicas ou politicas, o que impediria o funk de ser também
apropriado? Os funkeiros usam sua musica para expressar suas dificuldades e condi¢des de
vida, assim como os sambistas fizeram um dia. A questdo ndo é, como coloca o autor,
sobre o contedo da mensagem, mas sobre a forma como estes jovens se expressam para
transmiti-la. A pergunta, entdo, € por que usam o funk e ndo o samba? Ou, para ser mais
preciso, porque o funk, o hip-hop e o rap séo privilegiados pela juventude atual?

Ap0s os arrastdes de 1992, setores importantes da sociedade civil, como a ONG
Viva Rio, se esforcaram para desmistificar o funk e promover a cidadania entre os jovens,
contribuindo para que, a exemplo do samba, o ritmo fizesse sucesso também entre 0s
jovens de classe média. De certa forma, buscava-se uma conciliacdo entre as classes sociais
neste momento de grandes transformacdes sociais, politicas e econdmicas, situacdo que se
agravaria nos meses seguintes, com as chacinas da Candelaria e de Vigario Geral. A
primeira constatacdo era que os funkeiros, ja discriminados, poderiam ser perseguindos de
forma mais intensa apds os tumultos na Zona Sul carioca, situacdo, alids, que também
aproxima o funk de algumas “praticas culturais do consenso”, como o samba € a capoeira.

José M. Velenzuela Arce, que compara os funkeiros com outros grupos de jovens
semelhantes que, nos ultimos anos, se apropriaram dos espacgos urbanos na América Latina
e nos Estados Unidos, como os cholos, os punks e os grafiteiros, utiliza o conceito de
“identidades proscritas” para definir as identificagdes rejeitadas pelos setores dominantes,
através das quais os membros dos grupos ou das redes simbolicas proscritas sdo objetos de
caracterizacBes pejorativas e, muitas vezes, persecutérias (ARCE, 1997, p. 161). Este
conceito seria bastante abrangente, englobando em sua classificacdo os mais diferentes
grupos sociais, seja em ambiente rural ou urbano. A “identidade proscrita” também traria a

divisao de classe, como o trecho abaixo demonstra:

Por isso, consideramos que, no caso brasileiro, o estigma ndo se dirige ao baile funk,
gue inclusive traz poucos tragcos de questionamento social, mas contra o setor social que
0 assumiu como elemento notério de identidade. Mais uma vez, a proscricdo e a
agressdo se orientam para impedir o desenvolvimento de formas afirmativas de
identificacdo nos setores populares (ARCE, 1997, p. 162).
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Arce comete 0 equivoco de sugerir que os setores populares no Brasil inauguram
uma identidade com o funk, considerando, provavelmente, que o samba e as demais
“praticas culturais do consenso”, embora também possuam raizes populares, tenham sido
apenas imposicOes da elite dominante. No entanto, consideramos que 0 autor esta certo ao
afirmar que o estigma se dirigia ndo contra a pratica cultural em si, mas contra 0 grupo
social que a produzia. Situacdo também muito semelhante & realidade das primeiras
décadas do século XX, que culminaram naquilo que Hermano Vianna denomina de “o
mistério do samba”. As agdes ap0s os arrastoes de 1992 pareciam confirmar esta analogia,
pois, como o proprio Yudice demonstra, a “nova cultura da favela” teria passado a ser
usada para conceder direitos a juventude pobre, no sentido de que a sociedade teria
percebido, nas areias ou pelas imagens que monopolizaram as aten¢des da imprensa, a
presenca das “diferencas culturais” que estavam ao seu redor. O processo, em poucas
palavras, deveria repetir o que foi feito com o samba, setenta anos antes, “unindo as partes
fragmentadas” para “disseminar a nogdo de pertencimento” entre os jovens (YUDICE,
2006, p. 188).

De fato, os sambistas na década de 1930 e os funkeiros, sessenta anos depois,
estariam, como vimos, classificados naquilo que Mota (1995) definiria como “mundo da
desordem”, o que justificaria a repressdo das elites, de acordo com os limites estabelecidos
pelos seus respectivos contextos histéricos. Hermano Vianna (1995) minimiza a repressao
ao samba décadas atras, pois, em sua Visdo, se existiu a repressdo, também teria existido
importantes mediadores que estabeleceram o contanto entre as classes sociais, de forma que
0 samba pode, em pouco tempo, ascender a condi¢do de simbolo nacional. No entanto, o
autor ndo percebe que o mesmo argumento usado para esvaziar os conflitos entre 0s
sambistas pode ser perfeitamente aplicado também aos funkeiros. O funk também tem os
seus mediadores, entre 0s quais esta ele proprio, um intelectual que fazia a ponte entre as

classes sociais, como relata em sua analise sobre “mundo funk carioca™:

Passei a fazer parte do mundo funk carioca, como seu principal “tradutor” para o publico
da zona sul, uma “autoridade em baile”, dando entrevistas para revistas, televisdo e
radio. (...) S6 depois de varias festas é que decidi transformar essas “idas ao suburbio”
em trabalho de campo (VIANNA, 1988:12 e 13).
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O que queremos destacar € que, apesar de também possuir uma série de
mediadores, o funk foi igualmente vitima de discriminacdo e perseguicdo da elite,
principalmente quando os funkeiros “deixaram seu lugar” e invadiram o “sagrado” espago
das areias da Zona Sul. Vianna acredita que as tentativas de estabelecer contatos entre as
classes sociais, iniciadas apds os arrastdes, foram bem sucedidas. Segundo o autor, o
isolamento dos grupos sociais marginalizados, logo transformados em bode expiatérios
para todos os problemas, teria tido conseqliéncias tragicas para a cidade, pois estabeleceria
um apartheid de guetos em guerra civil. Nada na cultura musical brasileira, em qualquer
época, teria acontecido como produto de apenas um grupo social isolado, mas sim da “troca
de intermundos culturais e de uma resisténcia a qualquer tentativa de guetificacdo. Na viséo
do autor, assim como o samba, no inicio do século XX, que teria ascendido a condi¢do de
“musica nacional brasileira” em fun¢do da “atividade febril de contatos entre a elite e 0
povo”, nas diferentes configuracdes e formas que estes contatos culturais aconteciam na
sociedade carioca do periodo, desde os incidentes de 1992 o funk invadiu os espagos da
mesma midia que ensaiou encapar a discriminacdo e o isolamento, de forma que o Rio
pode sobreviver, mais uma vez, misturando o que os “guardides da moral, dos bons
costumes e da paz social” acreditavam que deveriam permanecer separados. E o proprio
autor quem aproxima o samba, na década de 1930, e o funk dos anos 1990: “Muita gente
tentou transformar o samba em caso de policia. E 0 mesmo tipo de gente que ainda quer
transformar o funk em caso de policia. Gente como essa deveria ir para a cadeia. Em nome
do novo armisticio cultural carioca” (VIANNA, 1997, p. 18 e 19).

Este novo armisticio cultural carioca, dito em outras palavras e usando 0s termos
de George Yudice, significa que o mesmo processo de incorporacdo dos elementos
populares, tdo recorrentes na histéria brasileira ou mesmo de outras nacles, estaria se
repetindo novamente, com o funk se tornando mais uma das “praticas culturais do
consenso”. Um momento simbolico deste processo ocorreu no reveillon de 2008, nas areias
de Copacabana, quando cariocas e turistas, gente de todas as procedéncias e classes sociais,
festejaram a chegada do ano novo exatamente ao som do funk, a atragdo principal da festa.
Em outras palavras, dezesseis anos depois, também nas areias de uma praia carioca, quase
dois milhGes de pessoas dangavam felizes ao recordar sucessos do funk carioca nas ultimas

duas décadas. Era a “consagra¢do definitiva do funk carioca”, como o Jornal O Dia
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ressaltava no dia seguinte ao Reveillon. Segundo depoimento de DJ Malboro®’ para o
jornal: “Foi a oficializagdo do funk como movimento musical legitimo. O funk provou que
é parte da cultura carioca e merece respeito”.

Personalidade conhecida no cenario cultural carioca, DJ Malboro é responsavel,
desde meados da década de 1980, pela animacdo de alguns dos bailes mais importantes da
cidade, conseguindo, no processo em que o funk alcanca progressivamente mais espacgo na
grande midia, visibilidade para além dos espacos e grupos tradicionalmente a ele ligados.
Legitimo representante desta importante subcultura, seu depoimento expde que, para 0s
funkeiros, a apresentacdo em uma festa oficial da Prefeitura, oportunidade em que a
imagem do Rio de Janeiro é reafirmada diante do mundo, é vista como um reconhecimento
da importancia deste género musical e, consequentemente, a oficializacdo de sua préatica
cultural até entdo discriminada, de forma que teriamos a “prova de que ele é parte da
cultura carioca”.

Inevitavelmente, isso nos remete mais uma vez a década de 1930, as analogias
entre as perseguicdes ao samba e ao funk, cada uma com suas particularidades e contextos
histéricos. Agora, as comparacdes podem ser estabelecidas também em relacdo ao
simbolismo presente nos reconhecimentos, no carnaval da década de 1930 ou no reveillon
do inicio do século XXI, ambos associados a afirmacdo junto a sociedade e a
“oficializagdo” pelo poder publico. Portanto, neste segundo encontro nas areias cariocas, ao
invés de correria e desespero, muita animacdo, danca e, simbolicamente, a afirmacdo do
funk e dos funkeiros. Em outras palavras, foi o encontro da reconciliacdo da prépria
sociedade carioca.

E neste contexto que Yudice entende que o funk, apds ter sido visto pela classe
média e pelas autoridades com o uma arma usada pelos jovens pobres para se insinuarem
no espaco social das elites, transforma-se, dentro desta proposta em que seria necessario
renovar a cidade com a participacdo de todos, em um recurso, assim como 0 samba da
década de 1930, para a integracdo dos setores marginalizados da sociedade (YUDICE,
2006, p. 197). Neste caso especifico, trata-se da sociedade carioca e seu tecido social

esgarcado. Mais uma vez, as classes populares do Rio de Janeiro interpretam a realidade ao

27 DJ Malboro foi um dos principais informante de Hermano Vianna em sua dissertacdo de mestrado em
Antropologia, publicada pela Zahar sob o titulo de “O mundo funk carioca”.
%8 Jornal O DIA, edicio de 02 de Janeiro de 2008, pg. 04.
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seu redor e constroem referéncias que possuem alcance nacional. O funk ndo chega a ser
exatamente um simbolo de “identidade nacional”, mas, inegavelmente, faz sucesso em
varias partes do pais, rivalizando, neste caso, ndo apenas com o samba, mas com as praticas
culturais regionais que ja haviam sido incorporadas pela inddstria cultural, como a musica

baiana. Nas palavras de Sansone:

Se, no caso do samba e da MPB, mais do que de uma centralidade carioca, pode-se
falar de uma polaridade Rio-Salvador (sendo que de Salvador viriam os sons e letras
tidos como mais “de raiz” ou até mais “quentes”), para o soul e o funk o Rio de Janeiro é
definitivamente o centro que irradia estes géneros para outras cidades do Brasil
(SANSONE, 1997, p. 174).

Muitas sdo, portanto, as analogias que podemos estabelecer entre 0 samba, na
década de 1930, e o funk a partir dos anos 1990. Ambos surgiram nas classes populares do
Rio de Janeiro, despertaram medo e preconceito, conquistaram relativa aceitacdo anos mais
tarde e, incorporados pela industria cultural, foram difundidos para o restante do pais.
Contudo, a principal diferenca esta no contexto histérico dos dois periodos em questdo. Em
pouco tempo, o samba ascende a condi¢do de “legitima cultura brasileira” e, internamente,
também como trago marcante de uma “identidade carioca”. O funk, apesar de também
remeter a um estilo carioca, integra um leque de alternativas que marcam um momento
caracterizado pela valorizagdo da diversidade, especialmente nas classes populares,
tradicionalmente vistas por um olhar que destacava a homogeneidade.

Entretanto, apesar do contexto atual valorizar a diversidade, isso ndo significa que
as antigas “praticas culturais do consenso” tenham sido abandonadas. Elas continuam
existindo, embora adquiram outros significados, coexistindo com as novas praticas dentro
de um cenario que, aparentemente, aponta para sua extingdo. E verdade que ja n&o
desfrutam mais da hegemonia no campo das representagdes, porém, simbolicamente, estdo
vivas e sdo usadas pelos atores sociais nas mais diversas situacdes, dependendo do contexto
das interagdes, inclusive destacando o antigo status de “genuina cultura nacional”, como
veremos no ultimo capitulo. Hoje, como estamos chamando a atengdo, as classes populares
possuem varias formas de expresséo. O funk e o samba s&o dois exemplos, mas estdo longe

de serem os Unicos. Na Zona Oeste do Rio de Janeiro e na Baixada Fluminense, por
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exemplo, as “Vaquejadaszg”

se popularizam e dao um toque rural para a segunda maior
regido metropolitana do pais. Entender o que as classes populares estdo querendo dizer
neste inicio de século XXI, marcado pelas multiplas influéncias culturais que compartilham
0 mesmo espaco, parece ser um dos grandes desafios dos antropdélogos urbanos do século
XXI,

Na verdade, o primeiro desafio é desmistificar a idéia de uma comunidade
integrada e homogénea, que, retomando a discussdo feita no inicio deste trabalho, é uma
heranca das antigas etnografias que resistem a migracdo dos objetos antropoldgicos para a
cidade. Barth ja chamou a atencdo para o fato das analises tradicionais da antropologia
desenvolverem uma ficgdo que impede a compreensdo e a representagdo da vida nos
pequenos grupos. As caracteristicas holistas e integradas, que supostamente caracterizam as
comunidades de grupos tribais, seriam resultado de estere6tipos simplificadores que
impedem a percep¢do das variaveis de posicionamento, interpretagdes conflitantes e a
diversidade de valores, de conhecimento e de orientacdo (BARTH, 2002b, p.184-5). Nos
grandes centros urbanos, onde os individuos possuem acesso a um verdadeiro bombardeio
de informac0es, esta heterogeneidade €, como estamos vendo, bem mais intensa. Os grupos
humanos ndo sdo homogéneos e nem estaticos. Ha conflitos de mdaltiplos tipos e formas,
bem como disputas de interesses diversos e variagdes no tempo e no espaco. A realidade é
bem mais complexa que as sistematizagcdes dos estudos antropoldgicos. A situacdo real,
longe de ser um todo coerente, é na maioria das vezes, como diria Leach, cheia de
incongruéncias; e sdo elas que nos podem propiciar a compreensdao dos processos de
mudanga social (LEACH, 1995, p.71).

Outro aspecto importante é que, diante desta multiplicidade de préaticas culturais
que coexistem nas regides metropolitanas, nada impede que um sambista, isto €, um
individuo que participa do calendario de atividades das escolas de samba e tem nesta
participacdo aspecto importante de sua identidade, também freqiente bailes funks e, em
determinadas situacGes, assuma com orgulho a identidade de funkeiro, assim como pode se
identificar com qualquer outra pratica cultural disponivel. Entretanto, muitas vezes as

identidades sociais das classes populares aparecem como Unica e imutavel, como nas

% |nspiradas nos populares rodeios do interior paulista, as vaquejadas cariocas aliam shows de forré e outros
ritmos, exposi¢des e competi¢des tipicamente rurais, reunindo uma multiddo de jovens sobretudo da periferia
da regido metropolitana.
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analises de Apadurai (1988) sobre a persisténcia do “nativo” nos estudos atuais. Como
também vimos no inicio deste trabalho, trata-se de outra ficcdo antropoldgica que se
mantém com o0 passar dos anos, inclusive quando este “nativo” esta, por exemplo, numa
periferia de uma grande cidade, num baile funk ou na quadra de uma escola de samba.

Assim, a dicotomia “samba / integrador” e “funk / desarticulador” é uma
classificacdo arbitraria que ndo resiste a uma observacdo mais detalhada. Como muito bem
percebeu Herschmann, em algumas escolas de samba a maioria dos ritmistas* s&o também,
em outros momentos de lazer, funkeiros (HERSCHMANN, 1997, p. 76). O mesmo
individuo, portanto, domina ambos os codigos culturais, pois as identidades ndo exigem
exclusividade, sendo articuladas pelo mesmo ator social de acordo com o contexto. Isso
abala a antiga idéia de “pureza” destas camadas populares e suas praticas culturais,
inclusive suas musicas. E o que percebe, por exemplo, Sansone, que se coloca contra a tese
de que, para cada gangue, estilo ou subcultura juvenil, teriamos um uso particular de um
tipo de musica que seria utilizado como sinalizador étnico de diferencas relativamente
estaveis e aceitas pelo grupo, produzindo um tipo de identidade social e um tipo de
comportamento determinado. O resultado desta perspectiva seria a falsa nocdo de que
existiram estilos musicais puros (SANSONE, 1997, p. 169).

E possivel perceber também que as trocas culturais, na realidade deste inicio de
século, ndo existem apenas em uma relagdo que envolve a “cultura da elite” e a “cultura do
povo”, ou na mediacdo de elementos dos extratos superiores da sociedade que, com o
tempo, adquirem reconhecimento publico. Também existe, e de forma intensa, no interior
das proprias classes populares, compondo um leque de opcdes a disposicdo dos individuos.
Diante da crescente popularidade do funk, as influéncias sobre o samba tornaram-se
inevitaveis, ja sendo visiveis a partir de meados da década de 1990, revoltando os
defensores da “autencidade” e dos valores tradicionais. As principais polémicas
aconteceram quando uma bateria resolveu fazer uma “batida funk” na avenida, alterando o
tradicional compasso do samba. A arriscada performance arrancou muitos aplausos,
especialmente dos mais jovens, mas motivou uma série de criticas na imprensa,
revigorando o velho debate entre “tradicdo” e “modernidade”. Além das influéncias

visiveis, as proprias letras dos sambas-enredo, bem como o tradicional grito dos puxadores,

%0 Em uma escola de samba, ritmista é o nome pelo qual sdo conhecidos os componentes de uma bateria.
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também passaram a receber influéncia direta dos coros e rimas que animavam 0S jovens
funkeiros. Todas estas inovagdes que desafiaram a “camisa de for¢a” da “autenticidade”
foram motivos de revoltas e protestos, mobilizando aqueles que defendiam ou
denunciavam a influéncia de novos ritmos sobre o0 samba.

Além destas influéncias mais visiveis, as quadras das escolas de samba, centro de
atividades sociais de muitas comunidades, passaram a receber, nos dias em que néo
estavam programados ensaios para o carnaval, bailes funk para atender ao crescente
interesse da comunidade. O espaco dos sambistas passou a ter uma agitada agenda de bailes
e festas, recebendo artistas que fazem sucesso entre os jovens. Na verdade, além de atender
aos interesses de parte significativa da populagéo localizada ao seu redor, 0 aproveitamento
das quadras de ensaios para outras atividades é uma medida administrativa para angariar
novos recursos. Neste caso, o espago ¢ cedido, como uma “casa de shows” qualquer, para
os produtores e equipes de som realizarem seus eventos, ficando a agremiacdo com o
dinheiro do aluguel. Em algumas escolas, entretanto, a cessdo do espaco ndo obedece a
estes critérios comerciais. Nas agremiacfes que, ndo sendo administradas pelos
“bicheiros”, estdo localizadas sob a area de influéncia do trafico de drogas, a direcdo é
obrigada a estabelecer canais de negociacdo com o poder constituido, como ja tivemos a
oportunidade de demonstrar (PAVAO, 2005; PAVAO, 2006). O resultado é que, nos dias
em que ndo ha ensaios, o espaco é cedido para a realizagdo de bailes funk sob o controle do
trafico de drogas, que utiliza a festa para ampliar seu comércio. Como qualquer situacao
envolvendo a opressao do poder constituido dos traficantes sobre as classes populares, este
assunto € um tabu entre os sambistas, raramente comentado abertamente em uma conversa
informal. Todavia, nas vésperas do carnaval de 2008, a relacdo entre o comando do trafico
de drogas do morro da Mangueira e a escola de samba local, que envolvia tratamento
diferenciado para os traficantes e até uma passagem exclusiva para 0s camarotes, ocupou
durante meses a manchete das paginas policiais de alguns dos jornais mais importantes da
cidade do Rio de Janeiro.

No entanto, nada causa mais revolta aos “defensores da autenticidade” que o funk
tocado nos intervalos dos ensaios. O objetivo € tornar os eventos mais rentaveis, de forma
gue pudessem ser mais atrativos para os jovens funkeiros, incluindo os que também

participam das atividades das escolas de samba, especialmente compondo as baterias.
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Chico Frota, responsavel pelo sistema de som de vérias escolas de samba, que,
semanalmente, coloca a polémica musica funk no espaco em que o samba deveria, para

muitos, reinar absoluto, tem a seguinte opinido:

Assim como o samba, o funk € um ritmo popular e que representa a cultura do carioca,
por isso esta sempre ligado ao pagode e ao samba. Quando tem um intervalo na quadra,
o ideal é manter o ambiente animado e nada melhor que o funk para que isso aconteca.
As pessoas mais jovens sdo muito ligadas ao movimento funk e gostam quando o ritmo
é tocado na quadra®".

Desta forma, o funk invade as quadras das agremiagdes carnavalescas inclusive
em momentos em que 0 samba deveria ser a atracdo principal. Para muitos criticos, esta
estratégia para atrair um publico novo, identificado com os novos ritmos, simplesmente nao
funciona. Na prética, esta atitude apenas desagradaria a quem est4 naquele espaco para
ouvir sambas. Na visdo de Chico Frota, entretanto, tudo isso ndo passaria de preconceito,

embora compreenda o ponto de vista dos criticos:

Eu acho compreensivel, pois as pessoas mais tradicionalistas, normalmente os mais
antigos da escola de samba, ndo aceitam que outro ritmo invada o ambiente do samba,
0 que acontece em outros eventos em que se tem um publico mais velho e
tradicionalista. Sempre que me perguntam sobre isso, eu gosto de ressaltar uma coisa.
O funk sofre realmente com o preconceito de algumas pessoas e € um tipo e musica que
é dividida em trés movimentos bem claros. O funk do bem, que é o funk mais roméantico,
com letras mais inocentes. O funk sexual, que € aquele que fala o tempo inteiro de
sacanagem e o funk do mal, que sdo os famosos "proibiddes", ou seja, aquele que
retrata o dia a dia do traficante e das pessoas envolvidas com o trafico nas favelas do
Rio de Janeiro. O que toca nas radios e nos bailes mais frequentados é o funk do bem e
o funk sexual. O funk do mal toca somente nas comunidades. Outra coisa, eu vejo o funk
como um ritmo que retrata bem a cultura do carioca e assim como aconteceu com o
samba no inicio do século passado, o funk ainda é muito perseguido e encontra
resisténcia de algumas pessoas, € claro que ainda tem que ser aprimorado, mas o funk
representa, hoje em dia, 0 maior movimento cultural carioca®.

Assim, é possivel perceber que as trocas culturais no interior das classes
populares causam uma série de tensdes e conflitos. Como bem observou Yudice, o Brasil
nunca foi um pais homogéneo, apesar do samba, do carnaval, da bossa-nova, da MPB,
realmente o terem representado como mais ou menos coeréncia. Contudo, a partir de

meados de 1990, uma nova politica de representacdo teria emergido e enfatizado a

3! Depoimento dado para o pesquisador.
%2 Depoimento dado para o pesquisador.
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diferenca. A midia, 0s novos movimentos sociais e a cultura consumista, todos se engajam
nessa politica de representagdo, impossibilitando a qualquer grupo manter o controle
(YUDICE, 2006, p. 181 e 182). Nao é dificil, entretanto, perceber que, apesar de nenhum
grupo conseguir manter o controle, existem no interior das classes populares fragmentadas,
junto com a multiplicidade de bens culturais a disposicdo dos individuos, disputas pela
hegemonia no campo das representagdes, como veremos mais adiante ao analisarmos a

realidade do bairro de Oswaldo Cruz.

2.5 - A valorizacao dos aspectos regionais

A vasta extensdo territorial, que fez surgir pelo Brasil um conjunto extenso de
diferencas regionais, sempre foi um obstaculo para as pretensées homogeneizadoras de
nossos pensadores. Como forjar uma “comunidade imaginada” se, apesar da origem
comum remeter a colonizacdo portuguesa, cada regido é resultado de processos distintos de
formagéo, gerando particularidades que poderiam minar os tragos de identificagdo comum?
Uma infinidade de expressdes culturais regionais aflorou de norte a sul, se tornando sinal
diacritico de regides ou estados, singularidade que os distinguem e correm em paralelo a
simbologia nacional, que, como em qualquer federacdo, torna-se mais um elemento que
complica a relagdo entre o local e o global, pois, antes, € preciso equacionar a convivéncia
deste local com o nacional. Se Hermano Vianna (1995) tinha razdo ao afirmar que o Estado
Novo pretendia elevar um género musical, que surgiu nos guetos da entdo capital da
Republica, a condicdo de préatica cultural nacional por exceléncia, a penetracdo deste
género, ou de qualquer outra das chamadas “praticas culturais do consenso”, ndo se impoe
de forma uniforme em todas as regifes do pais, assim como as préprias tentativas de
estabelecer habitos e padrdes massificados sempre esbarraram nas “tradi¢gdes regionais”.

Na década de 1960, a expansdo das redes de televisdo, como vimos, tornou
possivel a existéncia de um meio de comunicacdo capaz de alcancar praticamente todo o
territorio nacional, permitindo os projetos de “integracdo nacional” dos militares. No
entanto, a penetracdo das emissoras televisivas para além do eixo Rio-S&o Paulo nédo
ocorreu de forma uniforme, pois, muitas vezes, encontrou valores locais que ndo poderiam

simplesmente ser ignorados. Ortiz, em uma analise bem interessante, mostra que a
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expansdo de uma rede televisiva em ambito nacional se fez através da valorizacdo do
regional. O “toque local” forneceu um “colorido folclérico” quando ela se apropriou, por
exemplo, dos “costumes gaichos”, que em principio constituiriam a identidade regional.
Neste processo, ao se apropriar dos valores locais, a industria cultural se torna uma nova
forca na luta pela definicdo do que é legitimamente regional. Especificamente em relacéo
ao Rio Grande do Sul, a partir das mudangas socioecondmicas no estado e a entrada de
novas forgas, as correntes tradicionalistas, especialmente o Movimento Tradicionalista
Gaucho, “perdem o monopo6lio” sobre a fabricagao da identidade gatcha. O resultado ¢ que
os tradicionalistas deixam de disseminar hegemonicamente sua ideologia e de controlar as
expressoes culturais da regido. Por outro lado, em Minas Gerais, ainda segundo Ortiz, a
Rede Globo procurou substituir a velha idéia de “mineiridade” por um novo conceito,
construido sobre as bases dos antigos valores, que ja ndo correspondiam mais as
transformacdes socioculturais do estado. Na inexisténcia de emissoras locais, como no Rio
Grande do Sul, a hegemonia tem que ser construida num plano exclusivamente simbdlico,
integrando-se aos valores internalizados pela populagdo: culinéria, arquitetura barroca e
tradicdo (ORTIZ, 2001, p. 166 e 167).

Retornando ao samba, sabemos que ele se espalha pelo pais ainda na primeira
metade do século XX, a reboque do sucesso dos cantores que se consagraram nas emissoras
de radio da antiga capital federal, apesar dos problemas em relacdo ao alcance e a
abrangéncia deste meio de comunicacdo. O sucesso internacional de alguns artistas, como
Carmem Miranda, contribuiu para, além de moldar uma imagem estereotipada do Brasil no
exterior, ratificar a existéncia de praticas populares tidas como nacionais sobre as
expressdes regionais. O fato do Rio de Janeiro exercer centralidade, concentrando as
decisbes politicas e, desde a época do Império, ter se afirmado como o principal pdlo de
difusdo cultural do pais, inegavelmente foi fundamental para a condicdo hegemonica
alcancada pelo samba. Todavia, um outro fator parece ter contribuido para que o samba, ao
invés de ser considerado um género musical exdgeno ou uma imposicdo de um estado
autoritario que dominava uma incipiente inddstria cultural, pudesse se espalhar pelo pais: o
mito da democracia racial.

E esta nocdo de que o povo brasileiro, resultado da fusdo de diferentes povos que

aqui se encontraram “pela graga divina” para “formar uma nagdo”, esta sempre aberto para
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abracar as diferencas, sem preconceito ou racismo, que permitem as mais variadas
expressdes regionais conviverem sem grandes conflitos com os simbolos nacionais, pois,
com maior ou menor intensidade, todas tém em comum o fato de serem oriundas da fuséo
destas matrizes essenciais. Assim, a cultura brasileira ou, como ja vimos, a cultura latino-
americana, € hibrida e mestica por natureza, abracando também sem muitos conflitos as
fuses tipicas da modernidade. Se, diferente das na¢Ges de primeiro mundo, o aumento
recente do fluxo migratério ndo chega a ser para ndés um problema significativo,
vivenciamos este processo em outro contexto historico. Os habitos e costumes herdados
dos imigrantes na primeira metade do século XX, especialmente a presenca européia na
Regiédo Sul e em S&o Paulo, se ndo chegam a se confundir com os valores nacionais, foram
bem recebidos e muitas vezes incorporados as culturas regionais, como tragos que 0S
distinguem do todo nacional.

E neste contexto que o samba se espalha de norte a sul do pais, seguindo o poder
de influéncia do Rio de Janeiro e sua industria cultural. Como “pratica cultural do
consenso”, o samba, como temos visto, sempre gozou de condicdo privilegiada no campo
das representagdes. 1sso ndo quer dizer, o que seria uma postura essencialista inconcebivel,
que todos os brasileiros se identificassem com o samba, mas sim que este género musical
alcancou, por fatores histéricos, politicos e por trazer em si as fusdes culturais que remetem
ao mito fundador da nagdo, a primazia nas representacdes de uma “cultura genuinamente
nacional”, tal qual foi preconizada pelas propostas nacionalistas da terceira década do
século XX. E levando consigo este referencial simbolico que o samba e as escolas de
samba avangam pelo territério nacional e se fundem, de forma peculiar, com o acervo
cultural regional. E importante destacar que estamos de acordo com Canclini, que
questiona as “monoidentidades” que marcaram a América Latina no século XX, em que as
diferengas culturais estavam submetidas a um chamado “ser nacional” comum, que
englobava as diferencas nos diferentes paises, como portenhos e provincianos ou
paulistanos e cariocas. Hoje, além da crise que marcaria a institui¢ao deste “ser nacional”, a
propria defini¢do do que é “paulistano” (exemplo brasileiro explorado pelo autor), torna-se
problematica a partir do grande fluxo migratério que marcaria a metropole paulista e as
demais megacidades do continente (CANCLINI, 2006, p. 100 e 101).
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Assim como o samba carioca, as manifestacdes culturais da Bahia também
conseguiram projecdo nacional, especialmente no periodo dos festejos carnavalescos.
Sobretudo a partir do inicio da década de 1990, uma eficiente estrutura profissional que
incluia a participacdo das grandes gravadoras, lancando uma série de artistas que se
projetaram nacionalmente e conquistaram a midia, conseguindo deslocar as lentes do eixo
Rio-Séo Paulo, transformou Salvador em um dos principais pélos de difusdo cultural do
pais. Na verdade, apesar de ter perdido sua primazia econdmica e politica ainda no periodo
colonial, a Bahia sempre monopolizou o imaginario popular acerca da cultura afro-
brasileira. O proprio samba carioca, embora tenha surgido sob condi¢des particulares ao
Rio de Janeiro nas primeiras décadas do século XX, é reconhecidamente uma heranga de
negros oriundos da Bahia que migraram para a entdo capital da Republica. Prova disso é o
reconhecimento na forma da obrigatoriedade da ala das baianas, que, como vamos ver,
passaram a ser comuns em outras cidades do pais apenas sob a influéncia do modelo
carioca. Rio de Janeiro e Salvador, em comum, tém a presenca do componente negro em
suas manifestacdes populares, encenando o mito da “democracia racial” para se expandir
pelo pais, ganhando projecdo com as “praticas culturais do consenso”. O que ocorre na
década de 1990, portanto, € uma modernizacao do estoque cultural de Salvador, que, diante
de um formato novo, comercialmente atraente, pode conquistar novos adeptos por todo o
pais, principalmente, mas ndo somente, no periodo carnavalesco.

Analisando este processo em termos econémicos, 0 carnaval baiano passou a
disputar com o carioca a hegemonia sobre uma espécie de “mercado de bens
carnavalescos”, voltados para a atragdo de turistas das mais variadas partes do mundo e
espaco nos meios de comunicagdo. Brigando pelo titulo simbdlico de “maior carnaval do
Brasil”, as duas cidades exportam modelos e disputam quesitos como alegria, beleza,
vibracdo, energia, empolgacéo e tradigdo. As agéncias de viagens passaram a dividir suas
atencdes entre o Rio de Janeiro e Salvador, incluindo nos pacotes fantasias de escolas de
samba ou abadas®*. Como conseqiiéncia, as cidades que se inspiraram em um destes
modelos para alcangar sucesso, como Séo Paulo, ficaram em um patamar secundario.

Como percebe o gedgrafo Christian Dennys Monteiro de Oliveira, no carnaval do

ano 2000, que comemorava 0s quinhentos anos da chegada da esquadra de Cabral ao

% Traje utilizado pelos folides soteropolitanos para acompanhar a apresentacdes dos blocos e trios-elétricos.
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Brasil, a centralidade dos modelos carioca e baiano, deixando o carnaval paulistano com
uma cobertura residual, ajuda a explicar porque o esfor¢o da liga das escolas de samba de
Sao Paulo e da prefeitura local em produzir um carnaval exportavel acaba em cifras téo
modestas. Como resultado, mantém-se na metropole paulistana um nivel muito inferior de
reconhecimento do mundo do samba como producéo social, que encontra dificuldades para
enfrentar a velha marginalidade (OLIVEIRA, 2007, p. 100 e 101).

Ao contréario do Rio de Janeiro e de Salvador, Sdo Paulo nunca se destacou no
cenario nacional por suas expressdes culturais populares. O esteredtipo do paulista
trabalhador, empreendedor por natureza, originario das proezas dos bandeirantes que
desbravaram o territério nacional, ndo deixa muito espago para exaltar as festas e rituais
das camadas baixas da sociedade, que, de fato, comegcam a aparecer de forma mais efetiva
somente apds a explosdo demogréafica que transforma a cidade na maior metropole da
Ameérica do Sul. Entretanto, a populacdo negra de Sdo Paulo ndo deixava de realizar suas
festas, apesar de sua abrangéncia ndo ultrapassar os limites locais. Os corddes, com sua
forma peculiar de brincar o carnaval, construiram as bases para a moderna folia paulistana,
que, ao longo dos anos, se moldou ao bem sucedido padréo vigente das escolas de samba
cariocas.

A presenca de sambistas cariocas em terras paulistanas sempre fez muito sucesso.
Paulo da Portela, Cartola, Heitor dos Prazes e outros sambistas pioneiros mantinham uma
agitada agenda na terra da garoa, promovendo um intercdmbio constante entre as duas
maiores cidades do pafs ainda na primeira metade do século XX**. Em 1954, por exemplo,
a Portela homenageou na avenida carioca o quarto centenario da capital paulista, com o
enredo “Sao Paulo quatrocentdo”, realizando na oportunidade algumas apresentacdes no
Ibirapuera®. Os resultados destes contatos comegariam a ser vistos anos mais tarde,
sobretudo porque, com o apoio cada vez maior dos 6rgdos publicos, o carnaval no estilo

que era realizado no Rio de Janeiro parecia ser a formula ideal para o sucesso.

% Barboza e Santos, por exemplo, relatam que os trés compositores, que formavam o “Conjunto Carioca”,
ficaram um més se apresentando na capital paulista em 1941. Os trés retornaram ao Rio de Janeiro apenas no
dia de carnaval, chegando a Praga XI momentos antes dos desfiles. E neste contexto que ocorre a briga entre
Paulo da Portela e sua escola, um momento marcante para o samba carioca e que é relatado com riqueza de
detalhe pelas autoras (BARBOZA & SANTOS, 1990, p. 124).

% Segundo o site www.portelaweb.com.br
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Utilizando uma comparacéo entre fotos da escola de samba Nené de Vila Matilde,
Olga Von Simson mostra, no decorrer das décadas de 1940 e 1950, a presenca de
elementos tipicos dos tradicionais cordfes paulistanos, como os balizas e estandartes,
ausentes nas agremiacdes carnavalescas cariocas®® (SIMSON, 2007, p. 315). Anos mais
tarde, até o simbolo da escola, a aguia, assumidamente inspirada na Portela, demonstrava a
influéncia do carnaval carioca sobre a agremiacdo paulistana. Um bom exemplo desta
influéncia crescente é a presenca da ala das baianas, cuja simbologia remete as mées de
santo baianas que migraram para a entdo capital da Republica e contribuiram
decisivamente para difusdo do samba, elemento obrigatério nas agremiacdes do Rio de
Janeiro, mas ausente do tradicional carnaval paulistano.

Ao incorporarem aspectos como a ala das baianas, as agremiacdes paulistanas ndo
estdo importando apenas um elemento antes inexistente, mas também um conjunto de
significados até entdo desconhecidos em seus rituais. De certa forma, a incorporacao da ala
das baianas, que, como vimos, também se torna obrigatoria, a exemplo do Rio de Janeiro,
pode ser visto como um reconhecimento simbdlico da manifestagdo cultural paulistana
como mais um elemento oriundo das fusdes culturais tipicas da “democracia racial”
brasileira, 0 que, naquele contexto, significava status e prestigio social, a exemplo do que
as co-irmas cariocas estavam alcangando. Em outras palavras, os antigos corddes
paulistanos, com toda a sua historia e elementos rituais caracteristicos, ao longo da segunda
metade do século XX, especialmente na década de 1960, lentamente se metamorfosearam
em escolas de samba, no estilo carioca, como forma de conseguir reconhecimento e
aceitacdo social, sobretudo por parte do poder publico.

No belo trabalho de anélises fotograficas de Simson, as alas das baianas podem
ser vistas, incorporadas aos desfiles da Nené de Vila Matilde, ja& em 1961. Entretanto, em
1964, as baterias ainda estavam repletas de instrumentos de sopro (SIMSON, 2007, p. 331),
que, no Rio de Janeiro, estavam proibidos desde o primeiro desfile, como forma de
estabelecer, segundo Nelson Fernandes (2001), uma particularidade para o ritual
apresentado pelas escolas de samba, que demarcava uma diferenca fundamental em relacéo

as marchas-rancho. No carnaval paulistano da década de 1960, ao contrario, a presenga dos

% Entretanto, balizas e estandartes ndo eram desconhecidos do publico carioca. Eram elementos comuns nos
ranchos, que teriam inspirado a criacdo do casal de mestre-sala e porta-bandeira.
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instrumentos de sopro demonstra que 0s aspectos rituais dos antigos cordbes paulistanos
ainda ndo haviam sucumbido diante da incorporacao cada vez maior de elementos cariocas.
A partir de 1968, contudo, 0 modelo carioca passaria a se impor de forma absoluta.
Realizando o sonho dos sambistas paulistanos, o prefeito Faria Lima, carioca de
nascimento, oficializa, finalmente, o carnaval paulistano, passando a reconhecer e apoiar 0s
desfiles. Como consequéncia, as agremiagOes foram obrigadas a aceitar um estatuto
imposto pela prefeitura, praticamente uma cdpia do modelo de organizagdo e desfiles do
Rio de Janeiro (SIMSON, 2007, p. 331).

O que o carnaval de Sao Paulo incorpora do carioca, na visao de Oliveira, € uma
espécie de padrdo de qualidade sobre como fazer um desfile dar certo, em uma situacéo de
aproximacgao cultural baseada em “trocas desiguais”. Os paulistas absorveriam o modelo
carioca, ao custo irreparavel do abandono de suas préprias criacdes, e quase nada exporta, a
ndo ser a experiéncia de algumas liderancas. Os elementos folcloricos particulares, que o
carnaval de Sdo Paulo havia desenvolvido ao longo dos anos, foram sendo eliminados ou
aculturados em nome da padronizagédo carioca. Neste processo de “mudanca de identidade”
das escolas paulistanas, o autor também destaca a incorporacdo sistematica da ala das
baianas, influéncia das tradi¢des cariocas (OLIVEIRA, 2007, p.51, 53 e 54).

A partir de 1968, as escolas de samba cariocas e paulistanas adotam praticamente
um s6 modelo, com o Rio de Janeiro servindo de vanguarda. Na década de 1970, a exemplo
do que acontecera na cidade maravilhosa anos antes, as escolas de samba paulistanas
ampliavam sua participacdo junto a classe média e aos setores universitarios, embora ainda
distante de repetir 0 sucesso obtido pelas co-irmas localizadas no outro extremo da Via
Dutra. Como nos mostra Simson, a Nené de Vila Matilde, como estratégia para atrair
pessoas de outras classes sociais para o convivio dos sambistas, em 1974 entrega seu
pavilhdo aos cuidados de uma porta-bandeira®” branca, estratégia que néo duraria mais de
um ano, mas que revela a intencdo de ampliar a participacdo nas agremiacoes
carnavalescas, visando, principalmente, a incluséo da classe média (SIMSON, 2007, p.
373).

% A presenca da porta-bandeira, consolidada na década de 1970, também é uma influéncia carioca. Até a
década de 1950, predominava a porta-estandarte, tipica dos antigos cord@es paulistanos.
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Neste processo de “carioquizagao” das escolas de Sdao Paulo, como forma de
seguir um modelo bem sucedido de ampliacdo das bases sociais, a maior parte das
particularidades ainda restantes que distinguiam as agremiagdes paulistanas, embora muitas
delas imperceptiveis pelos olhares leigos, foram eliminadas na década de 1990, quando as
emissoras de televisdo passaram a transmitir o desfile paulistano para além de suas
fronteiras. Segundo Vitor Aroli, fundador de um grupo que age pela valorizagdo das
agremiacdes paulistanas:

Até o inicio da década de 1990 as escolas de samba de Sao Paulo evoluiam para os
lados. As baterias apresentavam um ritmo baseado em instrumentos pesados.
Estudiosos sobre o assunto dizem que o batuque de Séo Paulo tinha origens em festas
da igreja catdlica, ao contrario do Rio, que tem origens no candomblé (dizem que a
bateria do Império Serrano tem desenhos de Ogum, por exemplo). A partir dos anos
1990 a evolugédo para os lados foi abandonada, e uma grande parte das baterias passou
a dar énfase aos instrumentos mais leves, principalmente com o intercambio que alguns
diretores de bateria de Sao Paulo fazem com os cariocas. As paradinhas comegaram a
ngrsrénuito utilizadas. Atualmente o desfile de Sado Paulo estd muito parecido com o do
i0™.

Mais adiante, 0 mesmo depoente nos mostra uma diferenca que ainda persiste

entre os dois carnavais:

Um pequeno detalhe que ainda diferencia Sdo Paulo e Rio de Janeiro diz respeito aos
casais de mestre-sala e porta-bandeira. As apresentacbes seguem a mesma regra,
porém as trés porta-bandeiras cariocas de uma escola ostentam o pavilhdo com o
mesmo desenho e as trés porta-bandeiras paulistanas precisam desfilar com trés
pavilhdes diferentes: o pavilhdo do primeiro casal é o oficial, 0 segundo deve trazer um
desenho relacionado ao enredo e 0 nhome deste e o terceiro tem um design estilizado em
relacdo ao pavilhdo oficial: traz as mesmas cores e o simbolo, mas os tragos se alteram
e ndo ha mencéo sobre o enredo. Se algum dos trés pavilhdes ndo seguir esta regra, a
escola é penalizada®.

Um outro fator que contribuiu para a semelhanca entre os dois modelos foi,
seguramente, a construgdo de um sambddromo na capital paulistana, naturalmente também
seguindo o modelo construido anos antes no Rio de Janeiro. Apesar de ter corrigido alguns
problemas verificados na construcao do espago carioca, a versao paulista apresentou outros
problemas, comecando por sua prépria localizagdo. Segundo Oliveira, o palco definitivo

dos desfiles paulistanos encontra-se em uma localizagdo completamente desenraizada das

% Depoimento dado para o pesquisador.
% Depoimento dado para o pesquisador.
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manifestacOes carnavalescas, sem a relacdo simbdlica que existe, por exemplo, na Praca
XI, que outrora abrigou o surgimento do samba carioca e, desde 1984, tem o imponente
sambddromo carioca como destaque na paisagem. A versdo paulistana, contudo, seria
apenas um espaco de encenacgdo, sem qualquer apelo a memdria coletiva. O Po6lo Cultural e
Esportivo Grande Otelo, denominacdo oficial da passarela de desfiles paulistanos, é, na
verdade, apenas um espaco-simbolo da modernidade paulistana, em sua capacidade de
envolver e incluir culturas marginais na dindmica de gestéo cultural da cidade (OLIVEIRA,
2007, p.29).
Como consequéncia deste desenraizamento, Oliveira percebe que:
Quinze minutos apds o encerramento dos desfiles, ndo havia nesse palco qualquer
batugue que lembrasse um dia de carnaval. Apenas congestionamento, lixo, fantasias
pelo chdo e uma tumultuada romaria de folibes que acabaram de cumprir seu papel.
Dificilmente a identificacdo de um domingo de carnaval na cidade seria feita naquele
momento. A paisagem marcante era de encerramento de um grande show; como tantos
realizados nos palcos do Parque Anhembi ao longo dos anos (OLIVEIRA, 2007, p.29).
Em outras palavras, a construcéo de um espaco fixo de desfiles, em Séo Paulo, foi
um importante passo para a consolidacdo do carnaval paulista como espetaculo atrativo
para a industria cultural, especialmente para a grande midia. Eram 0S mesmos passos
seguidos pelas co-irmds do Rio de Janeiro, e, na transformacdo do desfile em negécio, a
forca econdmica da capital paulista poderia, pela primeira vez, permitir que o samba
paulistano pudesse competir com os cariocas pelo titulo de melhor carnaval do pais.
Entretanto, uma série de obstaculos foram encontrados e atrapalharam os sonhos dos
sambistas da terra da garoa. Como Oliveira percebe, 0 sambodromo, além de desenraizado
da tradicdo paulistana, ou seja, localizado em uma regido vazia de significado para 0s
sambistas, ndo é explorado cultural ou turisticamente pelo poder publico, de forma que, na
pratica, os sambistas acabam sendo estranhos, ou no méximo inquilinos, no espago que
deveria a eles ter sido destinado. De uma forma geral, os sambistas paulistanos jamais
conseguiram 0 mesmo apoio do poder publico local que os cariocas. Dito de outra forma,
podemos dizer que, em Sao Paulo, os sambistas e, por consequéncia, o samba, conseguiram
bem menos poder de barganha junto ao poder publico que no Rio de Janeiro. A diferenca
de importancia do samba e das escolas de samba para a industria turistica das duas cidades

ajuda a explicar, em parte, esta diferenca.
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Outrossim, o projeto de Sdo Paulo pode consertar alguns problemas verificados
no Rio de Janeiro, contribuindo para as grandiosas pretensfes dos sambistas paulistanos.
No entanto, a0 mesmo tempo em que corrigiu varias falhas, trouxe outros problemas néo
esperados. Sem as limitaces de altura e comprimento determinadas por uma viaduto e pela
curva de 90° na entrada da Marqués de Sapucai, os paulistanos puderam desenvolver
alegorias maiores e mais altas, orgulhosamente exaltadas como as maiores do pais.
Entretanto, segundo Fabio Parra, em sua dissertacdo de mestrado, o grande edificio de
camarotes que compde o Setor dois da Sapucai, criticado por muitos, faz uma espécie de
moldura que realca as alegorias, valorizando-as e dando a impressdo subjetiva de
gigantismo. Em S&o Paulo, a baixa angulagdo das arquibancadas cria uma grande
horizontalidade espacial, fazendo com que qualquer alegoria ou fantasia, mesmo que seja
gigante, pareca pequena dentro do conjunto arquitetbnico do sambodromo (PARRA, 2005).
Isso faz com que o gigantismo, o grande trunfo de Sdo Paulo para agregar valor ao seu
espetaculo e competir com a festa carioca, ndo seja percebida pelo publico.

Analisando como um todo o longo processo de mudangas do carnaval de Sao
Paulo, Oliveira defende a idéia de que a transformacdo em espetaculo, com o desfile de
samba realizado em uma passarela fixa e transmitido eletronicamente, é convertido em um
patriménio de elite e pode reivindicar melhores condi¢des técnicas para seu consumo. Isso
¢ parte de um processo civilizador e elitista, que comeca a ser construido apdés a
oficializacdo dos desfiles, no final da década de 1960. Contudo, foi necessario seguir um
caminho mais “apresentavel” e “turistico”, no qual as escolas de samba do Rio de Janeiro,
cujo sucesso junto a classe média ja era notado antes mesmo da oficializagdo do samba
paulistano, surgem como modelo a ser seguido (OLIVEIRA, 2007, p.51).

No entanto, para repetir na terra da garoa o0 sucesso que este modelo teve no Rio
de Janeiro, os sambistas e organizadores do carnaval paulistano precisam superar alguns
obstaculos. O primeiro deles é tornar o espetdculo mais atrativo turisticamente. Nunca
houve, na grande metrépole, interesse das agéncias de turismo em incluir o carnaval na
venda de pacotes turisticos. Segundo Oliveira, em 2004, 71,7% do publico era formado por
moradores da propria cidade de Sdo Paulo. Somando aos 22,8% provenientes da mesma
regido metropolitana, temos aproximadamente 94, 5% de publico local, ficando os turistas
e estrangeiros com apenas 5,5% (OLIVEIRA, 2007, p. 130 e 131). No Rio de Janeiro, ao
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contrario, excluindo os setores populares, o total de turistas supera o de habitantes locais.
Destes turistas, a maior parte deles é proveniente exatamente de Sdo Paulo, que, além de
passagem e hospedagem, pagam ingressos bem mais caros do que é cobrado no
sambodromo paulistano.

O segundo obstaculo a ser superado € exatamente convencer o proprio paulistano,
que mantém certo preconceito em relagdo ao carnaval da sua cidade, que seu espetéaculo é
de qualidade e que vale a pena ser prestigiado. O foco principal, desde a década de 1970,
estd na classe média, que anualmente engordam os cofres das agremiacGes carnavalescas
cariocas. A superacdo deste obstaculo passa pela ampliacdo dos espacos destinados ao
samba paulistano na grande midia. Sobre estes dois obstaculos, Sérgio Salvaia, militante do
samba paulistano que constantemente estd na ponte-aérea para acompanhar as atividades do

mundo do samba carioca, nos conta que:

O samba de S&o Paulo ocupa lugar muito pequeno na agenda cultural da cidade. O
orgdo responsavel pela promog¢do do carnaval, Anhembi Turismo, sé inicia a
comercializacdo do produto quando comecam as vendas dos ingressos. A midia
paulistana também néo colabora com a divulgagdo do evento. Poucas sao as radios que
divulgam samba-enredo durante o ano. A verdade apenas duas conhecidas, uma é de
propriedade da escola de samba Império de Casa Verde, onde s6 toca o samba da
escola e outra mais tradicional conta com alguns programas de samba, um deles
apresentado por Evaristo de Carvalho, grande baluarte do carnaval da cidade. Em Sao
Paulo visitar uma escola de samba é tido como “exético” e desfilar em uma escola de
samba é a “realizagdo de um sonho”. Os paulistanos mistificaram o desfile das escolas
de samba e algumas idéias se pré-fixaram na cabeca da populagdo paulistana como:

- para desfilar tem que saber sambar;
- para participar de uma escola de samba tem que ir a todos 0s ensaios;

Portanto o pré-conceito dos paulistanos é que nao deixa o samba de Sao Paulo crescer
mais. Apesar de melhoria na estética ele ndo se popularizou como no Rio de Janeiro™.

A utilizagdo do termo “exdtico”, como referéncia ao ato de freqlentar as escolas
de samba em sua propria cidade, é bastante sugestivo. Demonstra, como vimos em relacéo
as escolas cariocas nas primeiras décadas do século XX, ou, mais recentemente, com 0s
funkeiros da Zona Sul, o desconhecimento do “outro” que esta na propria cidade. Isso ndo é
surpresa em se tratando da maior metropole do hemisfério sul, pois uma infinidade de

praticas culturais, impossiveis de serem totalmente conhecidas por um Unico habitante, esta

“ Depoimento dado para o pesquisador.
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em ebulicdo por todos os cantos de Sdo Paulo. A questdo é que o samba, se ndo é
completamente familiar, também n&o pode ser considerado exatamente como algo exoético.
O fluxo cada vez maior de turistas paulistas para o carnaval carioca evidencia que o samba
poderia cooptar, pelo menos em parte, este publico que considera “exotico” sambistas
fantasiados, vestidos de plumas e penas, em sua propria cidade. O problema, assim, parece
ndo ser exatamente o samba, mas a contradi¢do entre a cultura do samba e a pulsante
civilizagdo paulistana, sinGnimo de modernidade e progresso.

Isso nos coloca diante de uma pergunta: na multicultural Sdo Paulo dos dias
atuais, qual o lugar ocupado pelo samba? A resposta para esta pergunta ja justificaria, por
si s0, 0 desenvolvimento de uma dissertacdo ou de uma tese especifica sobre o tema.
Entretanto, observar, mesmo que de forma superficial esta questdo, nos ajuda a entender
como o samba, apds o longo intercadmbio entre o Rio de Janeiro e Sdo Paulo, se atualiza e
sobrevive na maior cidade do pais. Como, pois, a “danca da identidade” ensaia seus
movimentos sob as pressoes exercidas pelas “can¢des da globalizagdo”. Sobre o lugar do
samba e das escolas de samba na Sdo Paulo multicultural de hoje, Fabio Parra nos conta

que:

Embora a Vvisibilidade das escolas de samba paulistanas tenha crescido

consideravelmente, elas ainda sédo "estrangeiras” dentro do préprio municipio de Sao

Paulo. Sdo menos conhecidas que o Campeonato Paulista de Futebol, o Saldo do

Automoével, o GP de Férmula 1 e a Parada do Orgulho GLBT. O sambista pode ser

considerado, atualmente, como mais uma das muitas "tribos" que marcam a cena

cultural da cidade (como os clubbers, os roqueiros, 0s rapeiros, 0s emos etc.). Mas a

visibilidade continua acontecendo somente na semana do carnaval®'.

Entdo, ao contrario do Rio de Janeiro, onde os sambistas ocupam um espaco
central na cultura e gozam de importancia reconhecida para a inddstria turistica da cidade,
em S&o Paulo eles seriam vistos apenas como mais uma das muitas tribos que marcam a
cena cultural da moderna metropole, assim mesmo com sua visibilidade restrita aos
primeiros meses do ano, época que antecede o carnaval. Embora muitos destaquem que o
samba paulistano ainda enfrente dificuldades de penetrar junto a classe média, Fabio Parra
nos conta que ha duas décadas elas ja recebem este publico. O grande desafio, neste inicio

de século XXI, estaria em reconquistar as classes populares:

*! Depoimento dado para o pesquisador.
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O grande desafio é reconquistar a classe baixa, que ultimamente parece ter se

aproximado de outras manifestacdes artistico-culturais, como o Hip-Hop, o0 Rap e o

pagode desvinculado da quadra de samba. Também houve um crescimento

consideravel de religides neopentecostais, que costumeiramente recomendam aos fiéis

o afastamento de culturas de matriz africana, como o candomblé, a capoeira e o

samba®.

Isso nos faz retornar a discussdo que fizemos anteriormente, em que
demonstramos processo semelhante acontecendo no Rio de Janeiro, com as classes
populares encontrando outras expressdes culturais mais atrativas. A diferenca, ao que
parece, € que a presenca do samba, em terras cariocas, esta mais enraizada na cultura e
consolidada na memdria coletiva das classes populares, o que faz, como vimos, muitos
individuos aliarem estas novas praticas, como o popular funk, e 0 samba, dependendo da
situacdo e do contexto. Na capital paulista, 0 samba teria, inclusive simbolicamente, bem
menos condi¢Bes de disputar com as mdltiplas praticas culturais que se alastram pelas
grandes cidades acompanhando a modernidade. Em S&o Paulo, sdo as escolas de samba
ligadas as torcidas de futebol que obtém mais sucesso. Isso pode evidenciar a fragilidade da
cultura do samba, que, ao contrario do Rio de Janeiro, precisa ficar as sombras da paixdo
futebolistica e suas rivalidades para conseguir relativo sucesso e reconhecimento popular.
No nivel das relagdes comunitarias, como demonstrou Oliveira, isso € um problema, pois,
como justificar as demais escolas a importancia do trabalho de comunidade se séo
exatamente as torcidas dos grandes clubes metropolitanos os modelos de agremiacdo com
maiores éxitos? (OLIVEIRA, 2007, p. 136 e 137).

Futebol e samba, assim, se unem para despertar a atencdo do grande publico
paulista. Gavides da Fiel (Corinthians), Mancha verde (Palmeiras) e outras torcidas
uniformizadas dos principais clubes da capital possuem escolas de samba que se destacam
na hierarquia do carnaval paulistano. A paixdo do futebol ajuda a atrair publico e dinheiro,
suprindo a auséncia do poder publico e a falta de interesse da populacdo. No Rio de
Janeiro, embora alguns dos grandes clubes ja tenham sido homenageados por escolas
importantes no ano de seu centenario®®, a mistura futebol e samba, mesmo compartilhando

no imagindrio o fato de serem duas “paixdes populares”, jamais foi bem sucedida. O GRES

*2 Depoimento dado para o pesquisador.

** O GRES Estacio de Sa homenageou o Clube de Regatas do Flamengo, em 1995. Trés anos mais tarde, a
Unidos da Tijuca homenageou o Clube de Regatas VVasco da Gama. Ambas as homenagens aconteceram no
Grupo Especial do carnaval carioca. Em 2002, ano do centenario do Fluminense Futebol Clube, o clube foi
homenageado pela GRES Académicos da Rocinha, que estava no Grupo de Acesso A.
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Nacdo Rubro Negra, criada na década de 1990 pela torcida do Flamengo, com o objetivo de
repetir o sucesso das agremiagOes mantidas pelas torcidas paulistanas, fracassou e foi
extinta pouco tempo depois. Apds o carnaval de 2009, alguns torcedores do Vasco da
Gama anunciaram a fundacdo do GRES Gigante da Colina, mas a agremiacéo desfilara ndo
no Rio de Janeiro, mas em Brasilia.

Isso nos revela que, no Rio de Janeiro, 0 samba conseguiu popularidade prépria,
independente do futebol. Embora o esporte seja inegavelmente mais popular, as
comunidades de samba conseguem resistir ao ingresso das torcidas organizadas nas
disputas carnavalescas, evitando que futebol e samba se misturem, diferentemente do que
acontece em S&o Paulo. Por um lado, esta mistura do samba com o futebol aumenta o
interesse da midia pelos desfiles paulistanos, j& que um grande publico, apaixonado pela
equipe de futebol, passa a ter interesse no carnaval. Entretanto, como esta mistura é feita
pelas torcidas organizadas, cujos episddios de violéncia se sucedem, o risco de um encontro
de torcidas rivais que transformaria o sambddromo em uma praga de guerra é sempre real,
afastando alguns mais precavidos e despertando a atencéo das forcgas policiais.

Preocupados com a valorizacdo do samba na maior cidade do pais, um grupo de
paulistanos apaixonados pelo samba e pelas escolas de samba fundou um grupo intitulado
Sociedade Amigos do Samba Paulistano (SASP)*. Ao longo dos Gltimos oito anos, o grupo
tem se destacado ao promover a cobertura pela internet das atividades do “mundo do samba
paulistano”, contribuindo para reduzir a relativa indiferenga que a maior parte da sociedade
da metropole mantém em relacdo as suas agremiagdes carnavalescas. O grupo ajuda
também na preservacdo da rica historia do carnaval de Sdo Paulo, que remete ao antigo
modelo de desfile praticado pelos corddes. Embora iniciativas como estas sejam
relativamente comuns no Rio de Janeiro, a SASP é, provavelmente, a mais atuante
organizacdo independente direcionada para o reconhecimento e pela valorizagdo dos
sambistas paulistanos, artistas geralmente desconhecidos ou pouco valorizados na

imensiddo da grande metropole brasileira. Nas palavras de Vitor Aroli:

A SASP surgiu por acaso, em um churrasco. Um grupo de amigos decidiu criar um grupo
de discusséo na internet com énfase no samba de S&o Paulo. Foi criado um site, muito
simples, e a partir dai 0 grupo cresceu, mais pessoas comegaram a colaborar, até que

* www.sasp.com.br
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atingiu as escolas e suas diretorias. Hoje a SASP possui um site que é referéncia entre

as escolas, e também ponto de encontro entre 0os sambistas de S&o Paulo pela internet.

Vérias pessoas importantes nas agremiacfes participam das discussGes no Botequim

SASP (esta dentro do site) e sdo feitas varias coberturas de festas, ensaios, ensaios

técnicos e desfiles. Em tempos de eliminatérias de samba todo mundo pode escutar as

obras que os compositores mandam para o pessoal do site e saber quem continua ou foi
eliminado da disputa. O trabalho feito na SASP é apenas de divulgacdo do samba do

Estado de S&o Paulo, sem fins lucrativos, sem patrocinadores™.

Além das grandes metrdépoles, o samba também conquistou cidades de pequeno e
médio porte, especialmente na Regido Sul do pais. Na pequena Joacaba, no Oeste de Santa
Catarina, cuja populacdo é de apenas 30 mil habitantes, o desfile das escolas locais é téo
importante que retne o equivalente a metade de sua populacdo para assistir ao espetaculo,
mobilizando os moradores da vizinha Herval d"Oeste, com 20 mil habitantes, e outros
municipios vizinhos. A capacidade das arquibancadas é de apenas 10 mil pessoas, mas a
estimativa dos organizadores é que outras cinco mil se renam nas sacadas dos edificios
para acompanhar o espetaculo das trés agremiacdes carnavalescas da cidade. O samba,
assim, ajuda a integrar moradores de Varios pequenos municipios que, em comum, possuem
relagdo com as escolas de samba e a relativa distancia para qualquer grande capital.

O desfile também € televisionado pela emissora local RIC, afiliada da Rede
Record, e pelo SBT, que transmite para todo o estado. Assim como em S&o Paulo e em
outras cidades cujas escolas de samba sdo a atracao principal, o desfile acontece no sabado
de carnaval para ndo coincidir com o espetaculo carioca. A Rede Globo, que, para a maior
parte do pais privilegia a transmissdo do carnaval paulistano neste dia, transmite o desfile
da capital Floriandpolis para o estado catarinense. Isso evidencia que, além de uma disputa
entre desfiles locais pela audiéncia, as escolas de samba cariocas, apesar de todas as
transformacdes recentes, permanecem sendo as Unicas capazes de terem uma transmissao
em rede para todo o pais, ou seja, sem a concorréncia dos festejos locais, se constituindo
como referéncia para o estabelecimento dos proprios calendarios das escolas de samba
regionais.

Desta forma, as escolas de samba sdo importantes referéncias culturais em
Joacaba, assim como para varias pequenas cidades pelo Brasil. Segundo o jornalista
Anderson Baltar, de larga experiéncia no carnaval carioca e que, em 2009, exerceu a

funcéo de assessor de imprensa da Liga das escolas de samba de Joagaba:

** Depoimento dado para o pesquisador.
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As escolas de samba sdo a principal expresséo cultural da cidade. Joacaba ja foi uma

cidade com um bom potencial cultural, que teve cinemas, orquestra sinfénica e diversos

eventos de carater cultural. Hoje se encontra esvaziada. As escolas de samba séo a

principal marca da cidade e fazem o (nico evento que atrai turistas para a mesma. Neste

ano, estima-se que mais de 10 mil pessoas vieram das mais diferentes regibes do
estado e do Rio Grande do Sul para participar do carnaval de Joa(;aba46.

A referéncia a grande quantidade de turistas provenientes do Rio Grande do Sul é
importante porque, em relagdo a uma identidade cultural regional, a tradicional cultura
gaucha aparece como uma das mais destacadas, sobretudo pela atuacdo do movimento
tradicionalista. O rigor na defesa e na preservacao de uma autenticidade, que fez espalhar
pelo pais os famosos CTGs (Centro de Tradi¢gdes Galchas), faz do Rio Grande do Sul um
estado peculiar, que transforma a cultura sulista em um sinal diacritico que o distingue do
restante do pais, ou, visto por outro angulo, das préaticas culturais que tentam homogeneizar
as representacbes de uma identidade nacional. Em outras palavras, a valorizacdo das
expressdes regionais gauchas esta classificada naquilo que, inspirado em Peter Berger
(2004), denominamos de ‘“consumo cultural sacramental”, pois adquire significados
simbolicos que remetem a resisténcia frente a hegemonia da inddstria cultural do eixo Rio-
Séo Paulo e a primazia das “praticas consensuais”, construidas sob o mito inclusivo da
“democracia racial”.

Entre as influéncias de imigrantes europeus, das mais variadas procedéncias,
lendas indigenas e um histérico de contatos e conflitos com o0s vizinhos de origem
hispanica, a heranca cultural africana, em relacdo as demais regides do pais, se ndo esta
totalmente ausente, ocupa certamente um lugar secundario na tradicional cultura
gauchesca. Todavia, ao longo do século XX, o samba penetrou no Rio Grande Sul e
conquistou, sobretudo, as comunidades negras da capital e de varias cidades do interior,
mesmo diante da resisténcia e da oposicao dos tradicionalistas.

No carnaval de Porto Alegre, que também tem nas escolas de samba sua atracédo
principal, desfilando no sabado de carnaval com transmisséo pela RBS para todo o estado,
as agremiacOes se esforcam para conseguir aumentar o poder de barganha junto ao poder

publico, mas, inevitavelmente, encontram a ja consolidada tradicdo cultural sulista como

*¢ Depoimento dado para o pesquisador.
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obstaculo. A luta pela construcdo de um sambddromo para as apresentagdes, depois de se
arrastar por alguns anos, foi vencida, com a construcdo de um espaco que deveria receber
ndo apenas os desfiles carnavalescos, mas também os festejos da semana da “revolucdo
farroupilha”. No entanto, se antes os desfiles carnavalescos eram realizados no centro da
cidade, ao lado do Parque Harmonia, onde é anualmente instalado o acampamento
Farroupilha, o novo espaco para desfiles foi construido no distante bairro de Porto Seco. Os
tradicionalistas, todavia, se recusaram a realizar seus festejos longe do centro e
conseguiram impor sua vontade, permanecendo no antigo Parque.

Simbolicamente, temos a expulsdo do samba para a periferia da vida social de
Porto Alegre, enquanto os festejos tradicionalistas ratificaram sua condigdo central. S&o
raros 0s sambistas que transitam pelos Centros de Tradi¢bes Galchas, ou, no sentido
contrario, de tradicionalistas que freqlientam o mundo do samba. O distanciamento entre 0s
dois universos gera muitas vezes situacfes de preconceito, em que as agremiacoes
carnavalescas, bem como seu conjunto de valores, sdo colocadas em uma situacdo de
inferioridade e de ndo reconhecimento de sua importancia cultural. Durante as
comemoracdes da semana Farroupilha, o0 Movimento Tradicionalista Gadcho realiza um
desfile de carros alegdricos, que, pela experiéncia ja adquirida no carnaval, sdo criados
pelos carnavalescos das principais escolas de samba da cidade. Entretanto, existe uma
ordem expressa para que o material de divulgacdo e os releases distribuidos para a
imprensa ndo se refiram a eles como “carnavalescos”, chamando-os de “artistas plésticos”,
sob a argumentacédo de que o desfile da semana Farroupilha ndo € o desfile de carnaval para
que eles sejam chamados de carnavalescos.

Assim, nota-se que o talento e o saber especializado dos artistas de carnaval séo
reconhecidos, mas, para exercer sua funcdo em outra atividade extracarnavalesca,
especialmente no tocante aos valores tradicionais da cultura galcha, é necessario apagar
qualquer referéncia aos festejos de momo e ao universo cultural das escolas de samba,
definindo-os pela genérica e simbolicamente vazia denominag@o de “artistas plasticos”. No
Rio de Janeiro, diferentemente, os carnavalescos também sdo convidados para as mais
diversas atividades, como montar cenario e figurino para espetaculos, decoragdo de festejos
e abertura de eventos, mas sempre tendo ressaltado, pela midia e pelos organizadores, sua

condicdo de carnavalesco como forma de provar sua competéncia e gerar expectativa em
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relacdo a qualidade do trabalho. Para a abertura dos jogos pan-americanos do Rio de
Janeiro, em 2007, por exemplo, a tradicional festa de abertura teve a execucdo da parte
artistica sob responsabilidade da carnavalesca Rosa Magalhées, entdo responsavel pela
idealizacdo do carnaval da Imperatriz Leopoldinense. A comparacdo imediata do
espetaculo seria com as demais aberturas dos jogos semelhantes e das olimpiadas, que, em
todas as suas edicGes, encantam o publico e ficam guardados na memdria. Os
organizadores, durante toda a preparacdo do espetaculo, deram destaque ao fato de terem
convidado um carnavalesco, ressaltando, principalmente, um diferencial que o espetaculo
carioca teria em relacdo aos ja apresentados.

Os dois exemplos citados acima, isto é, a criacdo de alegorias para a semana
Farroupilha, em Porto Alegre, e a abertura dos XV jogos pan-americanos, no Rio de
Janeiro, apontam para algumas questbes importantes. Primeiro, a visivel diferenca em
relacdo a valoracdo do mundo do samba nas duas cidades. Em ambos os casos o talento e 0
saber especifico sdo reconhecidos, mas, enquanto no Rio de Janeiro a denominacéao
“carnavalesco” ¢ algo que acrescenta ao curriculo e corrobora a expectativa de um
espetaculo de qualidade, em Porto Alegre ela comunica uma condi¢cdo menor e pouco
valorizada no cenéario cultural local, tornando mais atrativa a denominacdo genérica de
“artista plastico”. Em segundo lugar, a participagdo na semana Farroupilha, por ser a
expressao de um “consumo cultural sacramental”, repleta de valores simbolicos de
resisténcia para os gadchos tradicionalistas, exige que os vestigios culturais que ndo fazem
parte deste universo tradicional sejam apagados. Sé desta forma o carnavalesco, artista cujo
talento é reconhecido e em condicBes de contribuir para a beleza dos festejos, pode transitar
entre os dois mundos. Na abertura dos jogos pan-americanos, mesmo sendo um evento
internacional e bem mais abrangente, da mesma maneira que nas pecas teatrais cujos
cenarios levam a assinatura dos carnavalescos cariocas, esta simbologia ndo esta presente,
de forma que a denominagdo ndo encontra resisténcia. Entretanto, no Rio Grande do Sul, 0s
desfiles de escola de samba ndo acontecem apenas em Porto Alegre. Ao lado das tradi¢fes
gauchescas orgulhosamente preservadas, as escolas de samba séo protagonistas no carnaval
da maioria dos municipios do interior, como, por exemplo, Uruguaiana, que a cada ano

ganha mais projecdo no cenario regional.
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Originaria do periodo da revolucdo Farroupilha, a cidade de Uruguaiana fica a
634 quildmetros de Porto Alegre, na fronteira oeste do estado do Rio Grande do Sul.
Margeada pelo Rio Uruguai, seu principal cartdo postal € a ponte que permite a ligacdo
com a Argentina. A primeira vista, para quem esta acostumado com o calor de Madureira,
com as calcadas musicais de Vila Isabel, com os barracGes de zinco da Mangueira ou
qualquer outra localidade carioca tradicionalmente associada ao samba, ndo é o cenério
mais inspirador para 0s sambistas. Entretanto, nos dias de desfiles, a cidade respira
carnaval e transpira alegria e simpatia em cada sorriso, revelando uma populacdo
apaixonada pelo carnaval.

Segundo o jornalista e compositor Francisco Alves*’, a distancia de Uruguaiana
para os grandes centros, incluindo a capital do estado, fez com que, até meados do seculo
XX, a influéncia da cultura argentina na cidade fosse bastante intensa. Enquanto os sinais
das radios do eixo Rio-Sao Paulo eram dificeis de serem captadas, as emissoras uruguaias e
argentinas, sobretudo deste Ultimo pais, eram ouvidas por todos os habitantes da regido. Os
lancamentos de tangos e outras novidades que vinham da outra margem do rio Uruguali
eram imediatamente difundidos pela cidade, enquanto o que ocorria no Rio de Janeiro,
entdo capital da Republica, demorava a chegar ao estudio da principal emissora local, a
radio Charrua.

Enquanto a cidade galcha permanecia isolada do restante do pais, as tradicionais
Murgas, até hoje comuns no Uruguai e em algumas regides da Argentina, basicamente
composta por um conjunto de muasicos com pandeiro, violdo, bombos, legueros,
tumbadoras e instrumentos de sopro, faziam parte também da cultura uruguaianense. Os
primeiros blocos locais surgiram ainda neste periodo de isolamento, mas foi a partir da
chegada de um grande contingente de fuzileiros navais vindos de varias partes do Brasil,
mas sediados em quartéis do Rio de Janeiro, que o samba e o carnaval da cidade adquiriram
as caracteristicas que distinguem a cidade de qualquer outra no estado. Como forma de
lazer, afirma Francisco Alves, os soldados se reuniam fardados para cantar sambas
carnavalescos e dos morros cariocas, sendo em seguida convidados oficialmente para

participar dos festejos de Uruguaiana, integrando-se aos moradores.  Entre as

" Matéria publicada na revista da LIESU (Liga Independente das Escolas de Samba de Uruguaiana), de
margo de 2009, p. 10.
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transformacoes trazidas pelos fuzileiros esta a criacdo da escola de samba Filhos do Mar,
que trouxe uma série de novidades para o carnaval local. Muitos destes militares acabaram
se estabelecendo definitivamente na cidade, passando a integrar as agremiagoes
carnavalescas locais. Em pouco tempo, estas agremiagdes passaram a “batucar o samba
novo”, aproximando seus ritmos ao que era praticado no Rio de Janeiro.

Em 2004, com as quadras das agremiacOes locais interditadas pelo Ministério
Publico durante longo periodo, fato que atrasou a preparagdo e impossibilitou o
cumprimento do calendario carnavalesco, o adiamento dos desfiles para a primeira semana
de marco foi a unica forma encontrada para que as escolas de samba pudessem se
apresentar. O que parecia ser um problema, entretanto, acabou possibilitando um grande
salto de qualidade, pois sambistas de vérias partes do Brasil, especialmente do Rio de
Janeiro, puderam participar e acompanhar o evento. Assim surgiu o “carnaval fora de época
de Uruguaiana”, que, na opiniao de muitos, incluindo seus dirigentes, superou a festa da
capital Porto Alegre e assumiu a condigédo de terceiro melhor desfile de escola de samba do
Brasil, atras apenas do espetaculo apresentado no Rio de Janeiro e em S&o Paulo.

Aparentemente, na cidade da fronteira, a tradicional cultura gaicha convive com
as escolas de samba de forma mais harmoniosa. Ninguém precisaria abdicar de suas
origens ou abandonar suas raizes. O povo de Uruguaiana parece comungar como ninguém
o orgulho de ser galcho e brasileiro. Em um mundo cada vez mais marcado pela
intolerancia, a cidade fronteirica do Rio Grande do Sul é uma prova de que as tradi¢bes
culturais ndo sdo excludentes, mas constroem sua rigueza exatamente ao se
complementarem em suas multiplas expressdes. Esta impressao € corroborada por Vinicius
Brito, jornalista importante para a divulgacdo do samba galcho, que transita pelos
carnavais de Porto Alegre e Uruguaiana. Sobre esta interacdo entre a tradicional cultura

gauchesca e 0 samba, declara:

L4, diversos grupos de dangas galchas integram comissfes de frente. Cantores viram
puxadores, compositores de vanerdo*® compde samba-enredo e assim por diante. Creio
gue por ser uma cidade de fronteira com a Argentina, exista uma melhor convivéncia das
diferencas. Além disso, por ser uma cidade militar, sempre teve dezenas de fuzileiros
navais cariocas integrando e fundando escolas de samba S,

*® Tipo de musica popular no Rio Grande do Sul, considerada tipica e valorizada pelos tradicionalistas.
* Depoimento dado para o pesquisador.
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No entanto, nem todos concordam com esta maior tolerancia do carnaval na
cidade da fronteira galcha. Glaucio Guterres, especialista no carnaval de Uruguaiana,
também jornalista e morador da cidade, discorda deste ponto de vista. Contudo, em sua
opinido, a fusdo cultural acaba acontecendo de qualquer forma, apesar da objecdo dos

grupos que comandam os CTGs:

O tradicionalismo é muito reservado e fechado, mas a cultura é superior a tudo isso pois
€ impossivel obstruir a fusdo cultural, j& que nenhuma cultura domina eternamente
outrem. Acho que o carnaval por ser uma cultura mais aberta até possibilitou aos grupos
tradicionalistas apresentarem 0s movimentos harmdnicos produzidos nos salfes dos
CTGs, mas a reciproca ainda esta por acontecer. Eu percebo que os tradicionalistas
visualizam como invasdo de espaco, prova que os CTG ndo aceitam nem 0s grupos
"Tché!", ou seja, acreditam ser valida somente a musica gatcha tradicional®.

A divergéncia, assim, estaria na abertura dos CTGs para a pratica do samba, mas,
de qualquer forma, tendo um maior transito de pessoas ou uma inevitavel fuséo cultural, o
resultado é, mais uma vez, uma expressdo cultural hibrida, caracterizada pelos contatos
culturais. Mesmo em Porto Alegre, onde as tentativas de evitar os contatos sdo mais
explicitas, € comum ouvir nas quadras das escolas de samba musicas gauchas cantadas ao
ritmo de samba, fusdo que gera uma peculiaridade para o carnaval porto alegrense,
diferenciando-se do carioca ou do paulistano. O samba também atravessa as fronteiras do
pais, pois muitos argentinos participam das escolas de samba de Uruguaiana. As escolas de
samba, assim, integram ndo apenas diferentes classes sociais, como tradicionalmente
socidlogos ou antropdlogos concebem, mas também povos de diferentes nacionalidades.
Vérios desfilantes das agremiacGes carnavalescas de Uruguaiana sdo argentinos,
compondo, por exemplo, as baterias. Muitas fantasias importantes também sédo
confeccionadas no pais vizinho.

Em Paso de Los Libres, a primeira cidade argentina do outro lado da fronteira, as
escolas de samba também sdo a atragéo principal dos festejos carnavalescos. A propaganda
turistica da cidade destaca o “carnaval no estilo brasileiro”, que constitui a particularidade

da regido em relacdo as demais cidades da provincia de Corrientes. Em Paso de Los Libres

%0 Depoimento dado para o pesquisador.
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ja existe, inclusive, um sambodromo construido para servir de palco para as agremiacdes
carnavalescas, ao contrario de Uruguaiana, que realiza seu espetadculo em uma passarela
montada temporariamente na avenida Presidente Vargas, no centro da cidade. No outro
lado do rio Uruguai, os desfiles acontecem durante quatro finais de semana seguidos,
mantendo a atencdo da populacdo e atraindo turistas, interessados na “maior festa popular
da fronteira”, durante todo o periodo de atividades.

Contudo, ndo s&o apenas nas cidades fronteiricas que o samba faz sucesso em
terras estrangeiras. Seguindo os contra-fluxos culturais tipicos da globalizacdo, as escolas
de samba se espalharam por todas as partes do planeta, acompanhando a migracdo de
brasileiros para 0s mais variados paises desenvolvidos. Segundo Ribeiro, 0 samba passa a
ter um papel importante para as comunidades de imigrantes brasileiras em Sdo Francisco,
nos Estados Unidos. Ao lado da feijoada e outros elementos que podem ser considerados
como “praticas culturais do consenso”, ¢ usado como “propriedade cultural” e privilegiado
para caracterizar a imagem do grupo, que precisa estabelecer um diferencial em relagéo as
demais comunidades de imigrantes e da sociedade norte-americana abrangente. Nesta
situacdo, afirma o autor, estes estere6tipos nacionais se impdem sobre os regionais, tipicos
da localidade original dos imigrantes em territorio brasileiro, para gerar um esteredtipo
hegemonico do que vem a ser brasileiro, acionado durante a interagdo com 0s demais
grupos. E assim que, afirma Ribeiro, a imagem difundida da “cultura brasileira” tem como
referéncia uma matriz carioca e uma variante baiana, apesar de ser adotada por brasileiros
de todas as regides (RIBEIRO, 2000, p. 277).

Usando as palavras de Barth (2000a), teriamos, dentro do acervo cultural
disponivel pelos imigrantes, a escolha de alguns como mais representativos para serem
usados como sinais diacriticos que identifiguem o grupo, numa situacdo peculiar de
interacdo em que se destaca o contato com outras comunidades latinas, especialmente de
origem caribenha. Em outras palavras, nas condic¢Ges de interacdo especificas de um local
marcado por grupos de imigrantes das mais variadas origens, o que particularizaria a
comunidade de brasileiros? A resposta, segundo demonstra Ribeiro, estd nas velhas
“praticas culturais do consenso”, que, assim como Hermano Vianna (1995) havia
demonstrado na década de 1930, se sobrepde sobre os simbolos regionais e compde um

imaginario nacional para ser destacado como simbolo do grupo, de forma que o samba,
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assumindo a condi¢do de “tipicamente brasileiro”, contrasta com as musicas caribenhas e
fornece uma identidade singular. Assim, apesar da diversidade e das diferencas culturais
entre os brasileiros, os estereotipos culturais valorizados pelo grupo seriam construidos sob
uma matriz carioca e uma vertente baiana, que, como vimos acima, tem em comum
permitirem a leitura dos mitos fundadores da nagdo, especialmente a “democracia racial”.

Entretanto, a experiéncia de S&o Francisco, descrita por Ribeiro (2000), nédo
acontece em outras partes do planeta. No Japéo, por exemplo, o contexto de interagéo entre
a comunidade brasileira e os demais grupos latinos, encontrado na cidade norte-americana,
ndo se repete. No Asakusa Samba e Carnival, que acontece em Toquio, aproximadamente
99% dos participantes sdo japoneses. A maior parte da coldnia brasileira ndo esta na capital
do Japdo, mas sim no estado de Aichi. No entanto, para Marcelo Sudoh, jornalista
brasileiro radicado no Japdo e que, ha anos, mantém contanto com o mundo do samba em
ambos 0s paises, mesmo que o principal carnaval nipo-brasileiro acontecesse junto a esta
coldnia, eles sdo oriundos principalmente de estados como Parana e Sdo Paulo, nédo
apreciando muito o samba.

A origem do principal carnaval local ndo esta diretamente associada a migracao
de brasileiros. Em 1979, a Associacdo Comercial do bairro de Asakusa estava insatisfeita
diante de inimeras dificuldades enfrentadas pelos lojistas em seus negdcios. A arquitetura
do local e a imponéncia do templo budista Sensoji, um dos principais do pais, tornavam o
bairro atrativo para quem deseja viver em uma residéncia tranqila, o que ajudava a atrair
muitos idosos e até turistas, mas ndo contribuia para 0 movimento do comércio quotidiano.
Para reverter a situacao, foi realizado, primeiro, um festival de Jaz, que, ao contrario do que
pretendiam os lojistas, ndo deu muito resultado. Depois, ao assistirem imagens do carnaval
de rua no Brasil pelo noticiario japonés, resolveram apostar em um desfile com bandas,
grupos escolares e grupos culturais estrangeiros variados, entre 0s quais 0S pequenos
agrupamentos de samba se destacaram. Diante do sucesso, em 1980, um grupo da
Associacdo foi conhecer o carnaval de S&o Paulo e voltou com novas idéias. A festa
cresceu, trouxe consumidores para o bairro e o desfile se estabeleceu como um dos mais
importantes eventos no calendario de Asakusa, atraindo hoje 500 mil espectadores, 99,9%

japoneses.
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Assim, no melhor caminho dos contra-fluxos culturais, ignorando a diferenca
econdmica entre 0 Japéo e o Brasil, cuja balanca sabidamente tende para o primeiro, que
até hoje sustenta a posicdo de segunda maior economia mundial, os préprios japoneses
descobrem no samba uma forma de revitalizar o comércio de um bairro na periferia de
Tbquio. Sem a presenca significativa de brasileiros, eles proprios viajam para o Brasil e
conhecem o carnaval, trazendo consigo importantes ensinamentos para o crescimento do
espetaculo. Trinta anos apds o primeiro evento, o Asakusa Samba e Carnival é por muitos
considerado o maior carnaval realizado fora do Brasil. Ndo ha nenhum tipo de incentivo
financeiro para os grupos. Tudo é voluntario.

Ao longo dos anos, 0s contatos entre os sambistas japoneses e brasileiros se
intensificaram. No inicio, a principal referéncia permaneceu sendo o carnaval paulistano;
apenas mais tarde houve um contanto maior com o mundo do samba carioca. Hoje, o
carnaval de Asakusa continua sendo realizado essencialmente por japoneses, despertando
pouco interesse na comunidade brasileira em Toquio. Os turistas, aproximadamente meio
milhdo de visitantes, também sdo basicamente do préprio Japdo. Todavia, um verdadeiro
intercdmbio entre os dois paises se formou em torno das escolas de samba. Varios
profissionais do carnaval carioca, como mestre-sala e porta-bandeira e passistas, por
exemplo, sdo contratados para se apresentarem no desfile nipdnico, que acontece em
agosto. Varios japoneses vém ao Rio de Janeiro para “fazer estdgio”, ou seja, desfilar na
bateria de escolas, geralmente escolas de pequeno porte, ou trabalhar nos “barracdes”,
adquirindo importante experiéncia para a festa na terra do sol nascente. Os sambas sao
cantados em portugués, embora quase nenhum participante domine o idioma. Muitas vezes,
sambas derrotados nas disputas brasileiras™ s&o levados e adaptados ao enredo apresentado
por alguma escola de Asakusa, em uma inusitada mistura entre elementos do Brasil e do
Japéo.

Em Asakusa, o samba e a cultura japonesa se fundem de maneira unica, de forma
bem mais expressiva do que é visualmente explorado no panfleto para os desfiles de 2008,
gue destacava uma passista japonesa, ocupando o lugar que no Brasil € da mulata, vestindo

fantasias repletas de plumas verde-e-amarelas, comunicando a brasilidade presente em um

5! Referéncia ao concurso anual realizado nas escolas de samba, que define o samba-enredo que a agremiacéo
cantara na avenida. Os sambas derrotados normalmente sdo descartados, mas, como vimos, alguns sdo
reutilizados, pelo menos no tocante a melodia, para animar o carnaval nipo-brasileiro.
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evento, como vimos, organizado e realizado quase em sua totalidade por japoneses. O
carater democratico de uma escola de samba, expressdo de um pais miscigenado, se funde a

valores tipicos da tradicional cultura nip6nica, como nos relata Marcelo Sudoh:

Na visao japonesa, o samba é uma manifestacdo cultural que aceita qualquer tipo de
pessoa. Os japoneses apreciam atividades em grupo. No entanto, para entrar num
grupo, o candidato tem que passar por dolorosa prova moral que envolve aceitacdo dos
pares, submissdo e obediéncia. O japonés cultiva muito a relacdo de mando e
dominacdo do SENPAI sobre o KOHAI. Ou seja, a dominacdo dos membros mais
antigos, sobre o calouro. H& ainda a divida social abstrata do GIRI. Uma espécie de
divida moral imortal de berco dos mais novos para os mais velhos, que os obrigam a
uma série de comportamentos submissos. No samba, esses elementos estdo mais
relaxados, porque o samba ndo pertence ao universo cultural japonés. Dai a nao
necessidade de se aplicar as rigorosas regras sociais japonesassz.
Desta forma, apesar das transformacGes promovidas pelas forcas da modernidade
e pela valorizacdo da diversidade, o samba sobrevive em todo o Brasil. N&do pelo sonho
romantico de uma autenticidade que se mantenha fiel as origens, pura como a utopia que
ndo ultrapassa os limites do desejo e da imaginagdo. Ele coexiste com as novas praticas
culturais que a globalizacdo disponibiliza, nutres-se da energia dos jovens e se recria nas
periferias. Mais do que nunca o samba é hibrido e mestico, estd em todo o pais disputando
espaco e turistas com a masica baiana, nos passos da passista paulistana que luta por
espaco em sua propria cidade, confere importancia para a pequena Joacaba e se funde com
a tradicional cultura gaucha, estabelecendo um dialogo inesgotavel entre o nacional e o
regional. O samba estd além das fronteiras brasileiras, conferindo singularidade aos
imigrantes de S&o Francisco ou, do outro lado do planeta, sendo usado pelos japoneses
como forma de revitalizar a economia. Estas sdo algumas das imagens formadas pelo
caleidoscdpio do samba globalizado, que assume novos significados para a sociedade e,

principalmente, para 0s sambistas, cComo veremaos a segulir.

52 Depoimento dado para o pesquisador.
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2° PARTE

Os usos das praticas culturais
no mundo globalizado
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Cap. 03 - A cultura instrumental

3.1 - A cultura como instrumento e recurso

Até aqui, vimos como o samba, expressdo cultural que surge nos guetos do Rio de
Janeiro, conquista, por uma série de fatores que se encontram no contexto historico da
década de 1930, a hegemonia sobre as representacGes acerca da nacdo. Décadas mais tarde,
em um novo contexto historico, desta vez caracterizado pelos fluxos culturais da
globalizacdo, esta hegemonia é ameacada pela diversidade cultural e pelos novos atores
sociais que protagonizam a vida em sociedade. Agora, chegou 0 momento de discutir como
0 samba, ao se fundir com as mdultiplas expressdes da modernidade atual, ressignifica seu
papel social e se mantém vivo, apesar das previsfes apocalipticas dos romanticos que veem
a suposta autenticidade, outrora aparentemente sélida, como diria Marx, desmanchar no ar.

J& nos referimos ao deslocamento simbdlico do samba em pelo menos uma
passagem deste trabalho, a saber, ao enfocarmos a transformacéo dos elementos populares,
ou étnicos, em elementos constitutivos ou definidores da identidade nacional. Neste
processo, como vimos, ha uma despolitizacdo dos antigos significados, que abandonam as
caracteristicas que poderiam causar fraturas no interior da coletividade. Um outro
deslocamento simbolico inevitavel, também ja mostrado neste trabalho, ocorre pela
apropriacdo das praticas comunitarias e tradicionais pela forca impessoal do capitalismo.
Os antigos significados sociais e coletivos dos objetos e expressdes culturais sé@o
esvaziados, de forma que, transformados em mercadorias, eles se submetam as mesmas leis
que regem as relaces capitalistas. Contudo, como estes objetos na maioria das vezes
continuam existindo e tendo importancia para o grupo social, é possivel perceber que, na
verdade, eles assumem novas funcdes e significados para a sociedade e seus produtores, de
forma que, antes de denunciar que o capitalismo destréi as culturais tradicionais,
preferimos afirmar que o capitalismo promove, na maioria dos casos, um deslocamento
simbolico das culturas tradicionais.

Observando este dltimo processo, Canclini percebe um duplo movimento no
avanco das sociedades capitalistas sobre as comunidades tradicionais. De um lado, elas

pretendem impor aos dominados seu modelo econémico e cultural. Todavia, a0 mesmo
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tempo, procuram apropriar-se do que ndo conseguem anular ou reduzir, promovendo sua

refuncionalizacdo para que sua continuidade ndo seja contraditoria ao sistema econdmico.

Em suas palavras:
Existe, deste modo, um duplo movimento do consumo. Por um lado, a roupa e 0s
objetos domésticos de origem indigena séo cada vez menos utilizados nas sociedades
camponesas porque séo substituidos por produtos industriais mais baratos ou atraentes
devido ao seu desenho e suas conotacBes modernas. Mas a producdo artesanal
decaida é reativada gragas a uma crescente demanda de objetos “exdticos” nas proprias
cidades do pais e do estrangeiro. Esta estrutura aparentemente contraditdria mostra que

também no espaco do gosto o artesanal e o industrial, a “tradicédo” e a “modernizagdo”
se implicam reciprocamente (CANCLINI, 1983, p.66).

Esta crescente “demanda de objetos exoticos”, como definiu Canclini, é bastante
reveladora. Como temos visto, a construgdo do “exotico” faz parte do olhar estrangeiro
sobre o terceiro mundo. Como consequéncia, afeta também a auto-imagem deste terceiro
mundo sobre suas proprias expressdes culturais, sempre tendo a Europa e, posteriormente,
os Estados Unidos, como tabua de comparacdo, isto €, um espelho invertido capaz de
revelar, para o imaginario latino-americano, por exemplo, aquilo que estd eternamente
faltando para alcancar a civilizacdo. E este olhar que infecta as praticas e produtos
tradicionais, bem como, na concorréncia com similares industrializados, faz com que elas
adquiram novos significados e, em alguns casos, modifiquem suas utilidades praticas. Ao
invés do resultado de um trabalho coletivo e comunitario, sdo produzidos pelo interesse do
dominador pelos “elementos exdticos” nativos.

Canclini demonstra este processo observando o impacto do capitalismo sobre o
artesanato das populacdes tradicionais mexicanas. Ao assumir um novo papel na sociedade,
isto €, deixando ser repositorio de valores coletivos e comunitarios para se tornar um objeto
tipico comercializado, o produto artesanal passaria por um processo de ressignificacdo e
refuncionalizacdo. Embora continue a desempenhar parcialmente seus antigos significados,
como elementos definidores de grupos étnicos ou simbolos de nacionalidade, por exemplo,
a existéncia de novos projetos para 0 pais e a conseqiente mudanca do seu papel
econémico e cultural promovem um deslocamento simbolico que, na préatica, altera o seu
lugar na definicdo da identidade mexicana e sua propria identidade como objeto. Estas
mudancas ocorreriam, inclusive, na estrutura interna dos préprios povos indigenas e

mesticos, 0s grupos produtores. Também para eles o artesanato adquiria um novo
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significado social, na medida que a maior parte da producédo é direcionada para a venda e,
com o dinheiro obtido, é possivel comprar produtos comuns a moderna vida urbana, como
rédio, televisdo, roupas de lojas etc. (CANCLINI, 1983, p.73 e 93).

As transformacdes, € importante ressaltar, ocorreriam nao apenas no objeto e seus
significados, mas na estrutura interna do proprio grupo produtor. Usando outras palavras,
ndo se trata apenas de um olhar externo sobre o0s objetos tradicionais, pois, sem
compreender na maioria das vezes os codigos culturais que 0s originaram, sO resta o
componente diferente e exotico que surge da interpretacdo dos olhares vazios. A questdo
principal é que o deslocamento simbolico ocorre para os proprios produtores, que entendem
este olhar exdtico como uma possibilidade para obter importante fonte de renda e
sobreviver diante do avango capitalista.

Situacdo semelhante ocorre com as festas e rituais tradicionais, que também séao
incorporadas como um “produto exotico” pelo capitalismo. Um outro exemplo também
mexicano, mas referente as festas populares, € o conjunto de transformacdes pelo qual
passa 0 culto aos mortos, demonstrado por Ortiz. Antes, o ritual refor¢ava o vinculo entre o
homem e seus ancestrais, vivificando relacbes sociais. Hoje, entretanto, o culto é uma
grande festa, capaz de atrair turistas até de outros paises, de forma que tradicdo e economia
monetaria, incluindo a exploracéo turistica, encontram-se amalgamadas (ORTIZ, 1998, p.
185).

A escolas de samba cariocas passaram por um semelhante processo de
ressignificacdo e refuncionalizacdo quando, antes limitadas aos morros e suburbios,
receberam a classe média avida por diversdo e lazer. No inicio da década de 1970, os
ensaios das grandes agremiacdes carnavalescas em clubes das areas mais valorizadas da
cidade se tornaram constantes, contribuindo para o sucesso das escolas cariocas junto a um
publico de maior poder aquisitivo e gerando importante fonte de receita para 0s
sambistas®®. Assim, os ensaios, que originalmente eram encontros comunitarios, tornam-se
também espetaculos para atrair o novo publico consumidor. O historiador e compositor Nei
Lopes demonstra que, neste processo de refuncionalizacdo, o proprio espago fisico das

agremiacOes, até entdo conhecido como “terreiro”, ganha a denominagdo genérica de

% Na década de 1970, a Portela realizou ensaios no Clube Mourisco, em Botafogo, aproximando-se dos
moradores da Zona Sul carioca, que puderam ter um contato mais proximo com as escolas de samba.
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“quadra”, perdendo sua relagdo simbodlica com o universo afro-brasileiro e se tornando
mais atrativa para a classe média (LOPES, 2003 p.90).

Leopoldi dedica atengdo especial para estas transformacbes das agremiacdes
carnavalescas na década de 1970. Os locais de ensaio, agora chamados de “quadras”,
abriam as portas para os mais variados eventos do calendario comunitario, como festas,
aniversarios, homenagens aos santos padroeiros e outras atividades ndo carnavalescas, de
forma que as escolas de samba exerceriam a funcdo de I6cus da vida social de toda uma
regidao (LEOPOLDI, 1978, p.96 e 98). Entretanto, o préprio autor demonstra que, ainda
neste periodo, de forma sazonal, ou seja, proximo ao carnaval e nos finais de semana, o
cardter comunitario era deixado de lado e o espaco recebia gente de todas as classes e
regides da cidade, transformando-se numa grande casa de espetaculo que oferece lazer e
entretenimento. Nos ultimos trinta anos, inegavelmente, a balanca entre o comunitario e o
comercial pesou nitidamente em favor do segundo, de maneira que este componente
comunitario teve que se recriar a partir dos novos grupos que passaram a integrar o
quotidiano das agremiagdes carnavalescas, gerando tensdes e conflitos, como ja tivemos a
oportunidade de demonstrar (PAVAO, 2005).

Entretanto, o ritmo da “danca da identidade” ¢ mais intenso quando a
globalizacdo potencializa os impactos do avango do capitalismo, permitindo, como vimos,
o0 surgimento de um conjunto de fatores que chacoalha as préprias fronteiras do Estado
nacional, fisicas ou imaginarias, e, em alguns casos, sua propria autoridade. O
deslocamento simbolico das antigas praticas tradicionais, ou das “praticas culturais do
consenso”, que estamos usando como referéncia desde o inicio, &€ mais abrangente que a
simples incorporagdo pela I6gica capitalista, embora a conjuntura econémica esteja no
amago de toda ressignificacdo. A medida que o velho contexto que forneceu hegemonia no
campo das representacdes se dissipa, as antigas praticas culturais que fomentavam o
imaginario da nacédo sao lancadas em um campo de disputas na arena da diversidade.

Isso torna autores como Gramsci bastante atuais, na medida em que concebem a
cultura como um campo de lutas e disputas. Na visdo do pensador italiano, ndo ha
hegemonia consolidada, mas sim um processo que se faz e desfaz, se refaz
permanentemente e é feito ndo sé de forca, mas também de sentido, apropriacdo do sentido

pelo poder, de sedugédo e cumplicidade (PORTELLI, 1978). Conceber a cultura como um
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campo de disputas, em poucas palavras, € perceber que as varias expressdes culturais,
assim como as ideologias, estdo em constante luta para conquistar ou manter a condicéo
hegemonica. 1sso nédo significa, entretanto, uma situacdo de dominagdo de uma cultura

sobre outra, mas a defini¢cdo de um consenso, como as palavras de Said esclarecem:

A cultura, é claro, deve estar em operacdo dentro da sociedade civil, onde a influéncia
de idéias, instituicdes e pessoas ndo funciona pela dominagdo, mas pelo que Gramsci
chama de consenso. Numa sociedade ndo totalitaria, portanto, certas formas culturais
predominam sobre outras, assim como certas idéias sdo mais influentes que outras; a
forma desta lideranca cultural € o que Gramsci identificou como hegemonia, um conceito
indispensavel para qualquer compreenséo da vida cultural no Ocidente industrial (SAID,
2007, p. 34).

Para Said, € o resultado desta hegemonia cultural que fornece ao orientalismo
forca e durabilidade. Para nds, trata-se da ascensdo de determinadas praticas culturais como
hegeménicas no campo das representagdes. Ambas, ou seja, um conjunto de representacdes
que constroem uma imagem do oriente de acordo com as pretensées do ocidente ou, em
nosso caso, um conjunto de representacGes surgidas em um contexto histérico especifico e
gue remetem aos mitos de fundacdo da nacdo, ttm em comum o fato de ndo serem apenas
localizadas no espaco, mas de se metamorfosearem de acordo com as mudancas do
contexto histérico, ou, em outras palavras, se transformarem ao sabor das mudancas
politicas, econdmicas, sociais e culturais. E assim que o orientalismo adquire novo sentido
apo6s um fato historico de relevancia mundial, como os atentados de 11 de setembro de
2001, que traz para o teatro do orientalismo novos atores que encenam variagdes dos velhos
dramas. E assim também que, no mundo globalizado de hoje, que ainda sente as
conseqliéncias do vendaval neoliberal, o samba, além de se fundir com as novas praticas
trazidas pela valorizacdo da diversidade, adquire novos significados a medida que precisa
ratificar na sociedade sua condicdo hegemdnica.

Desta forma, esta disputa pela hegemonia sepulta de vez as ja combalidas visdes
de uma cultura supostamente “pura” e “original”, como o discurso romantico concebia.
Além da impossibilidade de ser erguer fronteiras capazes de evitar o fluxo e as influéncias
culturais, seu simbolismo se modifica ao sabor das transformagdes da propria sociedade, ao
contrério da concepgdo estatica e imutavel dos romaénticos, que busca resgatar para o
presente a unidade dos tempos primevos. Stuart Hall, reconhecendo que, na pratica, quase

todas as formas culturais sdo contraditérias, compostas de elementos antagonicos e
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instaveis, afirma que questdes como a “autenticidade” ou a “integridade organica da cultura
popular” perdem o sentido, pois, o que importaria, ndo seriam o0s objetos culturais
intrinsecos ou historicamente determinados, mas o estado do jogo das rela¢fes culturais. A
hegemonia seria um momento historicamente muito especifico e temporario da vida de
uma sociedade, sem qualquer garantia que permanecera através dos anos. Eles precisam
ser, nas palavras do autor, “ativamente construidos e positivamente mantidos, sendo as
crises o inicio de sua desintegracdo”. Este dominio resulta da conquista de um grau
substancial de consentimento popular (HALL, 2006, p.241, 242 e 293).

Usando Gramsci como referéncia, Nelson Fernandes lembra que o caminho das
grandes sociedades para conseguirem a hegemonia no carnaval carioca, ainda no século
XIX, durou aproximadamente trés décadas, apenas sendo consolidada quando
“nacionalizaram”, ou pelo menos “localizaram”, o modelo de carnaval veneziano junto a
realidade concreta do Rio de Janeiro. Assim procedendo, atualizaram seus rituais e seu
“objeto celebrado”, passando a atender a um espectro mais largo da demanda festiva
daquela sociedade. Antes de serem nacionalistas, as agremiacOes e seus participantes
estavam preocupados com 0 moderno, o civilizado e o europeu, mas assumindo a critica da
realidade local, de forma que teriam enraizado sua manifestacdo dentro da comunidade e
desta foram recebendo crescentes graus de adesdo e identificacdo. Segundo este autor,
ainda no final do século XIX, teria existido uma superoferta de rituais carnavalescos e uma
superconcorréncia pela demanda festiva, o que ajudaria a compreender porque algumas
delas ndo sobreviveram e, quase subitamente, desapareceram do cendrio cultural da cidade.
Ele analisa as relacfes entre os zé-pereiras, entrudos e corddes, mostrando que os folguedos
populares lutariam para sobreviver ndo apenas contra as festas oficiais ou aquelas
organizadas pelas classes superiores, mas também possuiam rivais em seu proprio meio
social (FERNANDES, 2001, p.21 e 23).

Assim, Fernandes nos ajuda a entender, em primeiro lugar, como a disputa pela
hegemonia ocorre ndo apenas na relagéo das culturas populares com a cultura oficial, numa
condicdo de resisténcia geralmente ressaltada com louvor, mas também entre as varias
praticas existentes na sociedade, inclusive no interior das classes populares. Em segundo
lugar, como coadunar o ritual a conjuntura politica do periodo em questdo € importante

para a consolidagdo da hegemonia, assim como, anos depois, as chamadas “praticas
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culturais consensuais” se favoreceram ao permitirem a leitura da ideologia da democracia
racial. Em terceiro lugar, podemos ver também o quanto esta hegemonia é temporéria, pois,
poucos anos depois, dentro um contexto historico diferente, as escolas de samba entraram
nesta disputa e, em algumas décadas, conseguiram a condicdo hegemonica. Por fim, a
citacdo do carnaval carioca, ainda no inicio do século XIX, nos mostra que a disputa pela
hegemonia nao ¢ um fendmeno novo, assim como o que o autor define como “superorferta
de rituais carnavalescos” e uma “superconcorréncia pela demanda festiva“, que
aparentemente parecem descrever situacdes bem atuais. A globalizacdo, assim, apenas
potencializa uma realidade ja verificada inclusive em centros urbanos incipientes, como o
Rio de Janeiro do século XIX.

O mundo globalizado, como vimos, promove a fragmentacdo no interior das
préprias classes populares, de forma que a disputa simbolica pela hegemonia tem como
palco, primeiramente, o interior destas proprias classes, pelo controle das representacdes
sobre a comunidade, a localidade ou até das subculturas, como o “mundo do samba”. Isso
ficara mais claro logo adiante, quando mostrarmos as disputas no “mundo do samba”, em
que a tradicdo se torna um importante elemento para comunicar a primazia dos sambistas
sobre os demais grupos que tém interesses envolvidos no espetaculo das escolas de samba,
e os conflitos no bairro de Oswaldo Cruz, no suburbio carioca, em que 0 samba, ou 0s
vinculos histéricos entre a formacdo do bairro com o samba, é instrumentalizado para
conferir status diferenciado para os sambistas. Na pratica, isto significa privilégios e
investimentos, além de acumular capital simbélico.

Este é o primeiro aspecto que chamamos a atencdo. No mundo globalizado, a
diversidade cultural, ao permitir o contato maior entre culturas ou préaticas culturais
diferenciadas, favorece a transformacdo da cultura em um campo de disputas, tal qual é
concebido por Gramsci. Entretanto, o contexto atual potencializa as tensdes e conflitos ao
promoverem a enunciagédo das diferencas no interior de grupos sociais de uma forma que o
pensador italiano jamais poderia ter imaginado. Como conseqiiéncia, as antigas “praticas
culturais do consenso”, outrora hegemonicas no campo das representagdes, como o samba
carioca, referéncia que estamos utilizando neste trabalho, adquirem novos significados de
acordo com este contexto. S&o importantes instrumentos acionados pelos atores sociais nas

disputas simbdlicas que marcam o presente. Assim, 0 samba, como préatica cultural que
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possui uma longa historicidade na sociedade brasileira e, especificamente, carioca, passa
por um deslocamento simbdlico que o revitaliza e regenera.

Outrossim, neste mundo em que o fluxo de informagbes e pessoas € constante,
intensificando os contatos e embates, a cultura é instrumentalizada para atuar como elemento
reivindicatorio. E seguindo por este caminho que Bhabha, deixando para um seguindo plano
sua funcdo epistemologica, compreende a cultura como parte de uma pratica enunciativa.
Como epistemologia, a cultura se concentraria na funcgdo e na intencdo, tendendo para uma
reflexdo de seu referente ou objeto empirico. Como enunciagdo, por sua vez, a cultura
enfatizaria a significacdo e a institucionalizacdo, tentando reinscrever e recolocar a
reivindicacdo politica de prioridade e hierarquia cultural na institui¢cdo social da atividade
de significacdo. Especificando o presente enunciativo na articulagdo da cultura, o autor
indiano procura estabelecer um processo pelo qual “outros objetificados possam ser
transformados em sujeitos de sua historia e de suas experiéncias”. O presente enunciativo,
assim, é um estratagema discursivo liberatério, usado, por exemplo, pelas feministas como
estratégia cultural e textual de aquisicéo de poder (BHABHA, 2007, p. 248 e 249).

Em outras palavras, a cultura é usada como um instrumento, acionada como
estratégia discursiva de acordo com a “enunciacdo das diferencas”, atrelada as demandas de
um contexto histdrico e a posicdo dos atores nos embates culturais. E o que observa, por
exemplo, Roberto Cardoso de Oliveira, em “Identidade catald e ideologia étnica”, um
interessante artigo escrito para a revista Mana, em que apresenta a complexa relacdo, na
Espanha, entre as identidades catald e castelhana. A primeira, associada as expressdes
culturais de uma regido em constante reivindicacdo de autonomia, enquanto a segunda, que
engloba a capital Madrid, hegemdénica na administracdo do Estado-nacional espanhol.
Neste contexto, a lingua catald estabelece uma distingdo em relacdo ao idioma nacional
espanhol, o castelhano, de forma que é instrumentalizada na arena politica e acionada de
acordo com o contexto e as interagfes (OLIVEIRA, 1995, p. 16) Nos termos de Barth, o
idioma cataldo é elevado a condicdo de sinal diacritico para a regido espanhola que
reivindica autonomia, sendo acionada pelos individuos para estabelecer distingdo em
relacdo & hegemonia castelhana, de acordo com sua conveniéncia.

Tudo isso estd de acordo com a visao de Yudice (2006), que destaca os “usos

convenientes da cultura”, que seria, desta forma, ndo apenas um “campo de disputas”, o
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gue nos remeteria mais uma vez a Gramsci, mas também um recurso que poderia ser
gerenciado. Como 0 autor ressalta, isso faz parte das politicas culturais nos dias de hoje,
podendo assumir as mais diversas formas, como a promocdo de culturas nativas e
patrimdnios nacionais a serem consumidos no turismo, ou para legitimar diferencas. Nestes
varios usos que os atores podem fazer de suas particularidades culturais, acionadas para a
satisfacdo de interesses na arena politica, ou, em outras palavras, de acordo com sua

conveniéncia, a “politica vence o contetido da cultura”. Nas palavras de Yudice:

O contetdo da cultura foi perdendo importancia com a crescente conveniéncia da
diferenca como garantia de legitimidade. Pode-se dizer que as compreensdes anteriores
cedem lugar a conveniéncia da cultura. Na nossa era, as “reivindicagdes” da diferenca e
a cultura sdo convenientes a medida que se presume que “dao poder” a uma
comunidade (YUDICE, 2006, p. 454).

Acompanhando a adverténcia feita por Yudice, ndo se trata de denunciar que estas
estratégias de “uso conveniente” da cultura promovam a corrupg¢do ou o menosprezo de
modelos simbdlicos ou estilos de vida. Trata-se de tentar compreender, acrescentamos,
como a cultura, independente do seu contetido, pode ser evocada como forma de estratégia
pelos atores, que, muitas vezes, estdo em condi¢bes de inferioridade em uma arena de
disputas ou num campo de negociagdes. Estas estratégias, retornando a analise de Yudice,
estdo implicitas em qualquer evocagdo de cultura, assim como nas “invengdes de tradigdo”,
no tocante a um objetivo ou propésito. E exatamente por haver um propésito que se torna
possivel falar da cultura como um recurso. A evocacdo da cultura esta amparada em um
calculo de interesse, um recurso para determinar o valor de uma acgdo, que pode ser um ato
discursivo (Idem, p. 46 e 63).

Quando Yudice faz sua analise sobre os “usos da cultura”, esta trabalhando em
suas “fronteiras significatorias — muitas vezes geogréficas, mas ndo necessariamente — em
que ocorrem contestagoes e articulagdes da vida quotidiana. A “diferenga cultural”
concentra-se no problema da ambivaléncia da autoridade: ““a tentativa de dominar em nome
de uma supremacia cultural que é ela mesma produzida apenas no momento da
diferenciagdo”. O processo enunciativo da diferenca, novamente acompanhando Bhabha,
introduz uma ruptura no presente performativo da identificagdo cultural, uma quebra entre
a exigéncia culturalista tradicional de um modelo, uma tradicdo, uma comunidade, um

sistema instavel de referéncia, e a negacdo necesséria da certeza na articulagdo de novas
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exigéncias, significados e estratégias culturais no presente politico como préatica de
dominacao e resisténcia (BHABHA, 2007, p. 64).

Isso ndo é novo para a antropologia. Terence Turner (1991), estudando os
Kayapds, percebe que a cultura se transforma em um objeto politico. Se antes a cultura era
incorporada na pratica, sem qualquer monitoramento reflexivo, este autor percebe que,
alguns anos mais tarde, os indigenas passaram a ter uma consciéncia reflexiva da cultura,
como algo que tinha que ser protegido e preservado. Desta forma, a categoria “cultura”, no
sentido antropologico, que ndo existia entre os Kayap0s, passa a representar a
sobrevivéncia das particularidades culturais, tomadas como uma forma de resisténcia frente
a sociedade brasileira que esta ao seu redor (TURNER, 1991, p. 299).

O que Turner estd demonstrando € que, independente do conteudo, os Kayapds
passaram a usar sua cultura como instrumento na arena politica, incorporando, inclusive,
um sentido que era desconhecido. A cultura, entdo, torna-se um recurso, gerenciada e usada
pelos indigenas como parte da estratégia pelo reconhecimento. O grupo destaca suas
particularidades culturais, mas ndo de forma essencialista. Eles elegem, como diria Barth
(2000a), alguns elementos para demarcar sua distingdo em relacdo aos outros,
principalmente estabelecendo o contraste com a sociedade brasileira abrangente.

Sobre a instrumentalizagdo da cultura na arena turistica, que também é destacada
por Yudice, Grinewald mostra como a partir da década de 1970, com a construcdo da
rodovia BR-101 e o aumento do fluxo turistico para a regido de Porto Seguro, os indios
Patax6s, que viviam em situacdo de penuria, passaram, por sugestdo do chefe do posto
local da FUNAI, a criar pecas artesanais para serem vendidas aos novos visitantes
(GRUNEWALD, 2005, p. 129). Segundo o autor:

Em vez de o turismo agir de modo degradante sobre a cultura indigena, age de modo
contrario, fazendo os pataxds emergirem de forma diferenciada na regido, e
proporcionando, mesmo que indiretamente, uma produgcdo indigena recente e
instrumental, que visa a construcéo de tragos culturais constituintes da identidade étnica
e que os mostram nao como indios aculturados ou em aculturagdo, mas como sujeitos
criativos e inventivos que geram sua propria cultura com base em elementos
seletivamente acionados a partir de origens diversas (GRUNEWALD, 2005, p. 133).

Uma vez mais, a cultura é instrumentalizada como parte de uma estratégia,

estabelecendo uma distingéo capaz de trazer beneficios para o grupo indigena. Foi a partir
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deste processo que os pataxOs incorporaram o rotulo de “indios do descobrimento”,
fazendo emergir o que o senso comum denomina de “resgate cultural”. Muitas destas
particularidades culturais “resgatadas”, entretanto, sdo bem mais recentes do que os
visitantes imaginam, pois foram re-elaboradas ou adaptadas a partir de velhas praticas sob
0 contexto atual, ou seja, sdo resultados da propria interacdo estabelecida na arena turistica.
Inevitavelmente, esta discussdo nos remete para as ja vistas “tradi¢des inventadas”,
consagradas na obra de Ranger e Hobsbawm (2002), que gerariam o que 0s autores

consideram ser um paradoxo nos modernos estados nacionais:

As nagbes modernas, como toda a sua parafernalia, geralmente afirmam ser o oposto do
novo, ou seja, estar enraizada na mais remota antiguidade, e o oposto do construido, ou
seja, ser comunidades humanas “naturais” o bastante para nao necessitarem de
definicdes que ndo a defesa dos préprios interesses. Sejam quais forem as
continuidades histéricas ou ndo envolvidas no conceito da “Fraca” e dos “franceses” —
gue ninguém procuraria negar — estes mesmos conceitos devem incluir um componente
construido e ‘“inventado”. E é exatamente porque grande parte dos constituintes
subjetivos da “nagado” moderna consiste de trais constru¢des, estando associada a
simbolos adequados e, em geral, bastante recentes ou a um discurso elaborado a
proposito (tal como o da “histéria nacional”’),que o fendmeno nacional ndo pode ser
adequadamente investigado sem dar-se a atengdo devida a “invengéo das tradigbes”
(HOBSBAWM & RANGER, 2002, p. 22 e 23).

De fato, o passado de qualquer grupo social é uma fonte inesgotavel de elementos
capazes de inspirar o presente, sejam eles grupos étnicos na busca de um passado comum
presumido e um destino comum, como abordou Barth (2000a), ou um Estado Nacional que,
a exemplo do populismo latino-americano, idealiza um passado comum para justificar as
acOes politicas do presente. Na maioria dos casos, os mitos fundadores da nacao,
remetendo muitas vezes a um passado distante e anterior a formacdo do proprio Estado
moderno, sdo evocados para justificar a coesdo da sociedade atual e sua singularidade
diante das demais nacoes.

Como exemplo, podemos citar a obra de Friedman, que demonstra que, desde a
formacdo da Grécia como nagcdo moderna, que remonta ao século XIX, temos uma
representacdo que remete a antiga cultura da Grécia classica. Esta representacdo, ainda
segundo o autor, € mais antiga que a propria nacao grega atual, aparecendo primeiro na
Europa renascentista, que glorificou a classica cultura grega como berco da civilizacdo
ocidental, responsavel pelo surgimento da filosofia, da ciéncia e da democracia
(FRIEDMAN, 1994, p. 119). Também podemos citar Richard Handler, que, para entender
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a ideologia nacionalista franco-canadense, afirma que € necessario voltar aos tempos
primevos, para a “Nova Franga” que floresceu em continente americano, que ¢ a origem de
um glorioso passado idealizado. E no passado que encontramos a origem da religido
catdlica e da lingua francesa, herdadas da patria mae européia, mas transformadas pela
realidade encontrada no novo mundo, que agem como tracos distintivos para esta parcela
da populacio canadense no presente. E nesta época, também, que encontramos a origem
das dancas folcldricas que caracterizam os francofonos de Quebec. O presente, em
contrapartida, é interpretado por uma visdo negativa, pela degeneracdo dos valores
auténticos. O passado, desta forma, age diretamente nas acdes do presente, constituindo a
base do nacionalismo Quebécois (HANDLER, 1988).

A apropriacéo e, inevitavelmente, a re-interpretacdo da “identidade cultural”, ndo
estdo sobre o controle do Estado Nacional, nem sdo exclusividades dos movimentos
nacionalistas. As representacdes sdo negociadas na vida diaria, de acordo com 0s interesses
dos grupos envolvidos, que enfatizam leituras diferenciadas e ressaltam a interpretacéo
mais conveniente. E o caso, para utilizarmos as tradices afro-brasileiras como exemplo, de
alguns movimentos sociais que procuram utilizar a cultura como instrumento politico. Em
relacdo ao movimento negro, como mostrou Cunha (2000), alguns grupos defendem a
“cultura negra como estratégia de mobilizacao, politizagdo e conscientizagdo da populagdo”
(CUNHA, 2000, p. 333). Mesmo recebendo criticas de grupos que adotam uma postura
mais diretamente politica, algumas associacdes recreativas, que tém sua principal atividade
em festas e comemoracOes, instrumentalizam a cultura para mobilizar a parcela da
populacdo com o qual se deseja criar um sentimento de coletividade. E assim que a
ascensdo do samba como “simbolo nacional”, além do significado que se pretende
hegeménico, passa a ter outra leitura, incorporando o discurso étnico em um campo de
disputas, que, décadas atras, precisou ser abandonado para representar a totalidade da
nacdo. Em outras palavras, as “tradi¢des” do Estado Nacional, nas quais podemos incluir as
representacdes sobre a “identidade cultural”, sdo apropriadas e re-interpretadas pelos
grupos, étnicos ou ndo, que atuam no presente, multiplo e diverso, como instrumento no
campo das diferencgas culturais e na luta pelo reconhecimento, hegemonia, autoridade ou

realizacdo de interesses.
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Nas paginas seguintes, vamos demonstrar como 0 samba carioca esta inserido
numa realidade cultural marcada por disputas e lutas simbdlicas, que caracteriza a
modernidade brasileira, assumindo novos significados que sdo instrumentalizados e
gerenciados como um recurso. Vamos mostrar que, no cenario da globalizacdo, a atuacéo
da cultura num campo de lutas e sua utilizacdo como recurso ndo estdo em contradicao,
pois, como vamos demonstrar mais adiante, enfocando os conflitos no bairro carioca de
Oswaldo Cruz, muitas vezes € necessario confirmar a hegemonia diante das demais préticas
culturais “concorrentes” para ser gerenciada em beneficio dos grupos produtores. Vamos
ver também que, mesmo nas subculturas que se proliferam nas sociedades modernas, como
0 mundo do samba, as disputas pela autoridade fazem com que a “autenticidade” e a
“tradicd0” adquiram novos sentidos, como exporemos a seguir ¢ ao demonstrarmos as

tensdes naquilo que denominamos “as multiplas vozes do carnaval carioca”.

3.2 - Tradicao e autenticidade
A classica metafora do “vaso da vida”, que Ruth Benedict desenvolveu a partir de
um provérbio dos indios Digger, foi a forma que a autora encontrou para ilustrar seu
conceito de diversidade cultural. Os varios povos receberiam vasos de diferentes formas,
que moldariam o liquido da vida — ou a cultura — de uma forma Unica e singular. O texto de
Benedict nos apresenta a angustia de Romao, chefe indigena, que lamenta a “quebra do
vaso”, ou seja, a perda de seus valores culturais auténticos®*:
O nosso vaso quebrou-se. Aquilo que tinha atribuido significado a vida do seu povo, os
rituais domésticos de tomarem os alimentos do sistema econdmico, a sucessao de
cerimonias nas aldeias, o estado de possessos na dang¢a do urso, os padrdes do bem e
do mal — tudo desaparecera, e com isso a forma e o significado de sua vida (...). Mas no
seu espirito havia como que a consciéncia da perda de qualquer coisa que tinha um
valor igual ao da perda da prépria vida, talvez com a mesma agua, mas a perda era
irreparavel. Nao se tratava de juntar aqui isto, de tirar ali aquilo. A modelacdo do vaso
era fundamental, fosse como fosse era de uma s6 peca. Fora o seu vaso (BENEDICT,
sd, p. 22).
Este tipo de angustia ndo ¢ exclusividade de Romao. A idéia de uma “identidade

cultural” “auténtica”, que ¢ deturpada pelo contato ¢ influéncia de elementos exdgenos,

> Entre as influéncias que inspiraram Benedict, segundo Kuper, merece destaque os conceitos de “cultura
espuria” e “cultura auténtica”, de Sapir (KUPER, 2002, p. 94).
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estd presente ndo apenas em teorias académicas, mas também é amplamente difundida pelo
senso comum, deixando como legado uma legido de “saudosistas”. E isso que os
romanticos vao ressaltar em suas jornadas pela busca dos elementos “genuinamente
populares”, que guardariam a “inocéncia” e a “pureza” devastadas pelas forgas do
capitalismo e, nos dias de hoje, como temos demonstrado, da globaliza¢do. O debate sobre
a tradicdo condensa uma grande quantidade de interpretacdes sobre este tema.

Isso nos remete a alguns importantes pioneiros de nossa disciplina. Um dos
principais fundadores da moderna antropologia, Franz Boas afirmava que cada ser humano
vé 0 mundo sob a perspectiva da cultura em que cresceu. Em sua visdo, que se tornou
referéncia para os culturalistas americanos, incluindo Ruth Benedict, um fenémeno cultural
so ¢ inteligivel a luz do passado, de forma que todos nds viviamos “acorrentados aos
grilhdes da tradicdo”, ou, em outra de suas célebres frases, “o olho que vé€ ¢ o 6rgdo da
tradicdo™ >°.

No entanto, analisar os impactos que os valores tradicionais exercem sobre as
acObes do presente, em constante mudanca, estd longe de ser uma particularidade dos
antropo6logos, muito menos esta restritas as antigas sociedades isoladas que sdo englobadas
por uma “cultura mundial”. Preocupado com as transformacdes impostas pela modernidade
na propria sociedade ocidental, a tradicdo € tema constante na obra de Giddens. Em sua
definicéo, a tradi¢do, uma espécie de “cola que une as ordens sociais pré-modernas”, ¢ uma
orientacdo para o passado, de tal forma que este passado exerce — ou € constituido para
exercer — influéncia sobre o presente. Para o soci6logo britanico, os valores tradicionais
também exerceriam influéncia sobre o que estar por vir, pois as praticas estabelecidas sao
usadas como uma maneira de organizar o tempo futuro (GIDDENS, 1997, p. 80).

Como “praticas estabelecidas que organizam o futuro”, a nog¢do de tradi¢do
utilizada por Giddens pode ser aproximada da “cultura prescrita”, que organiza
simbolicamente a experiéncia, defendida por Sahlins (2003). Em “as conseqiiéncias da
modernidade”, a tradigdo ¢ apresentada por Giddens como um dos principais fatores de
confianca nas sociedades pré-modernas. Embora seja uma rotina, a tradi¢do nao seria vazia

de conteudo, mas “intrinsecamente significativa”. Mantendo a confian¢a no passado, no

% Referéncia ao texto de Celso de Castro, apresentacio a coletanea de textos de “antropologia cultural”, de
Franz Boas, Jorge Zahar, 2004.
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presente e no futuro, ela estaria vinculada a praticas sociais rotinizadas (GIDDENS, 1991,
p. 106 e 107).

Desta forma, para Giddens, a tradicdo seria, além de “grilhdes” que prendem o
individuo ao passado, também, e principalmente, os “olhos” que vém e interpretam a
realidade, ou seja, uma préatica estabelecida que, além de organizar o futuro, fornece
significado simbdlico para as a¢bes dos individuos, pois estdo gravados em uma memoria
que ndo é apenas sua, mas coletiva. £ exatamente ao conceito de “memoria coletiva”,
especialmente de Halbwachs, que Giddens se reporta para fundamentar seu conceito de
tradicdo. Para Halbwachs, as memdrias se formam e sdo renovadas devido aos lacos de
solidariedade entre individuos, que sdo construidos através de simbolos comuns. Elas se
reconstituiriam a si proprias e se perpetuariam devido a funcdo social de manter os
individuos coesos. Esta memoria social, nos explica o autor, incluiria as memorias
individuais, mas ndo se confundiriam com elas (HALBWACHS, 2006, p. 72).

Ao analisar os conceitos de tradicdo, memoria e tracos do passado, Santos
apresenta duas formas distintas de compreender a importancia da memoria social. A
memoria como construcdo social, que tem como principal expoente Halbwachs, e a
memoria como forma de conhecimento, tal qual é vista por autores como Marcuse,
Foucaut, Benjamim e outros. Em relacdo a forma com que Halbwachs conceberia a
memoria social, Santos percebe dois limites: em primeiro lugar, ela reproduziria a logica
circular de Durkheim, em que o social se explicaria pelo social. Assim, Halbwachs
conseguiria compreender a manutencdo das memorias coletivas no presente, mas nao o
porqué dessas serem criadas de formas diferenciadas. O segundo limite é que, ignorando
qualquer influéncia do passado sobre o presente, esta teoria pressupde uma atividade
construtiva e racional nos dias de hoje, ou seja, um processo de formacdo de identidades
em que aspectos pessoais e destoantes do passado sdo ajustados e rememorados através de
convencdes sociais coletivas. Halbwachs, assim, perceberia apenas influéncia do presente
sobre o0 passado (SANTOS, 1993, p. 74 e 76).

H& um notavel desencontro entre a exposi¢do de Santos e a forma como Giddens
se apropria dos conceitos de tradicdo e memoria social em Halbwachs. Giddens, como
vimos, utiliza o conceito de memdria social de Halbwachs para formular seu conceito de

tradicdo, que envolve um didlogo constante entre passado, presente e futuro. Santos,
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entretanto, acredita que Halbwachs desconsidera qualquer influéncia do passado sobre o
presente. Isto ¢, olhar para o passado seria sempre uma “via de mao Unica”, € a memoria
social ndo organizaria as experiéncias atuais, apenas as lembrangas. Segundo Santos, 0s
autores que se referiram a memdria ndo simplesmente como representacao e reconstrucéo
do passado, mas como forma do conhecimento, seriam mais apropriados para serem
tomados como sindnimo de tradicdo. Neste contexto, a manutencdo dos aspectos do
passado, mesmo que nds ndo tenhamos consciéncia, sdo expressos através de sentimentos,
movimentos, habitos e atitudes. Vista por este angulo, a memaria ndo é apenas construida
socialmente, mas € também um aspecto fundamental na construcdo da sociedade
(SANTOS, 1993, p.78).

Nesta segunda forma de compreender a importancia da memdria, Santos inclui a
proposta hermeneuta. Compreendendo a acdo do passado sobre o presente, 0s expoentes
desta filosofia buscaram entender o papel da tradicdo para a transmissdo e a interpretacdo
de significados compartilhados. Hans-Georg Gadamer, por exemplo, afirmava que a
tradicdo ndo é uma restauracdo no sentido de conservacdo, mas uma reciprocidade
constante entre nosso presente e seus objetivos e 0 passado que também somos, como o

trecho abaixo demonstra:

Estamos, como seres finitos, dentro das tradi¢cdes, quer as conhegcamos, quer ndo, quer
estejamos conscientes delas ou cegos o bastante para crermos que comecgcamos de
novo — Isso tudo ndo muda em nada o poder das tradi¢cdes sobre nés, mas muda algo
para a nossa compreensdo, se olharmos nos olhos as tradicdes em que vivemos e as
possibilidades que nos concedeu para o futuro, ou se imaginarmos que pudéssemos dar
as costas ao futuro para o qual marchamos e programamos-nos. Tradi¢cdo n&o quer dizer
certamente mera conservagao, mas transmisséo. A transmissdo, porém, nao inclui que
ndo se deixa nada imutavel e meramente conservado, mas que se aprenda a dizer e
captar o velho de novo modo (GADAMER, 1998, p. 74).

Portanto, a tradi¢do seria fundamental para a re-elaboragdo das préticas culturais,
que adquiriam, neste processo, um novo significado. E o que também demonstra Paul
Ricoeur, outro expoente da hermenéutica, que percebe na tradicdo a dupla importancia de
transmitir e interpretar, de forma que a transmisséo pressupde sempre uma renovagéo. Este
processo, que manteria viva a tradi¢do, seria mediado pelo simbolo, que teria o duplo
sentido de “conferir um sentido mediante um sentido ja existente” (RICOEUR, 1978, p.

28).
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E a este conceito de tradicdo, que no esta preso apenas ao passado, mas organiza
e fornece significado para o futuro, que estamos nos reportando neste trabalho, ressaltando
a importancia para a memdria coletiva e o carater significativo das tradigdes, destacadas
por Giddens. Na antropologia, embora as consideracdes de Gadamer e Ricoeur também
guardem semelhancas com a teoria de Sahlins, é Clifford Geertz quem reivindica sua
filiacdo a tradicdo hermeneuta, sobretudo por tratar a cultura como um texto que deve ser
interpretado a partir de uma descrigdo densa. A tradigdo orientaria julgamentos e atitudes,
mesmo que ndo seja um ato intencional, objetivado. As experiéncias anteriores tém efeito
sobre os atos do presente, de forma que toda tentativa de conhecimento deve observar este
didlogo com o passado (GEERTZ, 1989).

Ao estudarmos a comunidade da Portela, mostramos que os valores tradicionais
sdo uma forma de identidade comum, porém dinamica. A historia da Portela seria fruto de
uma acéo coletiva que une os fundadores mortos, que a construiram, a velha guarda, que a
transmite, e as novas geracdes, que a interpreta e recria (PAVAO, 2005, p. 41). E assim que
estes valores tradicionais permanecem vivos, regenerados, ampliando seus contetudos a
partir do contato com outros valores culturais, a0 mesmo tempo preservando e
transformando sua esséncia, interpretando a nova realidade e mantendo sua importancia
sociocultural para as novas geragdes, re-elaborando seus significados subjetivos.

Outrossim, a realidade da comunidade da Portela, inserida em uma grande e
complexa regido metropolitana, € um exemplo do que encontramos no contexto de nossas
modernas sociedades. A tradicdo, especialmente as gravadas na cultura popular, como
vimos no primeiro capitulo, reinterpreta as novas influéncias culturais, promovendo um

processo dialético entre continuidade e mudanca. Nas palavras de Hall:

A tradicdo € um elemento vital da cultura, mas ela tem pouco a ver com a mera
persisténcia das velhas formas. Estd muito mais relacionada as formas de associagao e
articulacdo dos elementos. Esses arranjos em uma cultura nacional-popular n&o
possuem uma posicao fixa ou determinada, e certamente nenhum significado que possa
ser arrastado, por assim dizer, no fluxo da tradicdo histérica, de forma inalteravel. Os
elementos da “tradigdo” ndo s6 podem ser reorganizados para se articular a diferentes
praticas e posi¢cbes e adquirir um novo significado e relevancia. Com frequéncia,
também, a luta cultural surge mais intensamente naquele ponto onde tradi¢des distintas
e antagOnicas se encontram ou se cruzam. (...) As tradicdes ndo se fixam para sempre:
certamente ndo em termos de uma posicao universal em relagdo a uma Unica classe
(HALL, 2006, p. 243).
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Todavia, este processo dialético entre continuidade e mudanca pode ndo ser bem
compreendido, pois, em primeiro lugar, a aparente inovagdo pode esconder a persisténcia
da tradicdo. De forma inversa, os signos da tradicdo podem mascarar e tornar
imperceptiveis as inovagdes. E o que Burke define como “paradoxo gémeos da tradi¢io”
(BURKE, 2004, p. 39). Talvez seja por isso que, especialmente no senso comum, a relacéo
entre a “tradicdo” e a “modernidade”, que estd presente em praticamente todos os
segmentos da vida quotidiana, seja vista pelo prisma da ruptura, ou seja, como pares
dicotdbmicos. E neste contexto que reencontramos o velho discurso romantico da
“autenticidade”.

A obra de Eduardo Granja Coutinho, enfocando os sentidos da tradi¢do e a
autenticidade na obra do compositor Paulinho da Viola, aparece como uma referéncia
importante ao demonstrar duas formas como estes aspectos aparecem no pensamento
brasileiro. Segundo o autor, Macunaima, obra classica de Mario de Andrade, estabeleceria
artisticamente uma distingdo entre uma tradicdo viva, articulada entre sujeito e objeto e
entre 0 povo e seu patriménio historico cultural, e uma tradigdo fossilizada, eterna e
imutavel. Estas duas formas de conceber a tradicdo, ainda na interpretacdo de Coutinho,
poderiam ser classificadas, respectivamente, como “concep¢ao dialética” e “concepgdo
metafisica” da tradicdo (COUTINHO, 2002, p. 15).

A concepcdo metafisica, ou tradicionalismo, seria uma tradicdo morta, fixa, uma
pratica conservadora sustentada pela prolongacdo do passado sobre o presente, colocando
“os vivos sob a dominagdo dos mortos”. A concepcao dialética, por sua vez, ¢ uma acao
criadora do sujeito sobre as formas do passado, um processo de reconstrugdo em que a
cultura é afetada e redefinida pelos esfor¢os dos sujeitos, € ndo uma simples reproducao
mecanica. Assim, a concepcdo dialética € um operador politica capaz de refazer a historia
como patrimdnio das classes populares. Ao longo de sua obra, Coutinho defende a tese de
que a concepcdo metafisica da tradicdo seria hegemdnica no pensamento brasileiro. Seu
procedimento tipico seria abstrair a cultura do processo historico, pensada como algo
natural. Na obra de Paulinho da Viola, ao contrario, o tempo passado se faz presente nédo
como algo cristalizado e sem vida, mas em permanente transformacdo. O sentido de sua

“tradicd0”, segundo o autor, aparece como um projeto consciente de transformagdo da
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realidade, uma praxis criadora, na medida em que explica o presente e, assim como na
proposta hermeneuta, permite uma acdo sobre o futuro (Idem, p. 15 e 16).

Utilizando como referéncia esta classificagdo apresentada por Coutinho, o
discurso romantico da “autenticidade” estaria associada a “concep¢do metafisica” da
tradicdo, hegemodnica entre pesquisadores e difundida no senso comum. Guardando
afinidades com o discurso religioso, a defesa da “autenticidade” estaria associada a uma
ideologia conservadora, pois, sobretudo nos periodos revolucionarios, sempre existiriam
pessoas que proclamam sua fidelidade as tradicbes e seu ceticismo em relacdo a

3

legitimidade e conveniéncia das transformacdes (Idem, p. 16 e 17). A “perda da
autenticidade”, desta forma, guarda semelhanca com os aspectos negativos da
“aculturacdo”, marcante ao longo da trajetéria da antropologia. A autenticidade, ou
“pureza”, como também ¢ utilizada, estaria em supostos elementos originais, primevos, das
quais o abandono seria uma forma de descaracterizacdo. Defender os elementos
“auténticos”, em poucas palavras, ¢ sacralizar praticas e simbolos de um passado quase
mitico.

Analisando o processo de transformacdo das escolas de samba, Nei Lopes (2002)
compreende que a autenticidade estaria nos ritmos africanos que vieram com 0s antigos
escravos. Traca-se uma linha evolutiva das escolas de samba no seio da propria cultura de
origem africana, minimizando, ou ignorando, a influéncia de outras manifestagdes
culturais. Outra obra emblematica que defendia tese semelhante foi “Escola de samba:
arvore que esqueceu a raiz”’, do compositor Antonio Candeia Filho em parceria com o
professor de Educacdo fisica Isnard Aradjo. Os autores também procuram localizar a
autenticidade das escolas de samba nas expressdes culturais de origem africana comuns as
comunidades que as criaram, mas que, a partir da década de 1960, estariam sendo
progressivamente excluidas e presenciando a substituicdo de seus valores estéticos. O
samba seria, como o lundu, o jongo, o caxambu, e a capoeira, uma manifestacdo de origem
africana, cujo afastamento significaria a perda da autenticidade:

Os verdadeiros sambistas, ou seja, 0 mestre-sala e porta-bandeira, os passistas, 0s

ritmistas, os compositores, as baianas, os artistas natos de barracdo, sdo hoje em dia

colocados em segundo plano em detrimento de artistas de telenovelas, dos chamados

“carnavalescos”, ou seja, artistas plasticos, cendgrafos, coreégrafos e figurinistas

profissionais. Ao substituirmos os valores auténticos das escolas de samba nés estamos
matando a arte popular brasileira, que vai sendo, desta maneira, aviltada e

207



desmoralizada no seu meio-ambiente, pois escolas de samba tém sua cultura propria
com raizes no afro-brasileiro (CANDEIA FILHO e ARAUJO, 1978, p.70).

A obra de Candeia e Araujo é, segundo os proprios autores, “sem pretensdo
literaria”, servindo basicamente como um documento. Ela apresenta um relato direto de um
grupo social que estava, num ritmo cada vez mais intenso, sendo excluido de um ritual que
eles mesmos haviam criado décadas antes. De certa forma, quebra-se o “vaso” dos
sambistas, e a angustia de Roméo, chefe Digger, é revivida por Candeia.

Todavia, ha outra forma de interpretar a questdo da autenticidade nas escolas de
samba, que também remete, de certa forma, as origens da manifestacdo cultural. Um dos
primeiros a enfocar esta outra forma de conceber as agremiacGes carnavalescas foi Edson
Carneiro. No prefacio para a obra “Ameno Resedd, o rancho que foi escola”, de Jota
Efegé®®, o autor afirma que nunca houve uma forma acabada de escola de samba, que
tivesse, a partir de sua natureza auténtica, sido deturpada. Talvez o prefacio ndo tenha feito
muito sucesso na época, mas, anos mais tarde, foi lembrado e tomado como referéncia por
outros autores (CARNEIRO, 1965).

Cavalcanti, seguindo a interpretacdo de Carneiro, ndo se opde as origens culturais
afro-brasileiras das escolas de samba, visao defendida pela autora como “historicamente
correta”, mas questiona a idéia de “pureza” ou “autenticidade”. Também para a autora,
nunca teria havido um tipo de escola de samba pronta, original, que a partir de entdo foi
progressivamente modificada por fatores exdgenos. Desde o inicio, as escolas de samba
adotaram elementos de outras manifestacdes culturais, estabelecendo uma constante
interacdo com outras camadas sociais. Vista como um processo, ou seja, em constante
transformacdo, sua vitalidade estaria na vasta rede de reciprocidade que elas souberam
articular, em sua extraordinaria capacidade de absorcdo de elementos e inovagdes
(CAVALCANTI, 1995, p. 24 e 25).

Esta constante interacdo entre camadas sociais, desde a década de 1930, &, como
ja vimos, a tese de Vianna (1995) para justificar o transito do samba entre as diversas
classes e, consequentemente, sua aceitacdo pelas camadas superiores que permitiu a

ascensdo como um simbolo de nacionalidade. Portanto, o transito cultural que perpassava a

% Alcunha pelo qual era conhecido Jo&o Ferreira Gomes, jornalista, pesquisador, cronista, musicélogo e
escritor.
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estrutura social, j& naquela época, teria impedido a formacgdo de supostas caracteristicas
originais. Ao longo dos anos, as seguidas transformacdes das escolas de samba, adaptando-
se a0s novos contextos, corroborariam a inexisténcia de um carater auténtico. E pensando
desta forma que Santos percebe que a mudanca do contexto social, inevitavelmente, precisa
ser acompanhada pela adaptacéo das escolas de samba a nova realidade. Em sua visdo, nao
existiria um “puro” de antes ¢ um “impuro” de hoje. As escolas de samba ndo poderiam ser
pensadas fora das aliangcas com a industria cultural e a politica oficial destas aliancas
(SANTOS, 1999, p.59).

Evidentemente, o debate em torno da “autenticidade” ndo é exclusivo das escolas
de samba, mas extensivo as demais manifestacGes e festas populares. Em parte, isso é
resultado da prépria dindmica contida no conceito de tradicdo, que pressupde uma
transformacdo constante pela pressdo da conjuntura do presente. Contudo, esta
transformacéo adquire um novo sentido quando vem acompanhada da ampliacdo das bases
sociais da manifestacdo, que resulta, quase sempre, na influéncia de valores estéticos de
outras classes sociais. O contexto da globalizagdo, assim, ao facilitar e aumentar a
velocidade das influéncias culturais, traz para a agenda o risco de desaparecimento e as
tentativas de preservacdo, como veremos no quarto capitulo.

Para concluir esta analise, destacamos outras duas formas distintas de como a
“autenticidade” pode ser concebida em conjunto com as transformagdes dos valores
tradicionais, comecando com a visdo de Marques (2000) sobre o bumba-meu-boi

maranhense. Neste processo, segundo a autora:

O que muda a situacéo e desequilibra a dindmica é quando um desses termos (tradicao
e modernidade) interfere no processo de criagdo / producéo / reproducdo do bumba-
meu-boi, a ponto de alterar as caracteristicas que o definem como um género, em
primeiro lugar; em segundo, como um folguedo especifico diante das outras dangas da
cultura popular brasileira e, em terceiro, como um grupo singular diante dos demais
grupos de bumba-meu-boi do Maranhdo (MARQUES, 2000).

A transformagcéo, vista desta forma, deveria obedecer a um certo equilibrio, de
maneira que as fronteiras continuem sendo demarcadas. Manter a autenticidade, assim,
seria preservar as caracteristicas diacriticas. A visdo de Marques, segundo a propria autora:

“procura entender a atualizacdo como uma conseqiiéncia natural da tradi¢do, para que,
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apesar das mudancas, o folguedo do bumba-meu-boi possa, no futuro, ainda ser
reconhecida como parte da memoria presente” (MARQUES, 2000).

Contudo, as diversas fronteiras que a autenticidade deveria preservar para 0
folguedo do bumba-meu-boi maranhense, inevitavelmente, sdo atravessadas pelos fluxos
culturais da globalizacdo, que, como temos visto, se misturam e interferem no equilibrio
entre a tradicdo e a modernidade, alterando os significados e o simbolismo para a
sociedade. Isso nos leva para a segunda abordagem, a ja vista concepc¢do de Griinewald,
que, utilizando o conceito de “tradi¢do inventada”, no melhor estilo de Hobsbawn e
Ranger, mostra como a afluéncia de turistas para a regido de Porto Seguro fez com que
muitas das antigas tradicbes dos indios Pataxds, algumas ja esquecidas, fossem
“resgatadas” para serem “vendidas” na arena turistica. Foi a partir da década de 1960,
quando foram chamados para fazer uma “representacdo de sua cultura”, que os Pataxds
comegaram a se “autopromoverem” como “‘indios do descobrimento”, reincorporando
muitos elementos abandonados. Embora constitua uma representacdo artificialmente
preparada para atender aos interesses dos visitantes, Grinewald afirma que as tradi¢des
inventadas pelos indigenas do sul da Bahia sdo também auténticas, pois sdo criadas por eles
e fazem parte de sua cultura (GRUNEWALD, 2005, p. 139).

Por este ponto de vista, tudo que é re-elaborado pelo grupo social é auténtico, pois
possui representatividade sdciocultural, independente de ter ou ndo continuidade no tempo.
Assim, a autenticidade estaria na re-elaboracdo coletiva do significado simbolico que, a
despeito da descontinuidade histérica, ndo deixa de ser uma acdo do grupo produtor. Nesta
concepcdo de Griinewald, os fluxos culturais da vida urbana moderna, ao serem
incorporados pela tradicdo pré-existente, ndo impossibilitam a existéncia de préticas
culturais auténticas, embora sua definicdo dificilmente alcance um patamar consensual.

Destacamos, sobre este aspecto, a viséo de Coutinho (2002) sobre a autenticidade
em seu modelo de “concepgédo dialética da tradi¢do”. Segundo este autor, a autenticidade
ndo diria respeito a relagdo entre objeto e modelo ideal, mas a adequacéo entre forma
histdrica e contetdo histérico. Compreendido desta forma, o auténtico também néo seria o
puro, o original, mas aquilo que, por articular organicamente sujeito e objeto, possui, assim

como na visao de Griinewald, representatividade socio-cultural (COUTINHO, 2002, p. 23).
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E desta forma que podemos pensar a “autenticidade” numa realidade em
transformacédo constante, como o contexto da globalizagcdo imp6e sobre as sociedades
contemporaneas. Assim como Barth percebe em relacdo aos grupos étnicos, as fronteiras
sdo atravessadas por pessoas e pelas influéncias culturais, mas, ao contrario de
desaparecerem, € este carater hibrido que faz as manifestacBes culturais urbanas se
revitalizarem na melhor concepgéo da cultura popular que se recria nas ruas e pracas. O
“auténtico”, assim, ndo ¢ o estatico e o imutavel, mas o que se transforma e mantém sua
representatividade séciocultural para o grupo que o concebeu e, de uma forma geral, para a
sociedade que o elevou a condicdo de emblema constitutivo de sua identidade.

Por ter representatividade socio-cultural, os significados simbdlicos das
manifestacdes culturais se transformam junto a sociedade, mas continuam desempenhando
papel importante no interior do grupo social. Nos embates culturais do mundo moderno,
sdo instrumentos que conferem aos seus produtores legitimidade e autoridade, da mesma
forma que podem ser usadas como um recurso. Reivindicar a tradi¢do e a autenticidade,
desta maneira, apesar de um anacronico discurso romantico que defende a pureza e a
originalidade, passa a ter um sentido no contexto presente, pois esta associado as disputas
que ocorrem no campo cultural. Defender os valores auténticos, em poucas palavras, é
acionar um instrumento simbdlico reconhecido e capaz de comunicar vantagens ou
privilégios.

E neste sentido que vemos a tradicdo ser usada como estratégia discursiva.
Estarem associados aos elementos constituintes da identidade brasileira, mesmo que este
reconhecimento, como ndo poderia ser diferente, seja fruto de um contexto historico
especifico, e ndo uma natureza essencializada, confere aos sambistas vantagens em relacao
aos demais movimentos culturais que afloram na cena urbana carioca. Visto por este
angulo, pouco importa o contetudo da tradi¢do, mas sua utilizagdo como prética discursiva,
pois sua funcdo como retorica confere algumas prerrogativas nos embates culturais,
rivalizando com outros argumentos acionados em busca da hegemonia. O resultado pode
Ser, como veremos nas proximas paginas, a “retorica da tradi¢do” ser usada na diversidade

que caracteriza 0 mundo do samba e 0s proprios redutos dos antigos sambistas.
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3.3 - As miltiplas vozes do carnaval carioca

Rio de Janeiro, carnaval de 2005, madrugada do segundo dia de desfiles no
sambddromo. O tempo permitido para a apresentacdo da Portela se aproximava do fim®’,
mas grande parte dos componentes®, apertando o passo, ainda estava na érea de
concentracdo™, na Avenida Presidente Vargas. Os turistas® fantasiados, sem conhecimento
ou comprometimento com o ritual, continuavam sorrindo despreocupados, buscando o foco
das cAmeras de televisdo. Os portelenses que fazem o dia-a-dia da escola, entretanto, ja
apresentavam semblantes fechados. Aos poucos, a alegria cedia lugar a afli¢do. Parecia que
brincar o carnaval havia deixado de ser o objetivo daquelas pessoas que, carregando
costumes pesados, aceleravam seus movimentos. Os diretores, responsaveis pela
organizagdo do cortejo, com as fei¢ches faciais visivelmente alteradas, gritavam e
gesticulavam com incontido nervosismo. Ja ndo cantavam mais 0 samba.

Como uma multidao apressada, o que antes era uma escola de samba brincando
carnaval se transforma numa massa humana que, sem curtir o que deveria ser momentos de
felicidade carnavalesca, objetivava apenas chegar ao fim, cruzar a linha final. N&o
obedeciam mais a cadéncia da bateria, mas aos ritmos de seus proprios passos, que
progressivamente se intensificaram até, finalmente, cruzar a fronteira entre o caminhar e o
correr. A ordem e a harmonia de canto e danca desaparecem, fazendo com que a invejavel
capacidade de organizar milhares de pessoas, misterioso privilégio de uma escola de
samba, se desmanchasse nas necessidades impostas pelo tempo. Ja& ndo formavam mais
uma coletividade. Eram individuos desordenados que, mesmo que alguns ainda
permanecessem lado a lado, seguiam em debandada rumo & dispersao®.

Faltavam nove minutos quando os primeiros senhores da velha guarda

despontaram na entrada da Avenida Marques de Sapucai. Parte do grupo, desfilando a pé,

>" O tempo limite para a apresentacdo de uma escola de samba é definido pelo regulamento anual. Em 2005,
assim como nos Ultimos anos, este tempo tem sido de oitenta minutos.

%8 Nas escolas de samba, o termo “componente” designa uma categoria inclusiva, remetendo aquele que “esta
dentro”, participando, “lutando” pelo sucesso de sua escola. Ver Leopoldi (1978).

> Area em que a escola de samba faz os Gltimos preparativos para iniciar o desfile. Conforme os componentes
evoluem pela avenida, progressivamente vai deixando, no caso do Rio de Janeiro, a Avenida Presidente
Vargas e, tomando a pista de desfiles, seguindo em direcéo a Praca da Apoteose.

%0 A categoria “turista”, neste caso, ¢ utilizada para classificar os individuos que desconhecem os aspectos
rituais dos desfiles carnavalescos e os valores do mundo do samba (Pavédo 2005).

61 Area em que a escola de samba termina seu desfile, sob os arcos da Praca da Apoteose.
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havia chegado primeiro e encontrado o portdo de acesso a pista fechado. A outra parte, em
sua maioria formada por integrantes da famosa velha guarda show®, cientes de que havia
algo errado, chegava conduzida por um carro alegérico com dificuldade de se movimentar.
Foram obrigados a permanecerem parados apesar do reldgio, implacavel como em qualquer
situacbes de nossas vidas, seguir inexoravelmente seu rumo. Poucos perceberam,
entretanto, o que de fato estava acontecendo. Apenas quando o som dos primeiros setores
do “sambodromo” ¢é interrompido® notaram que, mesmo tdo préximos, ouvindo os gritos
das primeiras arquibancadas, ndo iriam desfilar. Pouco tempo depois, na extremidade
oposta da pista de desfiles, os Ultimos apressados componentes ultrapassaram a linha final e
a agonia chegava ao fim. A escola desfilara dentro do tempo permitido.

No entanto, parte da agremiacgdo, incluindo referéncias simbolicas importantes,
como uma grande aguia, simbolo maximo da escola, a ala dos compositores e,
principalmente, sua elegante galeria da velha guarda, manteriam ainda por muito tempo a
Portela sob o foco das cameras. Cercados por jornalistas, 0 que deveria ser momentos de
gléria na vida daqueles senhores havia se transformado em uma grande tragédia. Protestos,
brigas e a busca por culpados se estenderiam por mais de uma hora, até que, sob aplausos,
o0s veteranos portelenses puderam, finalmente, atravessar a pista de desfile, mesmo que sem
contar pontos.

Lagrimas de tristeza ndo combinam com a folia carnavalesca, mas o contraste
entre estes dois sentimentos provoca, pelo menos, a reflexdo. No dia seguinte, o incidente é
o0 destaque principal da cobertura dos jornais. Uma leitura parece comum a todos, virando
tema de intensa discussdao na imprensa e entre 0s proprios sambistas: no carnaval de hoje,
0s aspectos tradicionais nada valem diante da comercializacdo do espetaculo. Na verdade, o
incidente apenas atualizava um intenso debate que envolve sambistas, imprensa, dirigentes
e outros segmentos da sociedade sobre os rumos do carnaval, representado, sobretudo, pela
eterna tensdo entre “tradicdo” e “modernidade”. A imagem dos veteranos portelenses,

diante de um portdo fechado, assim, torna-se a representacao visual de todo um processo de

%2 A velha guarda da Portela, formada por componentes que tenham uma histéria dentro da agremiacéo, é
dividida em dois grupos: a “galeria da velha guarda”, que tem uma organizagdo de certa forma autdbnoma ao
resto da escola, e a “velha guarda show”, formada por individuos que compdem um conjunto musical criado
por iniciativa de Paulinho da Viola no inicio da década de 1970. Ver Pavéo (2005).

% Quando o final da agremiacao desfilante deixa a concentracéo e ultrapassa a metade da pista, a empresa que
administra 0 som do sambddromo mantém o sistema funcionando apenas na parte final da pista, permitindo
gue a escola seguinte inicie sua preparacao.
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transformacéo, simbolo de um conflito que, longe de ser apenas um incidente isolado, ou
mesmo um equivoco na execuc¢do de um ritual complexo como um desfile carnavalesco, se
estende por décadas.

Em defesa da tradicdo, o sambista Marquinhos de Oswaldo Cruz, lideranca
reconhecida entre os sambistas da nova geracdo, sobretudo pela preocupacdo sempre
demonstrada na valorizacgdo da velha guarda, afirmou na ocasido que era 0 momento ideal
para se fazer um enredo que discutisse esta relagdo entre a “tradi¢ao” e a “modernidade” no
carnaval. Segundo o sambista: “¢ a chance de mandar nosso recado e mostrar que nada ¢
mais importante que a comunidade e a historia da escola™®,

A visdo de muitos portelenses parece corroborar a declaragdo do sambista. O
discurso de que “era preferivel ser rebaixado® a desfilar sem a velha guarda”, mesmo que
fosse apenas retdrica, tornou-se comum nas declaracGes para a imprensa ou mesmo nas
conversas informais dos portelenses. O depoimento de muitos deles nos mostra que, além
do sofrimento dos veteranos, 0s sambistas comuns, anénimos em sua maioria,
amarguraram a dor de ver alguns dos principais simbolos de sua escola naquela situacao,
como demonstra este depoimento de Rogério Rodrigues, componente atuante na
preservacdo da historia e da memoria da escola:

Sai (da Sapucai) em direcéo a Frei Caneca, sozinho, e fui direto a um bar, onde havia

uma tv. Entdo, eu vi: a Velha Guarda ndo desfilara! As imagens daqueles senhores e

senhoras indignados, chorando, o publico nas arquibancadas revoltado, todas as

pessoas aglomeradas ali, ndo acreditando e tentando me confortar. Nao aglientei e cai
num choro compulsivo que foi seguido de muita revolta. Falei todos os palavrbes que
conhecia (...) Nao se pode brincar com os simbolos da Portela. Ela tinha que entrar

inteira, porque existe algo na Portela que estd acima de um resultado, dos quesitos: a
dignidade portelense®.

Nas palavras acima, o retrato da dor e do sofrimento do portelense comum, do
componente que vestiu sua fantasia e, sambando e cantando, acabara de defender sua
escola na avenida. Apesar de notar que problemas haviam acontecido, apenas no final, ao
deixar a dispersao e encontrar um aparelho de televisdo ligado, percebeu a real dimenséo

do incidente, caindo no choro compulsivo, assim como muitos dos senhores da velha

® Jornal O DIA, edicdo de 11 de fevereiro de 2005, pagina 04.

% Segundo o regulamento do carnaval de 2005, apenas a Gltima colocada entre as quatorze escolas de samba
do Grupo Especial seria automaticamente rebaixada para o Grupo de Acesso A. A Portela, mesmo com todos
os problemas, ficou na 13° colocagéo, se mantendo na elite do carnaval carioca.

% Depoimento dado para o pesquisador.
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guarda faziam ainda na entrada da Marqués de Sapucai, diante do portdo fechado. Para ele,
acima das motivacdes que fizeram tal atitude ser tomada, estaria a “dignidade portelense”,
ou seja, 0 respeito por suas tradi¢des e por aqueles que a construiram, que deveria estar em
primeiro lugar. Assim, da mesma forma que na visdo de Marquinhos de Oswaldo Cruz, o
incidente indicava a necessidade de que alguma medida fosse tomada para se preservar a
tradi¢do e a “dignidade” das pessoas que construiram a festa, mas que, no carnaval de hoje,
estavam ficando em segundo plano e, em alguns casos extremos, como este, sendo
excluidos para ndo atrapalharem.

No entanto, a leitura dos organizadores foi bem diferente do lamento pela posicéo
secundaria ocupada pela tradicdo nos dias de hoje. Pelo contrario, as respostas que vieram
ao longo da preparagdo do carnaval seguinte transmitiam a mensagem de que era preciso
profissionalizar ainda mais os desfiles, evitando erros que novamente comprometessem o
valor comercial do produto. O incidente provocou um grande atraso na apresentacdo das
escolas que vieram na seqiiéncia. A Rede Globo, emissora que transmite o evento, embora
tenha registrado justamente durante o problema seus maiores indices de audiéncia, teve sua
grade de programacdo comprometida, com a apresentacdo das Ultimas agremiacgdes
invadindo o horario de seus programas ordinarios, sustentados por importantes
patrocinadores.

Para a Liga Independente das Escolas de Samba (LIESA), entidade que
administra os desfile das principais escolas de samba do Rio de Janeiro, e que desde 1985
vem tentando organizar as apresentacOes e evitar atrasos, enquadrando o carnaval carioca
em um rigoroso planejamento, o problema na seqiéncia de apresentacdes remetia
diretamente ao passado, quando os desfiles carnavalescos ndo tinham hora para terminar.
Antes, quando deixavam 0s guetos e despontavam para a sociedade carioca, as escolas de
samba ficavam horas desfilando. A partir da década de 1970, para evitar atrasos, todas
passaram a ser obrigadas a obedecer a um tempo regulamentar de apresentacdo. Mesmo
assim, devido ao longo tempo entre o encerramento de uma escola e o inicio da outra,
algumas noites de desfiles que terminavam ap6s as 16 horas do dia seguinte, numa
maratona de quase 24 horas de samba. No primeiro ano de existéncia da entidade, varios
problemas fizeram uma das noites de apresentacdo terminar quase as 13 horas do dia

seguinte, arrastando consigo a programacdo televisiva. A organizacdo dos desfiles, com
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hora para comecar e terminar, de forma que a imprensa possa transmitir o produto sem
comprometer sua programacdo ordindria, sem cansar excessivamente os turistas que
assistem ao espetéaculo, é parte fundamental no processo de comercializagdo das escolas de
samba, responsavel direto pelo aumento consideravel da receita obtida. Neste “carnaval
comercial”, torna-se inadmissivel um desfile terminar apds as 09 da manha, quase duas
horas depois do horério previsto.

Assim, a imagem dos veteranos portelenses diante do portdo fechado tem uma
outra leitura. Ela representa o risco de voltar ao passado, de retornar a época da
“desorganizacdo”, da “bagunca”, da falta de planejamento e comprometimento com o
horario. O risco, acima de tudo, de afugentar patrocinadores e parceiros, cujos
investimentos estdo atrelados a rigorosa organizacdo que a entidade promoveu nos Ultimos
anos. A medida imediatamente tomada, ao longo da preparacdo para o carnaval seguinte,
foi a reducdo do namero de escolas, seis em cada noite de apresentacdo, ao invés de sete
como tradicionalmente acontecia, revelando a intencdo de que novos incidentes, que fazem
parte dos imponderdveis do ritual carnavalesco, apesar de todo planejamento, ndo
comprometessem o rigoroso horario e, sobretudo, ndo invadissem a grade de programacao
da “emissora parceira”, fazendo o desfile terminar aos primeiros raios do amanhecer.

Temos, assim, duas interpretacfes distintas para 0 mesmo incidente, revelando
diferentes visGes sobre os rumos do carnaval, de sua importancia para a sociedade carioca e
dos interesses divergentes envolvidos em sua organizacdo, representando mais uma
atualizagdo na tensdo entre “tradicdo” e “modernidade”. Se fossemos realizar uma
regressao, teriamos que voltar ao proprio surgimento do samba e a sua incorporagdo como
“simbolo de nacionalidade”. Porém, a crescente comercializacdo do espetaculo, resultando,
recentemente, na consequente transformacao das escolas de samba em um produto rentavel
para a industria do entretenimento, trouxe uma nova dire¢do para a discussao.

Na década de 1960, periodo que, segundo a maioria dos autores, 0 processo de
comercializacdo das escolas de samba ganha impulso em medidas como o inicio da
cobranga de ingressos, por exemplo, a tensdo “tradicdo” x “modernidade” expressava os
conflitos de uma manifestagdo cultural que percebia a entrada de grupos sociais
economicamente mais elevados, que traziam visdes de mundo e padrbes culturais

diferentes. A conseqiiéncia deste processo, como ja vimos, foi a significativa mudanca nos
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padroes estéticos das escolas de samba, que se transformaram esquivando-se
constantemente das pressdes e contrapressdes que emanavam de pontos de vistas
divergentes sobre o presente e o futuro. A “autenticidade”, na forma que Coutinho define
como “concepg¢do metafisica” da tradi¢do, aparece no epicentro das principais desavencas,
como um aspecto “sagrado” que estaria sendo profanado.

Contudo, no choque entre as diferentes visdes sobre os rumos do carnaval, visto
acima, a defesa da “autenticidade”, que geralmente se manifesta pelos usos da tradi¢do
como retorica, € parte de uma luta simbolica que rege as relacbes entre os sambistas e 0s
dirigentes do carnaval. Pensar esta relacdo a partir do conceito de campo, de Bourdieu
(2003), talvez facilite a compreensdo de um conflito que, embora permaneca latente na
maior parte de tempo, cinde 0 mundo do samba em visGes de mundo diferenciadas. Por

campo de poder o pensador francés entende:

As relacdes de forcas entre as posi¢cdes sociais que garantem aos seus ocupantes um
guantum suficiente de for¢a social — ou de capital — de modo a que estes tenham a
possibilidade de entrar nas lutas pelo monopdélio do poder, entre as quais possuem uma
dimenséo capital as que tém por finalidade a definicdo da forma legitima do poder
(penso, por exemplo, nos confrontos entre “artistas” e “burgueses”, no século XIX)
(BOURDIEU, 2003, p. 28 e 29).

Em nosso caso, o exemplo dos “burgueses” e “artistas” se transforma na relagdo
entre “dirigentes do carnaval” e ‘“sambistas”, que, de certa forma, também reproduz a
relacdo entre os burgueses financiadores e os artistas financiados, como no exemplo citado
por Bourdieu, considerando que os dirigentes sdo 0os mecenas do espetaculo. Fazendo um
breve historico sobre a formacéo destas liderancas carnavalescas, Santos mostra que o ja
visto pacto clientelista entre os politicos populistas e as escolas de samba teria sido desfeito
na década de 1960, periodo em que as agremiacOes carnavalescas cariocas experimentam
grande crescimento, passando a receber gente de todas as classes sociais, pois 0 Estado nédo
teria mais condi¢des de financia-las. Diante deste quadro, ou seja, da auséncia do poder
publico e da crescente necessidade de novos recursos para as escolas de samba, 0s
bicheiros, que ja exerciam o dominio sobre os pontos de apostas na localidade,
encontrariam campo fertil para se consolidarem como lideranga nas agremiacoes
carnavalescas. Coube aos bicheiros, na visdo de Santos, além de organizar e financiar o

desfile, substituirem os politicos clientelistas na busca, junto ao poder publico, de diversas
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obras sociais para as comunidades. Investimentos, organizacdo e modernizacdo, em suma,
teriam sido a receita para o sucesso dos bicheiros (SANTQOS, 1998, p. 133 e 134).

As transformagdes nos postos de lideranga nas agremiagdes carnavalescas, neste
periodo, foram abordadas por varios autores. Leopoldi, para nos atermos a apenas um
exemplo, destacava que, na década de 1970, os presidentes das agremiacdes tinham como
principal atributo despertar o respeito e a obediéncia, de forma que sua autoridade se
estendia para além do que os estatutos das escolas de samba determinavam. Neste
momento de tomada de controle das escolas de samba pelos bicheiros, o papel de vice-
presidente, geralmente ocupado por individuos que se destacavam pelo profundo
conhecimento dos problemas do samba, tornava-se fundamental para complementar as
novas liderangas, na maioria das vezes alheias ao mundo do samba (LEOPOLDI, 1978, p.
78 e 80). Assim, neste primeiro momento, a figura do vice-presidente fazia a mediacéao
entre o novo lider e a comunidade das agremiacdes, facilitando a assimilacdo das novas
liderangas, que apenas iniciavam um longo e duradouro dominio.

Na maioria dos casos, este dominio sobre as escolas de samba foi apenas a
extensdo do controle ja exercido sobre um territorio delimitado, no qual o bicheiro possuia
0 monopolio das bancas de apostas. Como demonstrou Cavalcanti, a medida que esta area
de atuacdo dos banqueiros do jogo do bicho foi sendo demarcada pela cidade, iniciava-se a
estreita relacdo entre o lider de cada territério e as agremiagdes nele sediadas. Com o
enriquecimento do bicheiro, a confianca, fundamental em sua atividade, teria se
transformado em patronagem: ajuda pessoal e benfeitorias publicas em troca da lealdade da
populagdo. Assim, segundo a autora, a expansdo do jogo do bicho na cidade teria
preenchido o vazio deixado pelo poder publico (CAVALCANTI, 1999, p. 59).

Em nossa visao, a relacdo entre o jogo do bicho e os politicos clientelistas é um
pouco mais complexa. Como nos mostra Diniz, ao longo da década de 1970,
concomitantemente com a consolidacdo dos contraventores no dominio das agremiacoes
carnavalescas, os politicos, especialmente os de tradi¢cdo Chaguista, ndo apenas mantinham
relagbes proximas com as escolas localizadas em seu “reduto eleitoral”, como
desenvolviam um complexo tridngulo envolvendo as institui¢fes politicas fluminenses, o
jogo do bicho e as escolas de samba, constituindo um traco tipico de nossas relacdes

politicas: “A articulacdo entre politicos, escola de samba e jogo do bicho seria, como €
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sabido, um traco tipico tanto da politica carioca quanto da fluminense, embora ndo se
conhecam com precisdo 0s mecanismos que mantém esta rede em funcionamento” (DINIZ,
1982, p. 136).

De fato, esta relacdo entre os politicos clientelistas, o jogo do bicho e as escolas
de samba parece, desde a década de 1970, ter gerado um tipo de alianca com regras
bastante peculiares, articulando aspectos legais e ilegais sob as brechas da legislagéo e no
odor exalado pela impunidade. Entretanto, apesar das relac@es estreitas com estes politicos
locais, os canais de negociacdo com o poder publico s6 foram estabelecidos, efetivamente,
guando os bicheiros criaram a entidade representativa das escolas de samba, a Liga
Independente das escolas de samba (LIESA), que progressivamente assume as funcdes até
entdo exercidas pela Riotur, empresa publica de turismo do municipio do Rio de Janeiro, na
organizacdo do espetaculo. A criacdo desta entidade, de certa forma, € um desdobramento
de outro acordo firmado poucos anos antes, estabelecendo regras para a convivéncia
pacifica entre os banqueiros. Como nos conta Soares, até o inicio da década de 1980, as
disputas entre os responsaveis pela organizacdo do jogo do bicho na cidade do Rio de
Janeiro muitas vezes terminavam em mortes. Nesta época, 0s grandes
contraventores teriam criado uma cupula que, tendo como presidente Castor de Andrade,
repartia a cidade entre os oitos principais “bicheiros” em atividade: Valdomiro Paes Garcia,
Ailton Guimarées Jorge, Anis Abrado Davi, Carlinhos Maracand, Rafael Palermo, Antonio
Petrus (Turcdo) e Haroldo Nunes Rodrigues, aléem do préprio Castor (SOARES, 1993, p.
124).

N&o por acaso, a LIESA teve como primeiro presidente Castor de Andrade,
também lider da cUpula originaria do acordo de pacificacdo entre os banqueiros do jogo do
bicho. A nova entidade fez com que, de forma mais explicita, o poder publico e a
contravengdo dessem as mdos em favor dos investimentos turisticos que migravam de
forma cada vez mais intensa para o carnaval. Agora eles ndo eram apenas contraventores
ilegais, mas respeitados empresarios que organizavam o maior espetaculo da cidade. Em
outras palavras, sdo vozes fundamentais para um setor importante da economia municipal,
reconhecidamente contribuindo para a organizagdo e para 0 aumento dos investimentos e
do nimero de visitantes. Efetivamente, ao estenderem seus dominios sobre as agremiacoes

e suas localidades para a organizacdo de um espetaculo relevante cultural e
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economicamente para a cidade, o capital simbolico dos bicheiros aumenta. Ao longo das
ultimas duas décadas, a medida que a modernizagdo implantada se mostrava eficiente,
aumentava também o poder de barganha junto ao poder publico e alguns segmentos
formais da economia.

Como conseqiiéncia, o0 aumento nas receitas financeiras destinadas a preparacao
do carnaval carioca, promovido pela cupula do jogo do bicho no controle da entidade, se
coaduna com o aumento do fluxo financeiro das escolas sob o controle dos patronos. Com
uma administracdo especializada em carnaval, o discurso modernizador dos bicheiros
também orientou as acGes da LIESA. Entretanto, como apontou Cavalcanti, € preciso
distinguir as diferentes dimensdes desta modernizagdo e perceber suas ambiguidades: a
relativa autonomia que as escolas de samba conseguiram apés a fundacgdo da nova entidade
foi, na pratica, obtida pelos proprios patronos para seus beneficios indiretos, pois todo este
movimento reforcaria o controle da rede do jogo do bicho sobre seu territério
(CAVALCANTI, 2006, p. 51). Os patronos bicheiros, desta forma, cujo poder fora
construido na informalidade da contravencdo, sob a eficiéncia da confianga reciproca,
estabeleceram estreito didlogo com os setores formais da economia da cidade,
especialmente o poder publico, a grande midia e os representantes da industria turistica.
Assim como 0s coronéis, de acordo com a visdo de Vilaca e Albuquerque (2003), eles
passaram a exercer o poder de forma arbitréaria e, a0 mesmo tempo, estabelecendo alianca
com varios segmentos da sociedade, gerando um transito cultural que poderia minar a
prépria base da sua autoridade.

Sao estes “coronéis da folia” que comandam, com toda a sua ambigiiidade, o
processo de modernizacdo das escolas de samba, conseguindo cifras cada vez mais
volumosas para o evento. Na década atual, prefeituras e governos estaduais de todas as
regides brasileiras patrocinaram as escolas de samba para divulgar os feitos de suas
administracdes e 0s pontos turisticos de suas cidades. Também varias empresas nacionais,
multinacionais e estatais investiram recentemente no espetaculo das escolas de samba, das
quais podemos destacar Tam, Varig, Vale, Nestlé, PDVSA, Petrobras e Eletrobras. Varios
ministérios do governo federal patrocinaram desfiles para divulgar o turismo, o esporte e as

exportacdes, por exemplo, além da Organizacdo das Nagdes Unidas. Todas estas empresas,
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diretas ou indiretamente, usando subterflgio ou jogo de palavras nas obras musicais, foram
decantadas pelas escolas de samba em desfile.

Este “comércio de enredos” para grandes empresas fez surgir, inclusive, a
profissdo dos “captadores de recurso”, isto ¢, mediadores que negociam com as partes
envolvidas e ficam com parte do montante que cabe a agremiacdo. Para muitos criticos,
estd é uma das principais singularidades da “gestdo empresarial” que os “coronéis da folia”
se orgulham de ter implantado nas escolas de samba. Ao contrario de outras formas de
patrocinio cultural, em que as empresas associam suas marcas a um evento, nas escolas de
samba as empresas sdo elas mesmas transformadas no tema do espetaculo. Seria como se,
guardada as devidas proporgdes, uma marca de refrigerantes resolvesse investir em uma
peca de teatro e exigisse que o tema apresentado fosse sua propria histéria. Na pratica, a
gestdo dos ‘“‘coronéis da folia” ndo segue a logica do patrocinio comum em outras
producdes da industria cultural, adaptando a velha légica do “pagou, mandou” para o
“pagou, virou tema”. Na visdo de muitos, isso compromete ndo apenas o espetaculo, pois
0s temas apresentados se tornam desinteressantes e distantes da realidade do publico, mas
também a prépria funcdo cultural das escolas de samba.

Esta forma de patrocinio que as escolas adotam hoje, em pleno século XXI, se
assemelha ao que era comum nos primdrdios do radio e da televisdo, quando cabia ao
anunciante estabelecer seu tipo de programacdo, principalmente quando se tratava de
realizacbes mais sofisticadas, que requeriam uma soma maior de investimentos (ORTIZ,
2001, p. 60). De qualquer forma, estes enredos patrocinados, além de outros patrocinios
secundarios conseguidos para as quadras de ensaio, somam-se a verba obtida das emissoras
de televisdo, com a vendas de ingressos, arrecadacdo com 0s ensaios, shows e quadro
social. Tudo isso faz o orcamento de uma escola de samba, muitas vezes, ultrapassar a casa
dos seis milhdes de reais, dinheiro aplicado na compra de materiais, logistica de transporte
para componentes e alegorias para o desfile ou eventos pré-carnavalescos, pagamento de
funcionarios que exercem funcdes especializadas, profissionais capacitados, realizar a
manutencdo das suas instalacbes e, quase sempre, investir na confeccdo de fantasias
gratuitas para suas “comunidades”.

Excetuando o trabalho de criagao de alegorias e fantasias realizado no “barracao”,

que serd visto mais adiante, o profissionalismo possui alcance bastante limitado, restrito a
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algumas posicdes importantes para o espetaculo e em namero reduzido. A grande maioria
das pessoas que participam de uma escola de samba e trabalham para a realizacdo do
espetaculo, desafiando a logica comercial, permanecem sendo voluntarias, como 0s
diretores e 0s quase trezentos componentes da bateria. Isso nos leva ao outro lado da
questdo, ou seja, a forma como os sambistas encaram estas transformacdes.

Autores como Cavalcanti se esforcaram para demonstrar que ndo existe
contradicdo entre a comercializagéo e a cultura popular, mostrando que isso ndo significa a
ruptura com a tradicdo (CAVALCANTI, 1995, p. 17). Estamos plenamente de acordo,
como demonstrando ao apresentar a visdo de autores como Canclini (1983) sobre a
comercializacdo do artesanato popular mexicano, ou, em relagdo as proprias escolas de
samba, endossar a nogdo de que elas sdo entidades em constante transformacéo ao longo
dos anos. Entretanto, como ja tivemos a oportunidade de demonstrar, a questdo ndo esta
em haver ou ndo transformacdo nas escolas de samba, mas sim quais conseqliéncias esta
transformacéo trard consigo, de que forma ela ocorrerd e quais conseqiiéncias acarretarao
(PAVAO, 2005, p.60).

Juntamente com fatores exdgenos ao mundo do samba, como o surgimento de
novos ritmos musicais mais atrativos aos jovens, o encarecimento do espetaculo afastou
muitos antigos sambistas, ou familiares destes, do universo das escolas de samba. Visto
desta forma, é possivel compreender que estas transformacbes ndo existem apenas nas
concepcdes tedricas sobre a manutencdo ou perda dos tracos do passado, ou na conclusao
de que ndo existem expressdes culturais puras, mas causam impacto na vida de muitos
individuos, sejam em suas vidas diarias ou na percepcdo subjetiva de suas identidades. Na
teoria antropoldgica, os sambistas, e de certa forma as classes populares de uma forma
geral, aparecem normalmente como uma massa homogénea passiva, que se movimenta
acompanhando a vontade das elites ou as transformacdes inevitaveis de suas expressdes
culturais, “bestializados”, como diria José Murilo de Carvalho®’.

Estamos diante da versao moderna do “bom sambista”, que, desde a década de
1930, é geralmente ignorado como sujeito de sua propria historia, entregue, para o bem ou
para 0 mal, aos objetivos de terceiros. As transformagdes, a0 mesmo tempo, podem ser

compreendidas como uma vantagem nas disputas ciclicas das escolas de samba, por

8 CARVALHO, 1987.
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exemplo, ao aumentar o fluxo de dinheiro e a qualidade das fantasias e alegorias,
motivando os defensores. Entretanto, podem ser vistas também como um processo que
culminou com grande parte dos sambistas alijados, excluidos e impedidos de participar em
funcdo do encarecimento do espetaculo e pela substituicdo das liderancas tradicionais,
construidas com base em valores como amizade e parentesco. Sdo exatamente estas duas
formas de compreender as transformagdes que entram em choque quando os veteranos
portelenses, na entrada da Avenida Marqués de Sapucai, encontram o portéo fechado.
Outrossim, no contexto da decada de 1970, o ja citado compositor Candeia expde
sua visdo sobre o processo de transformacédo que estava em curso, ao declarar para o jornal
Correio Braziliense: “E necessario que fique registrado que nés nio somos contra a
evolugéo, nem contra as posicdes de atualizagdo em todos os sentidos. Porque tudo evolui
mas tem de haver uma evolugdo equilibrada”. Diante dos agentes que promoviam a
mudanca direta na manifestacdo cultural e na vida de muitos sambistas, em suma, o
discurso da ‘“autentidade” ¢ “instrumentalizado” e utilizado como argumento nesta luta
simbolica, e ndo simplesmente um “saudosismo romantico” diante de transformacdes
estéticas inevitaveis. Pela “retorica da tradi¢do”, se reivindica uma hierarquia e,
conseqlientemente, a primazia dos sambistas, muitos deles alijados pelas transformacdes.
Usando como referéncia o conceito de “campo”, de Bourdieu (2003), podemos afirmar que
a valorizacdo dos aspectos tradicionais, transportado para os discursos, confere autoridade
neste campo em constante tensdo, de forma que os sambistas possam atuar como sujeito
das transformacdes, permitindo o que Candeia define como uma “evolugdo equilibrada”.
Assim, reivindicar sua filiagdo como defensores da tradicdo € uma estratégia
empregada para levarem vantagem na luta simbolica pelo monopdlio da verdade, ou, nas
palavras de Bourdieu, pela “capacidade reconhecida de dizer a verdade a respeito do que
esta em jogo no debate” (BOURDIEU, 2003 p. 54 ¢ 55). O mundo do samba constituiu um
campo hierarquizado, em que cada uma de suas mdaltiplas vozes possui interesses
envolvidos: a quem interessa, por exemplo, o patrocinio de grandes multinacionais e
estatais ao espetaculo? Ou a venda de enredos? A necessidade de recursos, certamente, é
um argumento constantemente utilizado para justificar as decisdes de alguns dirigentes. De
forma analoga, a importancia da tradigdo, independente de seu conteudo, € um instrumento

para reivindicar autoridade. Em outras palavras, se a necessidade de viabilizar
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economicamente o espetaculo é um argumento constantemente utilizado pelos dirigentes,
irrefutavel diante das necessidades da industria turistica e dos interesses comerciais, a
necessidade de se manter a tradicdo e respeitar os criadores da festa € um argumento
igualmente importante, de grande apelo junto a setores significativos da sociedade,
incluindo formadores de opinido capazes de fazer a opinido publica tender para o lado dos
sambistas, como o incidente com a velha guarda da Portela evidenciou. E a tradigdo usada
como retdrica, um trunfo na luta simbdlica, uma estratégia discursiva a ser empregada

como no trecho abaixo, de Bourdieu:

As estratégias discursivas dos diferentes atores, e em especial os efeitos retéricos que
tém em vista produzir uma fachada de objetividade, dependerdo das relacbes de forca
simbdlica entre os campos e dos trunfos que a pertenca a esses campos confere aos
diferentes participantes ou, por outras palavras, dependerdo dos interesses especificos e
dos trunfos diferenciais que, nesta situacdo particular de luta simbdlica pelo veredicto
“neutro”, lhes sao garantidos pela sua posigdo nos sistemas de relagdes invisiveis que
se estabelecem entre os diferentes campos em que eles participam(.....) O que resulta
de todas estas relacdes objetivas, sdo relagdes de for¢a simbdlicas que se manifestam
na interacdo em forma de estratégias retdricas (BOURDIEU, 2003 p. 56 e 57).

Nos termos do préprio Bourdieu, a tradicdo € um importante capital simbdlico
gue os sambistas possuem. Ela vai ser utilizada como estratégia ndo apenas nas disputas
pela autoridade no interior do mundo do samba, mas, como vamos ver, dentro das préprias
localidades historicamente associadas aos sambistas, para manter a primazia das

representacdes sobre o bairro. E o que ocorre, por exemplo, no suburbio de Oswaldo Cruz.

3.4 - Oswaldo Cruz

Se o Rio de Janeiro ¢ popularmente conhecido como a “terra do samba”, poucos
lugares incorporam esta identidade tdo bem quanto Oswaldo Cruz. Lar de sambistas e
compositores famosos, berco da Portela, uma das mais tradicionais agremiacdes
carnavalescas do pais, o bairro, pouco conhecido mesmo entre os cariocas, integra a
geografia da cultura popular da cidade maravilhosa desde as primeiras décadas do século
XX. Atualmente, esta inserido na XV? Regido Administrativa do Municipio do Rio de

Janeiro, que tem sede em Madureira, um dos principais centros comerciais da cidade.
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Reunindo 35.901 habitantes, segundo o censo de 2000, o bairro tem IDH 0,855,
classificado como alto, ocupando a 51° posi¢do no ranking de 126 localidades vinculadas a
prefeitura carioca®. A taxa de alfabetizacdo de adultos ultrapassa os 97%. Estes n(imeros,
melhores que os de muitos suburbios vizinhos, inclusive Madureira, espelha um bairro
popular que, mesmo apresentando problemas urbanos tipicos, esta distante de situacdes que
esgarcam o tecido social carioca, como guerras de fac¢des criminosas, controle do tréfico
de drogas e bolsdes de pobreza inacessiveis aos 6rgaos governamentais.

No que se refere ao lazer e a cultura, o bairro ndo dispde de teatro, casas de
espetaculo ou cinemas. Isto favorece o surgimento de atividades espontaneas, como as
rodas de samba, que ndo constam das estatisticas municipais. Os encontros festivos nos
quintais sdo instituicbes locais, reunindo amigos e vizinhos e reforcando os lagos de
solidariedade. Apesar de sua relevancia para a cultura popular carioca, ndo ha qualquer
bem tombado ou reconhecido por sua importancia histoérica. A populacdo constroi seu
referencial historico independentemente do endosso oficial, que, especialmente no Rio de
Janeiro, os nimeros demonstram privilegiar as regides mais ricas da cidade. Uma breve
consulta aos dados disponibilizados pela prefeitura evidencia que, também no tocante a
preservacdo do ambiente cultural, o subdrbio € preterido e discriminado.

Utilizando definicdo emprestada de Ribeiro (2003), podemos chamar Oswaldo
Cruz de “suburbio musical”. Nao por uma precipitada e ingénua visdo essencialista, mas
porque, a exemplo do que a autora percebe em Madureira, grande parte da sociabilidade
deste sublrbio ocorre em funcdo das atividades musicais. E o caso, hoje em dia, da
convivéncia possibilitada pelo calendario de atividades da Portela, destaque principal da
regido, mas também pelas inumeras rodas de samba informais que alegram bares e botecos,
cuja efervescéncia cultural ganha visibilidade em festas como a do dia nacional do samba,
em que moradores de todas as regides da cidade chegam em trens especiais para curtir uma
agitada programacao que toma conta das ruas do bairro. Contudo, 0 samba ndo € a Unica
expressao musical que permite a sociabilidade no local. O funk e o hip-hop, entre os mais
jovens; o Agbara Dudu, valorizando outras vertentes musicais africanas, ou como acontecia
com o0 jongo no passado, contribuem ou contribuiram para a formacéao de diversas redes de

sociabilidade.

% Dados disponiveis no site da Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro (www.rio.rj.gov.br)

225



E importante também destacar que, no Rio de Janeiro, a denominagdo sublrbio
assumiu um significado peculiar, referindo-se aos bairros que cresceram ao longo da via
férrea e que, partindo do centro da cidade, se estende até a Zona Oeste e a0s municipios
periféricos da regido metropolitana. Seguindo pelo ramal Deodoro, Oswaldo Cruz € a
décima sexta estacdo. Sua criacdo, segundo Vargens e Monte (2000), ocorreu no ano de
1898, com o antigo nome de Rio das Pedras. As velhas fazendas, chacaras e engenhos ja
haviam entrado em declinio, eternizando seus nomes nas novas vias que surgiam, como o
antigo engenho do Portela, perpetuado na principal estrada da localidade.

Ainda nos primeiros anos do século XX, as antigas propriedades foram divididas
para receber os novos habitantes. Eram antigos escravos e seus descendentes que, pelos
sinuosos caminhos que ligavam a periferia do Rio ao interior, migravam para a entéo
capital da Republica, trazendo suas expressdes culturais. Ao mesmo tempo, muitos
habitantes das regifes centrais da cidade, fugindo das reformas urbanas e do projeto
“civilizador” da elite carioca, desembarcavam na antiga estacdo ferroviaria da localidade
para tentar a sorte no bairro que se formava. Esta fusdo de elementos rurais e urbanos, para
muitos, possibilitou a consolidacdo das peculiaridades da producéo cultural local, impondo
sua marca caracteristica nas obras musicais de seus artistas e, sobretudo, enriquecendo o
principal fruto da coletividade que se formava: o Grémio Recreativo Escola de Samba
Portela.

Em 1917, a localidade passa a se chamar Oswaldo Cruz, em homenagem ao
famoso sanitarista. Em contraste com as regides centrais da capital, nas primeiras décadas
do século XX, este distante suburbio, segundo Silva e Santos (1980) classificado como
“rog¢a”, estava desprovido do conforto entdo importado da Europa. Seus moradores,
independentemente da origem, se uniam para enfrentar as adversidades, re-elaborando seus
estoques simbolicos a partir da nova realidade encontrada. Esta historia sustenta o “mito de
fundacao” da Portela, que narra a luta de gente das mais variadas origens que se encontram
num suburbio em formacgéo e, com a forga da coesdo social, superam as adversidades e
criam n&do apenas uma instituicdo reconhecida, mas contribuem para a afirmagdo de uma
“identidade cultural” carioca e brasileira. Desta forma, a historia da Portela e, de certa
forma, de parte importante da cultura popular do Rio de Janeiro, se funde com a prépria

origem do bairro de Oswaldo Cruz. Na acao dos pioneiros fundadores, portanto, o exemplo
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de vitdrias e conquistas, na vida e no carnaval, que ao longo das Ultimas oito décadas
orienta seus seguidores, deixando as marcas dessa trajetoria na paisagem, ou seja, pelas
ruas e casas, muitas delas ja desaparecidas.

Os vinculos histéricos do bairro com o samba, desta forma, remetem a sua
formacéo urbana. Lembrar os pioneiros deste género musical €, de certa maneira, recordar
os primordios da propria coletividade. Todavia, como ndo poderia ser diferente, os
habitantes de Oswaldo Cruz ndo formam hoje uma totalidade homogénea. Os trinta e cinco
mil habitantes do bairro ndo estdo isolados. Fazem parte dos onze milhdes de habitantes do
Grande Rio, de forma que suas experiéncias peculiares se diluem no dia-a-dia. A memoria
romantizada do passado, assim, se desintegra na heterogeneidade do presente. Mesmo a
influéncia cultural negra ndo esta limitada a heranca herdada pelos sambistas.

E o que Ribeiro também percebe em seu estudo sobre Madureira, bairro vizinho
mais famoso e importante economicamente, que, embora ostente o titulo informal de
“capital do samba”, ndo ¢ um pdlo musical homogéneo. A musica de origem negra nao esta
presente apenas com o samba e 0 jongo, mas também com o charme, o funk e o hip-hop
(RIBEIRO, 2003, p. 24). Como ja vimos, a influéncia africana, para ser lembrada com
motivo de orgulho pelos sambistas, deve vir direto da Africa para o Brasil, fazendo o
Mesmo percurso que 0s antigos navios negreiros. Se, neste caminho, fizer escala nos
Estados Unidos, incorporando a efervescéncia cultural e a forca politica norte-americana,
ela perde sentido na formacao da brasilidade. Segundo Jodo Baptista VVargens, na década de
1970, o compositor Antdnio Cadeia Filho, pouco antes de sua morte, além de desenvolver
projetos culturais e sociais para 0s sambistas ,procurando valorizar a cultura afro-brasileira,
direcionava suas criticas exatamente para as influéncias musicais da cultura negra norte-
americana, como o soul (VARGENS, 1987).

Na visdo das liderancas comunitérias locais, a histéria da regido parecia sob a
ameaca de um “esquecimento coletivo”, fazendo surgir iniciativas como o movimento
“Acorda Oswaldo Cruz”, formado por sambistas, lideres comunitarios e remanescentes de
movimentos politicos e culturais do bairro. O grupo tinha por objetivo mobilizar a
comunidade para as lutas por melhores condigbes de vida e pela valorizagdo de sua

autoestima. Assim, o rico legado cultural do samba serviu de inspiracdo para a construgao
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de uma identidade positiva e a autoafirmacdo da comunidade de Oswaldo Cruz
(GUIMARAES, 2008, p. 31).

Estamos diante de um exemplo do uso do samba como um recurso, disponivel
pelas liderancas locais, para despertar a autoestima dos moradores e promover, sobretudo
pelo distanciamento do poder pablico, projetos que poderiam melhorar a qualidade de vida
da populacdo. Isso vai ficar mais claro no Gltimo capitulo. Por ora, vale a pena destacar
que, diante da heterogeneidade que parecia fazer os jovens ignorarem o passado, a intencéo
do movimento era manter, em primeiro lugar, esta historia viva, ensinando as novas
geracOes a importancia cultural do local em que vivem.

Como mostrou Denise Barata (2006), movimentos como este eram importantes
para que a memoria coletiva da comunidade ndo “caisse no esquecimento”. Eles seriam
reacOes a algumas iniciativas, sobretudo no inicio da década de 1980, que pareciam ignorar
os antigos moradores que ajudaram a construir o que seria a “identidade cultural carioca”.
Em 1983, um evento denominado “semana de cultura de Oswaldo Cruz” discutia diversos
temas sem mencionar 0 samba e seus produtores, no que seria uma tentativa de construir
uma memoria urbana e moderna. No ano seguinte, o “vovd”, lider do grupo baiano Ylé
Aye, teria sido homenageado no local, o que demonstraria desconhecimento ou
desconsideracdo, de acordo com a autora, com os grandes compositores da musica popular
negra que viviam no bairro ou frequentavam-no (BARATA, 2006, p. 02).

Entretanto, diante desta nova realidade caracterizada pela diferenca, os projetos
que visam a difundir os valores tradicionais apresentam seus limites. Nem todos acabam se
reconhecendo, ou despertam interesse, no legado deixando pelos mais velhos. Oswaldo
Cruz, em suma, apesar de suas ligacGes histéricas com o samba, também apresenta uma
realidade culturalmente heterogénea, da qual o samba é apenas uma das diversas formas de
expressdo disponiveis. Neste cenario complexo, as tradi¢des do passado idealizado, ou seja,
os vinculos indissociaveis entre o samba e a formacdo do préprio bairro, sao
instrumentalizadas para, enunciando as diferengas, manter para 0s sambistas a hegemonia
sobre as representacGes, conferindo-lhes autoridade frente aos demais grupos. Vale a pena
citarmos um trecho de Bhabha sobre as diferengas culturais, sem perder de vista que o
autor tem como referéncia as sociedades pos-colonias, ou seja, um contexto em que estas

diferengas se expressam de forma bastante distintas:
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A enunciacao da diferenca cultural problematiza a divisédo binaria de passado e presente,
tradicdo e modernidade, no nivel da representacdo cultural e de sua interpelagao
legitima. E o problema de como significar o presente, algo que vem a ser repetido,
relocado e traduzido em nome da tradicdo, sob a aparéncia de um passado que nédo é
necessariamente um signo fiel da memoéria histérica, mas uma estratégia de
representacdo da autoridade em termos do artificio arcaico (BHABHA, 2007, p. 64 e 65).

Em sua obra sobre Quebec, Handler (1988) afirma que a origem das dancas
folcloricas exaltadas como simbolos da populacdo francofonas é imprecisa. Provavelmente,
é o resultado da fusdo entre dangas tradicionais francesas, inglesas, escocesas e irlandesas.
Entretanto, ela é uma sobrevivéncia do passado mitico, da gloriosa “Nova Franga Catdlica”
que se perpetuou através dos anos como um traco que une o passado e o presente, uma
heranca recebida de épocas imemoriais disponivel atualmente. As mudancas sociais que a
regido vivenciou ao longo das décadas, deixando para tras um passado rural em direcdo a
uma sociedade urbana e industrial, seria, para Hobsbawm e Ranger, um campo fértil para o
surgimento de “novas tradigdes”, pois os novos padrdes sociais sdo incompativeis com as
“velhas tradi¢bes”. Estas “novas tradigdes”, entretanto, sdo revestidas de um carater de
antiguidade para se popularizarem, pois, como muito bem demonstraram 0s autores,
sempre € possivel encontrar um amplo repertério de elementos no passado de cada
sociedade (HOBSBAWM & RANGER, 1997, p 14).

Retornando a Oswaldo Cruz, é também no passado, na mitica época da formacéo
do bairro e fundagdo da Portela, que encontramos os “fundamentos” que orientam as agdes
no presente. As Iniciativas recentes que procuram valorizar o samba encontram justificativa
no repertério tradicional do bairro, nos antigos encontros realizados pelos primeiros
sambistas, sejam nos quintais ou mesmo nos vagdes dos trens. Para os sambistas, € no
“passado mitico” que encontramos a origem dos elementos que, no presente, distinguem o
grupo das demais ‘“comunidades de samba” e, numa outra perspectiva, caracteriza
singularmente Oswaldo Cruz em relacéo aos outros suburbios cariocas. Em outras palavras,
se o bairro possui uma “identidade cultural peculiar”, sua origem estd em um passado
idealizado, uma “época de ouro” que, no suburbio do Rio de Janeiro, revive a “Nova
Franca” descrita por Handler (1988).

Inspirada nesta “identidade cultural peculiar” que remete a memoria coletiva dos

velhos sambistas, um conjunto de iniciativas, nos Gltimos quinze anos, vem procurando
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valorizar os vinculos histéricos entre o bairro e o samba, fazendo aflorar a “tradicdo como
retorica” e a posi¢do de destaque para os sambistas na complexa realidade cultural de
Oswaldo Cruz. Neste contexto, a tradicdo é evocada nos discursos dos sambistas e
liderancas comunitarias, endossando a relagcdo ancestral que remete ao passado idealizado,
isto €, a época da formacao do nucleo urbano. Em outras palavras, se, nos dias de hoje, o
bairro é culturalmente heterogéneo e fragmentado, os sambistas seriam, por exceléncia, o
grupo que teria o direito de representar a localidade. A primeira iniciativa que merece
destagque é o chamado pagode do trem, ou trem do samba, que acontece anualmente,
sempre no dia dois de dezembro, data em que se comemora o dia nacional do samba.

Sob o forte sol vespertino do final de primavera, o bairro se movimenta para
receber os visitantes. Em ambos os lados da via férrea, pessoas agitadas terminam de
montar os trés palcos em gue ocorrerdo shows, preparam o0s primeiros quitutes nas muitas
barraquinhas, carregam o gelo e puxam fios do poste, fazendo a popular e ilegal “ligacdo a
gato”. Nos bares e botequins, as primeiras rodas de samba comegam a ganhar forma,
antecipando em algumas horas a alegria. Alguns, entretanto, se dirigem a plataforma da
estacdo, seguindo para o centro da cidade. Em breve, quando tudo estiver pronto,
retornardo para curtir a intensa noite de festa.

Ao mesmo tempo, a central do Brasil j& estd em festa. Os sambistas se alternam
no palco armado em frente & rua Bento Ribeiro. E uma espécie de concentragio para o
ponto alto do evento, que ¢ a viagem em um dos “trens musicais”. No intervalo entre os
shows, o locutor anuncia que as composicdes estdo partindo. Sdo um total de quatro,
intercaladas, que recebem o publico do palco central e das rodas de samba que,
concomitantemente, acontecem nas plataformas. Embora o evento aconteca h4 mais de uma
década, ganhando cada vez divulgacdo na grande midia, alguns desavisados usuarios do
sistema ferroviario ndo entendem muito bem o motivo de tanta alegria naquele espaco,
normalmente tao frio e impessoal.

Nos trens especialmente reservados, cada vagédo € ocupado por um grupo musical,
que, geralmente, se origina de conhecidas casas de samba da cidade. O pulblico, dentro das
possibilidades limitadas do espaco, escolhe o vagdo de sua preferéncia. O mais concorrido,
como ndo poderia ser diferente, é o da velha guarda da Portela, que, tendo em vista a

procura, tem a maior parte da sua lotacdo reservada para a imprensa e para convidados
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importantes, que recebem uma credencial da organizacdo. Abarrotados de gente, os trens
partem direto, ou seja, sem parar em outras estacdes, em dire¢do ao suburbio de Oswaldo
Cruz. Ao ritmo do samba, o som do ferro tocando os trilhos, tdo comum para a maioria dos
suburbanos, adquire um compasso especial. O trem também estd lotado, mas a festa
transforma em alegria um dos principais efeitos da crise de transportes das nossas
metropoles, afugentando, pelo menos por um dia, os problemas quotidianos. No entanto,
muitos participantes ndo possuem o habito de utilizar o transporte ferroviario. Para estes, a
prépria ida ao subdrbio, especialmente sem a utilizacdo do automovel, se torna, aléem de
uma festa, uma aventura exética. Muitos ndo sabem como irdo retornar. E comum, apds o
desembarque, encontrarmos visitantes perdidos e preocupados em saber como retornaréo
para o conforto de seus lares.

A velha estacdo visivelmente ndo tem estrutura para receber tanta gente. A
Supervia, empresa responsavel pela administracdo dos trens urbanos do Rio de Janeiro,
desloca mais segurancas e, na medida do possivel, procura criar saidas alternativas para
escoar a multiddo, que lentamente se arrasta pela escadaria que permite acesso ao bairro.
Parte das pessoas se dirige a rua Jodo Vicente, para o ja lotado palco localizado diante de
um conjunto habitacional construido nos anos de 1970, pela COHAB. O intenso transito do
local entra em colapso, provocando gigantescos engarrafamentos. Além do palco principal,
um local conhecido como “buraco do galo” também organiza seu pagode, ja no interior da
area do conjunto. As rodas de samba e partido alto seguem rua acima, em direcdo aos bares
que ficam proximos ao GRES Rosa de Ouro, antigo bloco gue se tornou escola de samba,
mas que ainda esta bem distante da elite do carnaval. Nesta parte periférica da festa, é
possivel ouvir, apesar dos apelos da organizacao para que se toque apenas samba, algumas
barraquinhas e automoéveis “profanando a memoria local” e executando funk, para a alegria
dos mais jovens.

No outro lado da via férrea, os visitantes encontram um transito ndo menos
confuso, embora, pelo fato do palco estar mais afastado, no final de uma rua perpendicular
a linha do trem, a aglomeragdo préxima a estacdo seja menor. Neste segundo palco, 0s
jovens disputam espacgo para assistir de perto a sambistas como Dudu Nobre. Os bares e
botequins organizam suas proprias rodas de samba, contratando grupos de samba e pagode

para ajudar a atrair clientes. Para alguns, basta abrir a porta de casa para assistir a

231



apresentacdo de nomes importantes da musica brasileira, privilégio que é lembrado com
incontido orgulho.

Todavia, o palco mais importante, se é possivel estabelecer uma hierarquia entre
eles, é 0 mais afastado da estacdo. Deixando o tumulto e seguindo por algumas ruas pouco
iluminadas, chega-se a estrada do Portela. E, se assim podemos chamar, a “parte historica
do bairro”, o nicleo que deu origem a Portela, o lar dos velhos sambistas pioneiros. E 14
que estad a origem dos discursos que vinculam o bairro ao samba, razdo de ser da prépria
festa. Na estrada, que deu origem ao nome da escola de samba, estd localizada a
“Portelinha”, sede antiga da agremiacdo carnavalesca e atual ponto de encontro da “galeria

da velha guarda” ®

, que abre suas portas para receber os amigos, especialmente veteranos
sambistas de escolas co-irmds. Um pouco mais adiante fica a praca Paulo da Portela, em
homenagem ao principal fundador da escola, cujo busto de bronze, cuidadosamente lavado
nas primeiras horas da manhd em uma cerimdnia que prima pela emocéo, divide espaco
com as potentes caixas de som e faixas de patrocinadores.

Este terceiro palco é dedicado aos veteranos sambistas. Varios grupos de velhas
guardas se apresentam, com destaque, como ndo poderia ser diferente, para o grupo show
da velha guarda da Portela, atracdo principal. Enquanto os jovens interessados nos
“sambistas da moda” estdo nos palcos mais proximos a estagcdo, este, mais distante, mais
associado as raizes do samba carioca, € majoritariamente freqliientado por moradores e
visitantes que, sem se importarem com 0s artistas de maior sucesso nas radios comerciais,
querem exatamente um contato maior com o “auténtico samba de raiz”. Excetuando as
ocasides em que o dia dois de dezembro cai nos finais de semana, por volta de meia noite o
evento chega ao fim. A multiddo de outras partes da cidade, enfim, pode retornar para seus
bairros de origem. Oswaldo Cruz volta a ser de seus moradores.

Durante todo o dia, desde as primeiras horas da manhd, quando os telejornais
locais anunciam a programacgdo do dia nacional do samba e destacam o pagode do trem
como atragdo principal, os organizadores do evento enfatizam que “Oswaldo Cruz ¢ a terra
do samba”, relembrando com orgulho os varios artistas populares que surgiram no bairro.

Ao contrario do que normalmente acontece com as escolas de samba, que abandonaram as

% No mundo do samba, as alas que reinem os senhores da velha guarda sdo conhecidas pelo nome de “galeria
da velha guarda”.
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referéncias étnicas, preferindo os discursos das fusdes culturais e do encontro das
diferengas, proprios do “mito da democracia racial”, as raizes africanas sdo constantemente
lembradas e ressaltadas na festividade. Denise Barata, que, além de pesquisadora e
professora da Universidade do Estado do Rio de Janeiro, é esposa de Marquinhos de
Oswaldo Cruz, principal organizador do evento, entende o pagode do trem como uma
forma de expressdo das populagdes negras, de maneira que o evento seria um “exercicio de
memoria de um bairro que é um pedaco de Africa no Brasil” (BARATA, 2006, p. 18).

Temos, assim, além dos discursos que vinculam o bairro ao samba, outros que
procuram destacar as origens africanas na localidade, conferindo um diferencial que
permitiria o surgimento do samba, sua ascensdo ao longo dos anos e 0 sucesso do pagode
do trem no presente. O samba, a cultura afro-brasileira e Oswaldo Cruz, em suma, seriam
indissociaveis. De fato, a populacdo negra se destaca entre os moradores locais, como
Barata muito bem aponta, mas, neste aspecto, Oswaldo Cruz ndo é diferente da grande
maioria dos morros e sublrbios do Rio de Janeiro. Algumas destas localidades, como
Mangueira, Serrinha, Salgueiro, Estacio e o préprio suburbio em questdo, se tornaram
bercos de grandes sambistas ou de adeptos de outras manifestacGes culturais de origem
africana, como o jongo. Outras localidades, entretanto, apesar da forte presenca de
descendentes africanos, se tornaram, no maximo, meros coadjuvantes na histéria do samba.
Portanto, € evidente que a populacdo afro-descendente em Oswaldo Cruz contribuiu para a
“identidade cultural” cultivada ao longo das décadas, mas ndo necessariamente a simples
presenca de um grande contingente de moradores negros e, conseqililentemente, suas
memorias ancestrais, faz um bairro se tornar um dos “ber¢os do samba”. Desta forma, nos
parece ser mais importante destacar as redes de sociabilidades existentes nas décadas de
1920 e 1930, que permitiram a coesdo necessaria para a criacdo de uma instituicdo como a
Portela, reconhecida em todo o pais. Foi neste ambiente, caracterizado pela solidariedade,
que os primeiros sambistas encontraram 0s quintais para praticar sua arte, compondo,
cantando e dancando o samba. A leitura étnica € importante, mas acaba ficando para um
segundo plano, pois, antes dela, esta a relevancia do samba para o bairro e a construcdo de
sua identidade, contrastando com os demais suburbios ao seu redor.

E esta a mensagem que o pagode do trem procura passar desde sua primeira

edicdo, em 1991. Desde entdo, € notorio 0 sucesso e o crescimento do evento ao longo dos
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anos. Antes realizado em um trem comum, desde 1999 os participantes contam com trens
exclusivos reservados pela Supervia. No mesmo ano, o evento foi reconhecido oficialmente
pela lei municipal 2886/99. A mobilizacdo dos moradores, o interesse dos turistas, as
atracbes e o0 numero de palcos em Oswaldo Cruz também vém aumentando
consideravelmente ao longo da ultima década. O Unico aspecto que se mantém inalterado é
a exclusividade do samba durante toda a programacéo, seja nos shows da Central do Brasil,
nos vagdes dos trens ou nos palcos montados pela organizagdo. Com excecdo das ja citadas
barraquinhas improvisadas na periferia da festa, esta exigéncia é seguida a risca, inclusive
pelos bares e demais estabelecimentos privados que também lucram com o evento. 1sso nos

faz discordar de Guimardes, que afirma:

Cada participante concebe a festa de forma diferente. Subverte-se qualquer forma de
controle e de previsdo quanto ao repertério a ser cantado. E a carnavalizacdo do
espetaculo, a espontaneidade marcando presenca e transformando a festa hum evento
gue congraca gente de todas as tribos, amantes de toda e qualquer forma de samba.
Um tributo a esse ritmo tdo carioca, despertando emocfes que vao da nostalgia dos
antigos carnavais ao éxtase (GUIMARAES, 2008, p. 19).

Ora, cada um & livre para conceber a festa da forma que bem entender, desde que
a conceba como uma festa de samba. N&o ha qualquer controle ou previsdo quanto ao
repertorio a ser cantado, desde que este repertdrio seja de samba. E um evento que
congraca gente de todas as tribos, desde que todas estas tribos sejam de sambistas. Estas
particularidades ndo chegam a constituir um problema, afinal, ao se comemorar o dia
nacional do samba, ressaltando a construcdo de uma identidade que tem neste género
musical sua principal referéncia, ¢ natural que o evento se torne um “tributo a esse ritmo
tdo carioca”, como Guimaraes definiu. Como o evento também ¢ parte de uma estratégia de
afirmacdo dos sambistas frente aos demais grupos que caracterizam o bairro heterogéneo
de hoje, é de se esperar que 0 samba tenha o0 monopolio daquilo que é executado durante a
festa. O problema estd em associar o evento a liberdade dos individuos participantes, pois o
pagode do trem, de certa forma, é uma exaltacdo contra a diversidade, na medida em que
procura reforgar uma “identidade cultural” concebida no momento de formacgédo do bairro,
muitas vezes atualizando o “passado dourado” nas praticas do presente.

Outrossim, como nos mostrou Silva e Santos, 0 uso o trem como ponto de

encontro para 0s sambistas ndo é uma idéia exatamente nova. Logo apos a fundagdo da
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Portela, Paulo Benjamim de Oliveira, tendo em vista que a maioria dos sambistas de
Oswaldo Cruz trabalhava no centro da cidade, organizava reunifes no vagao do trem,
aproveitando o trajeto entre a Central e o sublrbio, 0 mesmo feito hoje pelos sambistas
durante a festa, para realizar reunides ou ensaiar 0os sambas. Durante um bom tempo,
relatam as autoras, o trem do ramal Deodoro que partia as 18:04 foi uma espécie de sede
movel da agremiacgdo (SILVA & SANTOS, 1980, p.43).

Sobre este aspecto, Barata chama a atencdo para as matérias jornalisticas que
destacam a relacdo de continuidade entre os usos do transporte ferroviario por Paulo da
Portela e o evento atual, como se a pratica do fundador tivesse sido “resgatada”. Segundo a
autora, com o pagode do trem, Marquinhos de Oswaldo Cruz inventava uma forma de
celebrar o dia dois de dezembro, evocando a historia de formacdo da localidade, a trajetéria
do povo negro que foi expulso dos lugares nobres da cidade pela reforma de Pereira Passos,
migrando para os subulrbios e morros. No entanto, mesmo que Marquinhos tivesse a
intencdo de reviver a pratica de Paulo em nosso tempo, isso seria impossivel. Nas palavras

da autora:

Ao copiar determinada pratica do passado, ja estamos utilizando os elementos que
possuimos no presente e a nossa propria anélise do passado € feita com os olhos do
presente. Pensar dessa forma é acreditar em praticas simbolicas fixas e cristalizadas
gue podem ser transpostas no tempo. O que Paulo da Portela fazia nunca podera ser
resgatado nem revivido, pois sé aconteceu em um dado territério e em um dado
momento histdrico. Apds a inven¢do da comemoracao, quando Marquinhos descobre
através de depoimentos orais que Paulo da Portela tocou com seus companheiros no
trem, ele vai aproveitar os tracos arcaicos dessa prética e recria-las com as praticas do
presente (BARATA, 2006, p.06).

Esta recriacdo do passado pelas praticas do presente, como vimos, é prépria da
cultura popular. Podemos acrescentar e dizer que, ao recriar no presente a pratica do
passado, é considerado também o contexto do presente, caracterizado pelo risco do
“esquecimento coletivo”, como a propria autora chama a atencdo. Em suas palavras
tambem fica claro que, ao idealizar o evento atual, Marquinhos de Oswaldo Cruz, o
principal responsavel pela “versdo moderna” do pagode do trem, ndo sabia das antigas
reunides realizadas por Paulo da Portela nos trens do ramal de Deodoro. Ja Guimaraes, por
sua vez, afirma que a antiga pratica de Paulo e seus companheiros seria a inspiracéo para o

pagode do trem atual, que, desta forma, seria uma “tradigdo inventada” para marcar “as
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lutas dos movimentos sociais organizados no bairro e para representar a voz do samba de
raiz, que luta por espaco e valorizagio” (GUIMARAES, 2008, p.32).

Ao usar a expressdo “tradicdo inventada”, a referéncia da autora ¢ a obra de
Hobsbawm & Ranger, que se aplica perfeitamente ao exemplo em questdo. Como ja vimos,
o surgimento de ‘“novas tradicdes” acontece porque os novos padrdes sociais seriam
incompativeis com as velhas tradigdes. Estas “novas tradi¢des”, entretanto, seriam
revestidas de um carater de antiguidade para se popularizarem (HOBSBAWM &
RANGER, 2002, p. 14). De fato, Marquinhos de Oswaldo Cruz, principal organizador do
evento, sempre afirmou que a relacdo entre o pagode do trem moderno e a antiga préatica de
Paulo da Portela, na verdade, ndo passaria de coincidéncia. No entanto, independentemente
da intencdo inicial, a relacdo de antiguidade confere legitimidade ao evento e,
principalmente, ao discurso dos sambistas, como se toda a festa estivesse gravada na
historia da regido. Para muitos portelenses, entretanto, esta intencdo original ja ndo tem
mais importancia. As comemoragdes se impdem com a forga da ancestralidade, como se
atravessassem 0 tempo e 0s unissem ao seu glorioso passado, ajudando na popularizacao,
ao mesmo tempo, do evento e de sua historia.

Assim, o pagode do trem, evocando constantemente o passado, mas atualizado ao
contexto do presente, revitaliza a nogédo de uma identidade cultural que confere primazia
aos sambistas, ou seja, a hegemonia no campo das representacdes sobre o bairro. Todavia,
ele ndo € o Unico projeto que, remetendo ao passado, faz sucesso e coloca a localidade na
rota de um “turismo cultural alternativo” no Rio de Janeiro. Criado em 2003, o “pagode da
familia portelense” também foi uma iniciativa de Marquinhos de Oswaldo Cruz, que
pretendia, juntamente com os veteranos da velha guarda, reviver os antigos pagodes que
marcaram época na agremiacdo do bairro, que, além do samba tradicional, tinha como
atrativo a famosa feijoada de Tia Vicentina’®. Realizada sempre no primeiro sabado de
cada més, a nova versao do evento manteve como ponto alto o samba, com o0s musicos da
velha guarda como atracdo fixa, convidados especiais a cada edicdo, e a feijoada, com a

reconhecida figura de Tia Surica substituindo Tia Vicentina, ja falecida.

00 sucesso do feijao de Tia Vincentina, saudosa pastora da Portela, foi decantado por compositores como
Paulinho da Viola, que faz referéncia aos seus dotes culinarios no samba “ O Pagode do Vava”, gravado em
1972.
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Com o passar dos anos, 0 evento se estruturou, ganhando cada vez mais espago na
midia, inclusive com insercdes nos telejornais locais ao vivo da quadra. Copiado por outras
agremiacdes, serviu de modelo para a instituicdo de um calendario de feijoadas
semelhantes nas demais agremiacdes, de forma que, atualmente, praticamente todas as
grandes escolas de samba cariocas realizam feijoadas mensais. Embora ainda seja
associada aos dotes culinérios de Tia Surica, a preparacdo da iguaria hoje é terceirizada,
ficando sob responsabilidade de uma empresa especializada. Sucesso absoluto, a feijoada
da familia portelense relne pessoas de todas as partes da cidade, inclusive de suas areas
mais ricas. Por ser realizado a tarde, o evento consegue atrair um publico diferenciado, uma
vez que, tradicionalmente, excetuando as semanas anteriores ao carnaval, os ensaios das
agremiacOes carnavalescas acontecem durante as madrugadas. Também é uma excelente
oportunidade para receber politicos e patrocinadores, que aproveitam o horario alternativo
para conhecerem a quadra da escola.

Para quem vive em Oswaldo Cruz, a feijoada, além de uma 6tima oportunidade
para assistir a shows de qualidade perto de casa e a precos populares’®, complementa o
pagode do trem na tarefa de colocar o foco da midia sobre o bairro, atraindo visitantes para
a regido. Toda esta movimentacdo auxilia o trabalho da Associacdo de Moradores para que
0s proprios habitantes do local conhecam sua histdria, ratificando para os sambistas a
primazia diante dos demais grupos culturais que coexistem com o samba e disputam
espaco, reconhecimento e investimentos.

Ao0s poucos, a Portela voltou a participar dos projetos culturais desenvolvidos no
bairro. Primeiro, em participacdes no pagode do trem, como uma das atracbes. Com a
feijoada mensal e outras iniciativas, mesmo que timidamente, a escola de samba comeca a
reencontrar o desejo dos sambistas locais, que, durante o ja visto processo de modernizacéo
do carnaval, pareciam cada vez mais distantes. Por outro lado, se houve algum
distanciamento, a forca da Portela permitiu que a historia de Oswaldo Cruz despertasse
interesse ndo apenas em visitantes ocasionais, mas também em individuos que se
identificaram com ela e passaram a lutar pela sua divulgacgéo e valorizacdo, desenvolvendo

seus préprios projetos.

™ Até junho de 2009, o ingresso custava cinco reais.
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E o que podemos ver em iniciativas como a chamada “viagem sentimental a
Oswaldo Cruz”, em que, a partir de um roteiro meticulosamente preparado, um grupo de
portelenses realizou uma caminhada pelas ruas do bairro, procurando localizar
geograficamente os acontecimentos, as casas dos “portelenses historicos” e recordar
momentos que, mesmo nao tendo sido por eles vivenciados, eram sentidos como um forte
elo que os mantinham unidos (PAVAO, 2005, p. 76 e 77). O que chama a atencio nesta
iniciativa é que, efetivamente, nenhum dos participantes era morador de Oswaldo Cruz e,
apenas um deles, o principal organizador do encontro, havia passado parte de sua vida no
bairro. Em outras palavras, enquanto alguns moradores ignoram a importancia histérica do
bairro para o samba carioca, preferindo outras préaticas culturais, pessoas das mais variadas
origens, ao contrario, se interessam pela histéria da comunidade e, além de cruzarem a
cidade no pagode do trem ou nos ensaios da Portela, querem conhecer detalhadamente os
antigos lugares em que o samba se desenvolveu, demonstrando, para surpresa de seus
proprios moradores, “interesse turistico” em casas, ruas e quintais aparentemente comuns.

Como ja tivemos oportunidade de demonstrar, nos ultimos anos, € possivel
perceber que, por fatores enddgenos e exdgenos ao mundo do samba, temos a relativa
substituicdo de individuos da “comunidade imediata” das agremiagdes carnavalescas por
pessoas de outras partes da cidade, ligadas a histdria, neste caso em particular, deste
suburbio e da Portela, por vinculos emocionais e afetivos, incorporando a “memoria
coletiva” dos velhos habitantes e expandindo geograficamente relatos que poderiam cair no
esquecimento em funcdo dos novos interesses dos moradores locais (PAVAO, 2005). Todo
este processo nos coloca diante de uma das caracteristicas da modernidade para Giddens: o
deslocamento das relagdes sociais de contextos locais de interagdo e sua reestruturacao
através de extensdes indefinidas de tempo-espaco. Para o socidlogo inglés, os mecanismos
de deslocamento (desencaixe) tiram as relagcbes sociais e as trocas de informacdo de
contextos espagos-temporais especificos, mas ao mesmo tempo permitem novas
oportunidades para sua reinsercdo (reencaixe) (GIDDENS, 1991, p. 196). Em Oswaldo
Cruz, as transformac@es do bairro afastam os mais jovens da memoria coletiva do grupo,
mas, a0 mesmo tempo, a difusdo do samba pela industria cultural contribui para que a
memoria coletiva ultrapasse as fronteiras locais, sendo revitalizada a partir da incorporagéo

de individuos de outras regides do Rio de Janeiro ou do pais.
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A memoria coletiva, como o préprio nome indica, € reconstituida pela
solidariedade de uma coletividade, que fornece o contexto para as nossas lembrangas.
Segundo Bosi, muitas de nossas recordacées, ou mesmo de nossas idéias, foram inspiradas
nas conversas com os outros. Com o tempo, “elas passam a ter uma historia dentro da
gente, acompanham nossa vida ¢ sdo enriquecidas por experiéncias e embates” (BOSI,
1979, p. 331). Os portelenses e moradores mais antigos de Oswaldo Cruz lembram dos
pioneiros, destacando historias e acontecimentos que viram, compartilharam ou,
especialmente em relacdo a fundacgéo e ao surgimento do bairro, simplesmente ouviram de
seus pais e amigos mais velhos. Tudo se condensa e assume novos contornos a medida que
nos afastamos do inicio do século XX, o que restringe as lembrangas a um grupo cada vez
mais restrito de individuos. Os mais de oitenta anos fazem a fundacdo da Portela
ultrapassar os limites de uma geracao. O ultimo fundador vivo, o senhor Claudio Bernardo,
faleceu no ano 2000. Os mais idosos integrantes da velha guarda ndo vivenciaram a
formacdo do bairro ou contribuiram diretamente para o surgimento da escola de samba.
Suas histérias daquele periodo foram aprendidas no contato direto com seus parentes mais
velhos, misturadas com as experiéncias acumuladas ao longo de suas vidas. E neste
contexto, em que os pioneiros do bairro e da cultura popular local desaparecem, que
surgem 0s movimentos para preservar a histéria da regido. Isto nos faz encontrar
Halbwachs, para quem a histéria s6 comecaria no ponto em que terminaria a tradicéo,
momento em que a memoria social se apagaria. Assim, a necessidade de escrever a historia
de um periodo, ou de uma sociedade, s6 desperta quando elas ja estdo bastante distantes no
passado, de forma que se torna mais dificil encontrar testemunhas que conservam dele
ainda alguma lembranga. Em outras palavras, a memoria coletiva teria a duragdo média da
vida humana, o que estabeleceria uma distingdo fundamental para com a histéria, que
abrangeria periodos bastante longos (HALBWACHS, 2006, p. 101 e 109).

Teriamos, assim, a passagem da memoria coletiva para a historia emergindo da
tensdo entre a preservacdo e 0 esquecimento das tradigdes do passado, que permeia a
sucessdo entre as geragdes. Enquanto a memoria coletiva seria “reconstituida”, a histéria
seria resultado de um processo de “reconstrug¢ao”. Ainda segundo Halbwachs, parece que a
memoria coletiva tem de esperar que 0s grupos antigos desaparegam, que seus pensamentos

e suas memdrias tenham desvanecidos, para que se preocupe em fixar a imagem e a ordem
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de sucessdo de fatos que agora sO ela é capaz de conservar. Certamente € necessario
procurar a ajuda de testemunhos antigos, cujos vestigios subsistem em textos oficiais,
jornais de época e memarias escritas por contemporaneos (HALBWACHS, 2006, p.133). E
exatamente neste momento, ou seja, quando os fundadores e 0s primeiros habitantes
desaparecem, que surgem os projetos de preservacdo da memdria no bairro, assim como
também é neste contexto que as iniciativas para transformar o samba carioca em patriménio
imaterial do Brasil, que serdo vistas no proximo capitulo, comegam a ganhar forma. Junta-
se a isso a enunciacdo das diferencas e 0os embates culturais que marcam a diversidade do
mundo moderno.

Para os portelenses que passeiam pelas ruas de Oswaldo Cruz, apesar dos
fundadores ja terem desaparecido, € na velha guarda, ja citada em varias passagens, que
estd a fonte de recordacdes e lembrancas do passado. Se as necessidades econémicas
afastaram os velhos sambistas dos postos de comando, cedendo espacgo para 0s banqueiros
do jogo do bicho implantarem sua racionalidade econdmica peculiar, ha sobre os sambistas
da velha guarda o que Bosi considera uma singular obrigacdo social das pessoas idosas: ao
deixarem de ser um propulsor da vida presente da comunidade, resta-lhes a obrigacdo de
lembrar, de ser a memdria do grupo e da instituicdo (BOSI, 1979, p. 23 e 24).

Tendo Giddens (1997) como referéncia, podemos definir a velha guarda como
“guardia” da tradicdo ou da memoria coletiva, j4 que, como vimos, o proprio autor
aproxima sua nocdo de tradicdo ao conceito formulado por Halbwachs. Por terem
convivido com os antigos fundadores, eles possuem acesso privilegiado a “verdade”,
gozando de status diferenciado no interior do grupo. S&o em suas praticas que esta
“verdade” se apresenta. Assim, nas organizadas reunides da “Portelinha”, ou na elegancia
demonstrada pelos senhores da Velha Guarda Show em suas apresentacdes, que contrasta
com a humildade de suas vidas diarias, Rogério Rodrigues e seus amigos, idealizadores da
“viagem sentimental a Oswaldo Cruz”, percebem a manifestagdo dos ‘“fundamentos”

portelenses, sobretudo os ensinamentos do fundador Paulo da Portela:

Ela representa tudo aquilo que identifica o portelense: arte, elegancia, tradicéo,
continuidade; ela é o nosso melhor espelho, tudo aquilo que os portelenses desejam
ser. Ao contrario da nossa sociedade, na Portela envelhecer como aqueles senhores e
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senhoras € a gléria. Pertencer a Velha Guarda da Portela é chegar a perfeita imagem do
que representa ser sambista’.

E curadora das tradicdes. Mas daquelas tradicbes que ndo engessam a escola. Falo das
tradicbes como fundamentos. Fundamentais para permitirem uma longevidade da
escola, ou seja, uma permanéncia da escola ao longo do tempo. Escolas como a Portela
ja adquiriram maturidade. Isso, absolutamente, ndo é sinébnimo de atraso’”.

Mantendo dialogo com a Associacdo de Moradores e outros grupos que buscam
valorizar a importancia cultural do samba no bairro, Rogério Rodrigues e seus amigos
estendem a idéia do passeio para a criagdo de um “perimetro cultural”, estabelecendo
contatos com os 6rgdos publicos responsaveis, e para a criagao de um documentario, capaz
de mostrar e explicar o trajeto percorrido pelo grupo. Essa intencdo, além de contribuir para
que o passado do bairro e de sua agremiacdo seja reconhecido pelos atuais moradores,
seguindo o rastro dos movimentos ja existentes, também chamaria a aten¢do dos amantes
da Portela em todo o Brasil. Contudo, apesar dos interesses e objetivos comuns, nem
sempre as propostas dos “portelenses vindos de fora” se coaduna com a visdo dos
“moradores”, mesmo dos que também se esforcam para a preservacdo da memoria dos
velhos sambistas.

Um exemplo de proposta que esbarrou nas pretensbes da Associacdo de
Moradores foi a tentativa de tombar a estacdo ferroviaria local, excluida dos projetos de
modernizacdo elaborados pelo governo estadual, e que mantém quase intacta as
caracteristicas de meados do século XX. Embora fosse desejo do grupo preservar o
ambiente cultural da época da construcdo, para os moradores, que utilizam o espa¢o no dia-
a-dia, existem outras prioridades tdo ou mais importantes que a preservacdo da memoria
local. Em um contato para tentar unir esforcos para preservar o que consideram ser a
“identidade do bairro”, a Associacdo de Moradores da regido, bastante receptiva €
simpatica aos projetos, externou a necessidade de uma reforma urgente na estacdo, a
exemplo do que ocorrera na maioria dos bairros vizinhos, inclusive aumentando o conforto
e ampliando sua capacidade. Vemos, assim, que muitas vezes projetos de tombamento, ou,
como a prefeitura carioca prefere chamar, “Preservacdo de Ambientes Culturais” (PAC),

podem esbarrar nos interesses das pessoas, que, além de suas historias, estdo preocupadas

"2 Depoimento de Rogério Rodrigues, dado para o pesquisador.
" Depoimento de Vanderson Lopes, dado para o pesquisador.
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com questdes quotidianas. Para os moradores, assim, independentemente de sua relacao
com o samba e com a histéria da localidade, a velha estacdo ndo é apenas uma lembranca
sentimental de um passado idealizado, mas o impessoal acesso diario ao local de trabalho.
Da mesma forma, como € comum em outras areas da cidade, a intencdo de tombar alguns
imoveis de importancia histérica para a regido entra em choque com o interesse dos
proprietarios, que veem na medida a impossibilidade de reformas e a desvalorizagdo de
seus patriménios (PAVAO, 2007a, p. 07 e 08).

O mais recente projeto desenvolvido no bairro é a “Feira das Yabas”, também
organizada por Marquinhos de Oswaldo Cruz, que mais uma vez procura destacar 0S
vinculos entre a localidade e a “cultura do samba”. O evento, realizado sempre no segundo
domingo de cada més, mobiliza velhas senhoras, chamadas carinhosamente no mundo do
samba de “tias”, ndo apenas da Portela, mas também da Mangueira e do Império Serrano,
outras das mais tradicionais escolas de samba carioca. Com o apoio da prefeitura da cidade
do Rio de Janeiro, do ministério do turismo e do Mercaddo de Madureira, este Gltimo um
dos maiores mercados populares do pais, a praca da Paulo da Portela recebe sambistas de
todas as filiacdes.

O ponto alto do evento sdo as varias op¢Oes culinarias que os frequentadores
encontram. S&o dezessete barracas, todas padronizadas, vendendo quitutes pré-
determinados pela organizacdo, produtos tipicamente ligados ao subdrbio, a subcultura do
samba ou a populacdo negra, como frango com quiabo, feijoada, bob6 de camardo etc.
Estas barracas séo repassadas para as “tias”, que recebem os ingredientes do Mercaddo de
Madureira, preparam, vendem e ficam com todo o lucro. Procedendo desta forma, a
organizacdo conseguiu ajudar as velhas senhoras e vender as iguarias a precos populares.
Assim, ouvindo shows de samba, muitos cariocas, embora a feira ainda ndo tenha
conseguido 0 mesmo sucesso que o pagode do trem ou a feijoada da Portela, seguem até
Oswaldo Cruz para apreciar um almoco tipicamente suburbano.

Para os moradores, € mais uma oportunidade para cultivar os vinculos do bairro
com o samba, pois, inevitavelmente, o evento, assim como os demais, € caracterizado pelo
reforco dos discursos que enfatizam a primazia dos sambistas nas representacfes sobre a
localidade. A cultura afro-brasileira, uma das matrizes do samba e, como vimos, sempre

destacada pelos defensores da autenticidade, tambeém ¢é exaltada, como a propria
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nomenclatura étnica “feira das Yabas” demonstra. Entretanto, para divulgar o evento, a
organizagdo utiliza também a nomenclatura “feira gastronémica do samba”, por ser mais
atrativa para alguns setores da sociedade.

Seja como for, a “feira das Yabas” evoca elementos tradicionais do samba,
ratificando uma vez mais os discursos que tornam indissociaveis o género musical e a
formacédo do bairro. O exemplo dos sambistas e liderancas comunitérias de Oswaldo Cruz
nos mostra como 0S grupos sociais, étnicos ou ndo, reconstroem suas histérias tendo em
vista a instrumentalizacdo de suas particularidades culturais, que podem, como estamos
vendo, serem usadas em disputas simbdlicas com outros grupos afins. A pratica discursiva
de vincular a origem do samba a formacéo do bairro remete a uma ancestralidade que, no
processo de fragmentacdo cultural atual, em que o samba n&o é a Unica forma de expresséo,
faz 0 sambista pleitear a condigdo de “verdadeira identidade local”, deixando em condigdo
secundaria “seus concorrentes”, inclusive outras vertentes musicais afro-brasileiras.

A historia de Oswaldo Cruz, como de qualquer bairro em uma grande cidade
moderna, € bem mais abrangente que seus vinculos com o samba. Sdo quase cem anos de
migracdes, transformacdes, populacdes que foram removidas de favelas e instaladas em
conjuntos habitacionais ao logo deste periodo, ou seja, um transito cultural intenso que nao
encontra fronteiras ou barreiras. Para muitos moradores, incluindo os muitos evangélicos, o
samba € algo estranho e socialmente distante. Dependendo do enfoque, a presenca do
samba na historia de Oswaldo Cruz pode ser algo completamente secundario. Tudo
depende da forma como a historia da regido € lida ou interpretada.

A valorizagdo do samba faz parte de uma leitura que prioriza os sambistas e,
como temos chamado a atencdo, lhes concede a hegemonia das representacdes sobre o
bairro, permitindo um reconhecimento que, na vida quotidiana, pode significar privilégios e
vantagens, uma vez que o samba pode ser convertido em recurso. Portanto, 0s varios
projetos que tentam revigorar a memdaria coletiva e que remetem as ligacOes historicas
entre o bairro e o samba fazem parte dos embates culturais que marcam a enunciacao das
diferengas nos dias de hoje. Oswaldo Cruz € um dos ber¢os do samba, mas também é um
bairro de funkeiros, o lar de muitos evangélicos e de milhares de individuos que compde

um surburbio multiplo e heterogéneo, como qualquer pedaco de uma grande cidade.
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Para concluir esta parte, vale a pena citarmos a tese de Augusto César Gongalves
e Lima, intitulada “A escola é o siléncio da batucada? Estudo sobre a relagdo de uma escola
publica no bairro de Oswaldo Cruz com a cultura do samba”, que, realizando uma
etnografia em um colégio da regido, busca compreender a relacéo entre a cultura escolar e a
cultura do samba, partindo do principio de que os alunos de uma escola situada num bairro
com tradicdo de samba provavelmente teriam uma relagdo muito profunda com esta
cultura.

No entanto, ao longo do trabalho, Lima percebe que a constatacdo da hipotese
inicial se torna problematica. Foram poucas as iniciativas da instituicdo de ensino que
dialogavam com o que é por ele classificado como “culturas referéncias do bairro”. Mesmo
entre os alunos, raras foram as ocasifes em que 0s jovens pareciam demonstrar interesse

pelo samba, o que faz o autor concluir que:

Assim, néo verifiquei nas préticas sociais, salvo dois exemplos, formas de manifestagéo
através das brincadeiras, das conversas, das atitudes, da linguagem, da maneira de
andar, das musicas cantadas, de praticas que evidenciassem uma vivéncia dos/as
alunos/as na cultura do samba. Esta foi a minha concluséo apés cerca de oito meses de
observacédo na Escola Azul. O mesmo ndo pode ser dito com relagéo a cultura escolar /
cultura da escola e a cultura do samba, que apresentou uma tentativa de aproximacéo,
embora com fraca interagéo (LIMA, 2005, p. 230).

A tentativa de aproximacdo citada pelo autor foi a organizacdo de um desfile
ecologico, que tinha por objetivo promover o tema do meio ambiente. Excetuando esta
iniciativa, o quotidiano da unidade escolar em nada se coadunava com o0s discursos das
liderancas comunitarias e dos sambistas, que repetiam constantemente que o samba estava
na alma dos moradores. No intuito de compreender esta alma, o que é descoberto pelo
pedagogo € a diferenca entre representacdo e realidade, que revela aos seus olhos a
heterogeneidade de Oswaldo Cruz. O motivo para esta realidade, em suas palavras, seria 0
sucesso das novas “culturas juvenis” e a “impossibilidade do local se fechar a influéncia do
global”. Sua pesquisa, em suma, encontra, como temos demonstrado, a pressdo da
globalizacdo sobre este pequeno pedaco da cidade do Rio de Janeiro e seus impactos sobre
as antigas representacfes de identidade. Salvo em eventos especiais, como 0s acima

destacados, a impressdo, especialmente para os mais saudosistas, é que o samba esta
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desaparecendo. Justifica-se, assim, seu reconhecimento como patrimdnio e os esfor¢os para

preserva-lo, como veremos no proximo capitulo.
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Cap.04 - O samba como patrimonio

4.1- Patrimonio imaterial: a identidade cultural na tempestade

Neste mundo em que as antigas identidades culturais parecem desmoronar frente
as conseqiiéncias da globalizacgdo, ja discutidas ao longo do segundo capitulo, os antigos
saberes e as chamadas praticas tradicionais, mais do que em qualquer outra época historica,
estdo diante de um grande desafio: sobreviverem e se atualizaram junto ao novo contexto
que caracteriza este inicio de século XXI, garantindo a transmissdo para as novas geracoes,
cada vez mais acostumadas com a “nova cultura juvenil” que ferve do centro as periferias
das grandes cidades e, gracas aos avancos da tecnologia, se espraiam também para o
interior. Como temos demonstrado, este aparente risco de desaparecimento, em muitos
casos, incentiva projetos e iniciativas que visam ao “resgate” das antigas tradigdes, de
forma que os aspectos locais acabam se valorizando ante as ameacas das “forcas globais”.
E o que vimos no capitulo anterior, quando mostramos os projetos realizados no bairro de
Oswaldo Cruz para preservar e difundir a memoria coletiva dos antigos sambistas,
mantendo vivo os vinculos histéricos entre a pratica cultural e a localidade e a primazia dos
sambistas no campo das representacdes. Entretanto, estes projetos apresentam seus limites,
ndo conseguindo cooptar os mais jovens, condi¢do indispensavel para sua transmissao e
atualizacdo em relacdo as novas realidades do presente. Sdo estas dificuldades que
fundamentam a instituicdo dos patriménios imateriais, que procuram, por forca de lei,
garantir a continuidade e a perpetuacdo de préaticas culturais que, sob a forte tempestade da
globalizacdo, sdo consideradas mais vulneraveis.

E exatamente no final dos anos 1990, mais precisamente em 1997, quando as
nuvens da globalizacdo se tornavam mais espessas e anunciavam a tempestade, que a
UNESCO cria a distingdo internacional intitulada “Obra-prima do Patriménio Oral e
Imaterial da Humanidade”, concedida a espacos ou locais onde regularmente sdo
produzidas expressOes culturais e manifestacbes da cultura tradicional e popular.
Concedendo este titulo, a instituicdo pretendia alertar a comunidade internacional para a

importancia dessas manifestacdes e a necessidade de sua salvaguarda, uma vez que fariam
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parte do “diversificado tesouro cultural do mundo”. No documento referente a convengao
para a salvaguarda do Patrimonio Imaterial, datado de 17 de outubro de 2003 e realizado

em Paris’, o patriménio cultural imaterial é definido da seguinte forma:

Entende-se por ‘patriménio cultural imaterial’ as praticas, representagdes, expressdes,
conhecimentos e técnicas - junto com os instrumentos, objetos, artefatos e lugares
culturais que Ihes sao associados - que as comunidades, 0s grupos e, em alguns casos,
os individuos reconhecem como parte integrante de seu patrimdénio cultural. Este
patriménio cultural imaterial, que se transmite de geracdo em geracgéo, é constantemente
recriado pelas comunidades e grupos em funcéo de seu ambiente, de sua interacdo com
a natureza e de sua historia, gerando um sentimento de identidade e continuidade e
contribuindo assim para promover o respeito a diversidade cultural e a criatividade
humana (UNESCO, 2006).

Com esta definicdo, a UNESCO concebe o patrimonio imaterial ndo como um
resquicio do passado, mas pela constante recriacdo das comunidades e grupos, gerando um
sentimento de identidade e continuidade. Estd de acordo, assim, com a ‘“‘autenticidade”
proveniente de processos que, por recriar o acervo cultural disponivel, mantém sua
representatividade sociocultural, como ja destacamos. O trecho referente a promocéo e o
respeito pela diversidade esta diretamente associado a outra passagem, que procura

justificar a necessidade da titulagdo como patrimonio, reconhecendo que:

Os processos de globalizacdo e de transformacgdo social, a0 mesmo tempo em que
criam condi¢des propicias para um diadlogo renovado entre as comunidades, geram
também, da mesma forma que o fenbmeno da intolerdncia, graves riscos de
deterioracdo, desaparecimento e destruicdo do patrimdnio cultural imaterial, devido em
particular a falta de meios para sua salvaguarda (UNESCO, 2006).

Assim, justifica-se o estabelecimento desta forma de patriménio, que se distingue
das demais definigdes e politicas de preservagéo, cujo tombamento € o recurso principal. A
globalizacdo é um fato social que impde transformacdes as sociedades, dotada de
caracteristicas ambiguas que, se permitem um didlogo com novas praticas culturais,
possibilitando uma renovacdo, gerariam também a ameacga de desaparecimento para as
praticas locais e tradicionais. Em outras palavras, as medidas para preservar os bens
reconhecidos como patriménio intangivel, ou imaterial, segundo o documento da

UNESCO, justificam-se pelo entendimento da globalizacdo por suas caracteristicas

" Disponivel no site da UNESCO: http:// www.unesco.org
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homogeneizadoras que poriam em risco 0s aspectos locais. Reconhecer e garantir a
preservacdo dos patrimonios imateriais, assim, seria uma forma de preservar a diversidade
cultural. E neste sentido que as politicas de salvaguardas, motivo da citada conferéncia, sio
incentivadas e implementadas.

De certa forma, novamente estamos diante das mesmas preocupacdes que
motivaram os pioneiros da antropologia, que se langaram a “aventura antropoldgica” para
conseguir material dos grupos isolados que ainda restavam nas primeiras décadas do século
XX. Os primeiros sinais da modernidade, rompendo fronteiras e encurtando distancias, era
um risco iminente para as culturas tradicionais. Hoje, a globalizacdo, mais uma vez,
potencializa estas preocupacfes ao submeter as trocas culturais a uma velocidade jamais
vista, exigindo que, apesar das acOes diferenciadas, a UNESCO reviva o pesadelo dos
antropologos classicos: correr contra 0 tempo para evitar que os contatos culturais facam
com que as “culturas tradicionais” desaparecam.

No Brasil, a instituicdo dos patrimdnios culturais imateriais foi estabelecida pelo
decreto n°® 3.551, voltado ao “Registro de Bens Culturais de Natureza Imaterial que
constituem o patrimdnio cultural brasileiro”, promulgado em 04 de agosto de 2000, pelo
presidente Fernando Henrique Cardoso. Em seu primeiro artigo, estabelece quatro livros
para registros, de acordo com a caracteristica do patriménio reconhecido, e a condicdo

necessaria para sua inclusdo em um deles:

Art. 1° Fica instituido o Registro de Bens Culturais de Natureza Imaterial que
constituem patrimonio cultural brasileiro.

§ 1° Esse registro se fard em um dos seguintes livros:

| - Livro de Registro dos Saberes, onde serdo inscritos conhecimentos e modos de fazer
enraizados no cotidiano das comunidades;

Il - Livro de Registro das Celebragbes, onde serdo inscritos rituais e festas que marcam
a vivéncia coletiva do trabalho, da religiosidade, do entretenimento e de outras praticas
da vida social;

Ill - Livro de Registro das Formas de Expressdo, onde serdo inscritas manifestacfes
literarias, musicais, plasticas, cénicas e ludicas;

IV - Livro de Registro dos Lugares, onde serdo inscritos mercados, feiras, santuarios,

pracas e demais espacos onde se concentram e reproduzem préticas culturais coletivas.
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§ 2° A inscrigdo num dos livros de registro terd sempre como referéncia a continuidade
histérica do bem e sua relevancia nacional para a meméria, a identidade e a formacao
da sociedade brasileira™.

Desta forma, a legislacao brasileira torna a importancia da memoria, da identidade
e da formacdo de nossa sociedade condi¢ao necessaria para o registro, que ocorrera a partir
de um processo, reunindo a documentacdo necessaria para provar a relevancia do bem
requerente ao titulo de patriménio, que deve ser encaminhada ao presidente do IPHAN, que
a submeterd ao Conselho Consultivo do Patriménio Cultural. Os planos de salvaguardas,

como nos mostra Cavalcanti, reinem ac6es como:

1) apoio a transmisséo do conhecimento as gera¢des mais novas;

2) promocao e divulgagcédo do bem cultural,

3) valorizagcdo de mestres e executantes;

4) melhoria das condi¢des de acesso a matérias-primas e mercados consumidores;
5) organizagéo de atividades comunitarias (CAVALCANTI, 2008, p. 24).

Cavalcanti também mostra que, no processo para 0 estabelecimento de
salvaguardas para o patrimdOnio imaterial, o conceito de “referéncia cultural” ganhou
importancia crucial. Segundo a autora, isto significa reconhecer a importancia dos sujeitos
que mantém e produzem os bens culturais. Trata-se de “dirigir o olhar para representacdes
que configuram uma ‘identidade’ da regido para seus habitantes, ¢ que remetem a
paisagem, as edificagdes e aos objetos, aos ‘fazeres’ e ‘saberes’, as crencas e habitos”
(CAVALCANTI, 2008, p. 20 e 21).

E este conceito que seria utilizado pelo IPHAN nos processos para registro,
considerando, ainda segundo Cavalcanti, uma visdo processual sobre as defini¢fes dos
patriménios imateriais, como ficaria evidente na resolugdo n° 1, de 03 de agosto de 2006,
que complementa o Decreto n® 13.551. Assim, a definicdo utilizada pelo instituto
contempla préaticas produtivas, rituais e simbolicas que sdo constantemente reiteradas,

transformadas e atualizadas, mantendo, para o grupo, um vinculo do presente com o seu

" http://www.iphan.gov.br

6 . . . o « S
Determinou os procedimentos a serem observados na instauragao e instru¢do do processo administrativo de
Registro de Bens Culturais de Natureza Imaterial.
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passado. Como vimos, esta ja era uma preocupacdo presente no documento de 2003 da
UNESCO.

O processo até o reconhecimento é longo, podendo se estender por até dezoito
meses. Embora, como Cavalcanti chama a atencdo, 0s sujeitos que mantém e produzem as
praticas culturais registradas, ou postulantes ao registro, possuem importancia significativa,
a titulagdo como patrimonio imaterial pode ser vista como um atestado, fornecido pelo
Estado, da importancia de uma prética cultural para a memoria e para a identidade da
sociedade brasileira, 0 que nos leva a algumas consideracoes:

Em primeiro lugar, a titulacdo é dotada de forte apelo simbdlico, pois, através do
IPHAN, o poder publico confere uma chancela de legitimidade para determinadas préaticas
culturais, o que, no cendrio atual, caracterizado pelos embates culturais, significa vantagens
e privilégios para os produtores, que encontram em suas praticas, valorizadas pelo
reconhecimento oficial, a possibilidade de utiliza-las como um recurso.

Em segundo lugar, mas ainda relacionada a consideracdo acima, a chancela do
poder publico permite novas possibilidades financeiras para 0s grupos produtores, pois, ao
ter sua importancia para a identidade nacional reconhecida pelo Estado, o interesse dos
turistas aumenta a medida que a titulacdo atesta a autenticidade sociocultural do patriménio
intangivel. O registro em um dos livros destinados aos bens de natureza imaterial também
permite maior facilidade para captar recursos, que, além de contemplar as medidas
estabelecidas no plano de salvaguarda, podem ser direcionados para investimentos na area
social, contribuindo para o bem estar dos grupos produtores.

Sobre este Gltimo aspecto, como mostrou Cavalcanti, o Programa Nacional de
Apoio a Cultura (Pronac), instituido pela “Lei Rouanet”, Lei n® 8.313, de 23 de dezembro
de 1991, também apoia acdes de salvaguarda, por meio de empresas privadas que investem
em projetos culturais e abatem esse investimento do imposto de renda. Também merece
destaque o Fundo Nacional da Cultura (FNC), utilizado para financiamento de projetos
culturais de governos estaduais e municipais e de instituicdes publicas. Utilizando o
Pronac, muitas empresas estatais estdo apoiando e financiando projetos relacionados a
preservacdo dos bens culturais imateriais (CAVALCANT]I, 2008, p.25).

Toda esta legislacdo federal para os patrimonios culturais imateriais, como afirma

Vicent Defourny, representante da UNESCO no Brasil, esta em perfeita sintonia com as
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proposicdes da entidade, tornando-se, inclusive, referéncia para outros paises. Todavia, a
efetivacdo do processo junto as esferas estaduais e municipais, que possuem legislacéo
propria, € um desafio que ainda precisa ser superado (DEFOURNY, 2008). Como mostra
Fonseca, apenas doze Unidades Federativas possuem leis proprias referentes a preservagéo
do patriménio imaterial: Maranhdo, Piaui, Acre, Espirito Santo, Pernambuco, Minas
Gerais, Ceara, Distrito Federal, Bahia, Alagoas, Santa Catarina e Paraiba. Destes, quatro
antecedem o proprio decreto federal n°. 3.551/2000: Maranhdo, Piaui, Acre e Espirito Santo
(FONSECA, 2008, p. 92).

Considerando que, nesta primeira década do século XXI, a UNESCO e o Governo
Federal se esforcaram para que os bens imateriais também fossem contemplados pelas
politicas que visam a preservacao do patriménio, a legislacdo do Estado do Rio de Janeiro
estd defasada. Embora o Instituto Estadual do Patrimoénio Cultural (INEPAC), vinculado a
Secretaria de Cultura do Estado do Rio de Janeiro, mantenha em seu sitio na Internet’’ um
espaco dedicado a divulgacdo do Patriménio cultural Imaterial Fluminense, em geral
festividades religiosas ou folcléricas, o estado possui apenas leis referentes ao tombamento
tradicional. A mais recente lei referente ao patriménio, no Estado do Rio de Janeiro, é o
Decreto n° 23.055, de 16 de abril de 1997, promulgado pelo entdo governador Marcello

Alencar. A Unica referéncia ao patrimonio imaterial € uma breve citacdo no primeiro artigo:

Artigo 1° - A Secretaria de Estado de Cultura e Esporte, com a assessoria do Conselho
Estadual de Tombamento e apoio técnico imediato do Instituto Estadual do Patriménio
Cultural — INEPAC, exercera, na forma da lei, o poder de policia de competéncia do
Estado, relativo a prevencao, controle e represséo de atividades que ponham em risco
ou causem dano aos bens culturais, sejam eles materiais ou imateriais, publicos ou
privados, naturais ou produto de a¢do humana.

Apesar desta mencao logo no inicio, todo o restante do texto estd voltado para a
preservacdo dos bens tombados, especialmente pelas instancias estaduais. Em relagdo ao
samba, 0 Unico bem tombado por lei estadual € a Passarela Professor Darcy Ribeiro, o
sambddromo. Ainda assim, o motivo ndo é o fato ser um espaco de celebracdo do samba,

mas ter sido uma obra projetada por Oscar Niemayer.

" http://www.iphan.gov.br
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No entanto, a auséncia de uma legislacdo apropriada ndo impede que a
Assembléia Legislativa Estadual, em situacdes especificas, aprove leis reconhecendo
determinadas expressdes culturais como “patriménio imaterial”. E o caso do candomblé e
da Umbanda, ambos projetos de autoria do deputado estadual Gilberto Palmares, que
resultaram respectivamente nas leis 5509/2009 e 5514/2009. Em geral, os textos das leis,
pela auséncia de uma legislacdo especifica, sdo bastante insipientes, ignorando qualquer
salvaguarda ou mesmo o registro em livros especificos, como demonstra o texto abaixo,

que se limita a reconhecer a umbanda como uma “religido genuinamente brasileira”.

LEI N° 5514, DE 21 DE JULHO DE 20089.

O GOVERNADOR DO RIO DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO

Faco saber que a Assembléia Legislativa do Estado do Rio de Janeiro decreta e eu
sanciono a seguinte Lei:

Art. 1° Declara como patrimoénio imaterial do Estado do Rio de Janeiro a Umbanda,
religido genuinamente brasileira.

Art. 2° Esta Lei entrara em vigor na data de sua publicacdo, revogadas as disposi¢cdes
em contrério.

Rio de Janeiro, 21 de julho de 2009.

Entretanto, se a legislacdo estadual ignora todas as mudancas na forma de
conceber o patriménio gue estamos vendo na década atual, 0 municipio do Rio de Janeiro,
pelo Decreto 23.162, de 21 de julho de 2003, assinado pelo entdo prefeito César Maia,
passou a reconhecer determinados bens culturais imateriais como “patrimdnio carioca”.
Antes mesmo do primeiro artigo, que institui oficialmente o “Registro de Bens Culturais de
Natureza Imaterial que constituem patriménio cultural carioca”, o decreto ¢ justificado

pela:

Necessidade de proteger formas de expressdo, modos de fazer e viver, criacbes
cientificas, tecnoldgicas e artisticas, manifestacées culturais e sociais que conferem
identidade cultural ao povo carioca; considerando a necessidade de se preservar a
memodria coletiva da sociedade carioca (Grifos Meus).

A referéncia a “identidade cultural”, explicita no decreto, se coaduna com as

exigéncias da legislacdo federal. Destaca-se também a “necessidade de se preservar a
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memoria coletiva da sociedade carioca”, apesar do Rio de Janeiro ser um grande centro
urbano mdltiplo e fragmentado. No entanto, ao contrario da legislacao federal, que concede
aos especialistas do IPHAN, junto ao Conselho Consultivo do Patrimonio Cultural, o poder
para analisar o0s processos e determinar a inclusdo dos bens imateriais no livro
correspondente, o decreto do municipio do Rio de Janeiro, apesar de atender as exigéncias
quanto a valorizagdo de uma “identidade local” que deve ser preservada diante dos avangos
da globalizacdo, determina que, em ultima instancia, cabe ao chefe do executivo decidir

pela relevancia ou ndo do bem, conforme determina o artigo 4°:

Art. 4.° O processo de registro, ja instruido com as eventuais manifestacbes
apresentadas, sera levado a decisdo do Chefe do Executivo.

§ 1.° Em caso de decisdo favoravel do Prefeito, o bem serd inscrito no livro

correspondente e sera classificado como "Patrimdnio Cultural Carioca".

Esta particularidade da lei, aliada a abrangéncia da definicdo do que viria a ser
esta “identidade carioca”, ou mesmo do proprio conceito de “patrimonio imaterial”, abre a
possibilidade para que o reconhecimento esteja a servigo de interesses politicos. O
resultado é uma certa banalizacdo do patriménio municipal, cujos registros como parte da
“identidade carioca”, nos ultimos anos, englobaram desde o antigo lambe-lambe das pracas
pUblicas’® e até a torcida do Flamengo™®.

Entre os bens imateriais reconhecidos pela prefeitura municipal do Rio de Janeiro,
como “patrimoénio cultual imaterial carioca”, estdo as “escolas de samba que desfilam no
Rio de Janeiro”. Este registro municipal se alia a outro, na esfera federal, que reconheceu, a
partir dos tramites exigidos pelo IPHAN, o samba carioca, em trés vertentes, incluindo o
samba-enredo, como patrimdnio imaterial do Brasil. E sobre estes casos, sobretudo o
segundo, por sua abrangéncia nacional, que faz ressuscitar os velhos discursos da

“identidade nacional”, que trataremos nas paginas seguintes, mostrando a constante

"8 No linguajar popular, “Lambe-Lambe” é o fotografo ambulante das pragas publicas. Foi inscrito no livro
de Registro dos Saberes, pelo Decreto 25.678, de 18 de agosto de 2005.

O reconhecimento & torcida do Flamengo se deu pelo fato da prética do futebol fazer parte dos habitos e
costumes da populacdo da cidade do Rio de Janeiro e constituir uma paixdo carioca, sendo a torcida do
flamengo, segundo o texto do decreto, a mais alta manifestacdo dessa paix&o. Foi Inscrita no Livro de Formas
de Expresséo, pelo Decreto n.° 28787, de 04 de dezembro de 2007.
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necessidade dos sambistas em ratificar o reconhecimento do poder publico, apesar de todo

0 crescimento das escolas de samba.

4.2 - O reconhecimento em dois momentos historicos

Rio de Janeiro, dois de marco de 2008. S&o treze horas e o forte sol de verdo
castiga a Rua Clara Nunes, entre os suburbios de Madureira e Oswaldo Cruz. Um dos mais
tradicionais redutos de sambistas é invadido por politicos de varias legendas, que chegam a
quadra de ensaios da Portela protegidos por seus inimeros segurancas. Antes da feijoada
mensal, uma breve solenidade marcaria a inauguracdo de um busto em homenagem a Paulo
da Portela, fundador da agremiacdo carnavalesca e um dos grandes pioneiros do samba
carioca, que a partir daguele momento estaria perpetuado em bronze diante da entrada
social de sua escola, assim como ha décadas ja se destaca na paisagem da praca do bairro
que ostenta 0 seu nome. Para 0s muitos artistas populares veteranos, trata-se de um
reconhecimento importante para a escola de samba moderna, obrigada a equilibrar as
necessidades impostas pelo modelo administrativo comercial e profissional dos dias atuais
com a valorizacdo de sua histéria e tradi¢do, o que, como vimos no capitulo anterior, ndo é
uma tarefa muito facil.

Na pequena entrada social, politicos, jornalistas e diretores da agremiacdo se
aglomeram. Aguardam o descerrar do busto e de um enorme painel, com uma grande foto e
uma breve explicacdo sobre os feitos do homenageado. Os aplausos se alternam. Os
convidados que fazem uso da palavra aproveitam para demonstrar sua proximidade com a
agremiacdo e com a cultura popular. Uma parceria entre a escola de samba e o governo do
estado para reformar a quadra de ensaios é anunciada. A presenca de autoridades publicas
confere legitimidade e, simbolicamente, afirma a importancia do sambista pioneiro nao
apenas para a escola de samba, mas para a cultura carioca de uma forma geral. Foi
exatamente este o tom dos discursos que marcaram a cerimonia. E relativamente comum
ver a presenca de politicos locais, especialmente nos suburbios transformados em currais
eleitorais, nas festividades das agremiagdes carnavalescas. Entretanto, no inicio de tarde

daquele sébado ensolarado, estavam presentes deputados estaduais, deputados federais,
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secretarios estaduais e até o vice-governador do Estado do Rio de Janeiro, motivando a
formagéo de um esquema de policiamento que contrastava com a rotina do local. Paulo da
Portela, assim, estatico e coberto por um pano negro, torna-se mero coadjuvante em sua
prépria homenagem.

O reconhecimento das autoridades publicas, ao longo de toda a histéria das
escolas de samba do Rio de Janeiro, sempre foi fundamental para legitimar suas préaticas
culturais. Forma de expressdo, como vimos, associada as camadas mais baixas da
sociedade, as transformacdes das ultimas décadas resultaram no aumento do “capital
simbolico”® dos sambistas e foi convertido em elevados investimentos publicos para
aprimorar a infraestrutura de seus espetaculos. Ap6s o sambodromo, inaugurado em 1984,
os dirigentes, aproveitando a crescente importancia do espetaculo para a industria turistica,
passaram a negociar contratos cada vez mais vantajosos para eles. Até o carnaval de 20009,
0 espaco fisico do sambddromo era cedido, sem licitacdo, para a administracdo da Liga
Independente das Escolas de Samba, que organizava desde a montagem que complementa a
avenida de desfiles, acrescentando frisas, cabines de imprensa e outras estruturas moveis,
até a venda de ingressos. Esta suposta subserviéncia do poder publico aos interesses das
agremiacdes carnavalescas é motivo de muitas criticas, inclusive de jornalistas ligados ao
mundo do samba, que denunciam contratos que seriam prejudiciais aos cofres publicos.

Estas criticas se intensificaram durante as denlncias da chamada operacao
Hurricane, em que a Policia Federal efetuou prisbes de banqueiros do jogo do bicho e
policiais, acusados de manipular érgdos do Poder Judiciario, que colocaram a organizagédo
do carnaval em xeque. Diante da prisdo de algumas das principais liderangas carnavalescas,
incluindo Ailton Guimaraes Jorge, o Capitdo Guimardes, entdo presidente da LIESA, e do
anuncio de que haveria indicios envolvendo manipulacdo no carnaval, feito por um
delegado da Policia Federal durante o programa Fantastico, da Rede Globo de televisdo, o
imaginario popular, que sempre ouviu comentarios de que os resultados do carnaval seriam
“armados” e “comprados”, entrou em ebulicdo. De forma pragmatica, as dentincias também
ameacavam a credibilidade de um espetadculo economicamente importante para a cidade,
responsavel por uma parcela significativa do PIB municipal associado ao turismo de lazer.

Para analisar tais indicios, a Camara Municipal do Rio de Janeiro instaurou uma Comissao

8 Temos como referéncia a definicdo de Bourdieu.
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Parlamentar de Inquerito (CPI), que durante meses se concentrou no material recolhido
pela Policia Federal e no depoimento de testemunhas.

Contudo, o relatério final da CPl ndo comprovou as denuncias feitas pelo
delegado, concentrando suas conclusdes e sugestdes no contrato envolvendo a LIESA e a
Prefeitura da cidade do Rio de Janeiro, através da Riotur. Por ele, os bicheiros, como
representantes das escolas de samba, assumiriam funcBes tipicas que deveriam ser
exercidas pelo poder publico, o que, para 0s vereadores, deveria ser corrigido

imediatamente:

Desde o inicio de seus trabalhos, a CPI deparou-se com erros primarios de gestédo da

maior festa popular do Municipio do Rio de Janeiro. A maioria esta relacionada aos

exagerados e discriciondrios poderes da LIESA. O contrato firmado entre a RIOTUR e a

LIESA transfere a esta entidade poderes absolutos para escolher e substituir jurados,

comercializar direitos de imagem, promover merchandising, contratar sonorizacéo,

reboques, venda de imagem, comercializacdo de alimentacdo, empilhadeiras, roletas
eletrbnicas. Enfim, a LIESA, na organizacdo do Carnaval, substitui o Poder Publico, que
deve assumir este papel, de imediato®".

Diante da conclusdo de que o contrato para a gestdo do sambodromo durante o
carnaval, bem como a divisdo entre gastos e lucros com o espetaculo, é lesiva aos cofres
municipais, a prefeitura se defende, afirmando que o retorno dos investimentos estd no
movimento da industria hoteleira e do turismo de uma forma geral. Até meados de 2009 a
situacdo do carnaval de 2010 seguia indefinida, pois, diante da pressdo de alguns setores
importantes da sociedade, a nova administracdo da prefeitura carioca, que tomou posse no
inicio de 2009, quando todos os contratos para o desfile daquele ano ja estavam assinados,
aventava a possibilidade de realizar licitacdo para definir a organizacdo da maior festa
carioca, mantendo com a entidade representativa das escolas de samba apenas a parte
artistica. A licitacdo chegou a ser anunciada, mas, sem 0 tempo necessario para atender a
todas as exigéncias do Ministério Pablico, foi oficialmente adiada para organizagdo do
carnaval de 2011.

Contudo, apesar desta crescente pressdo e das ameagas da nova administracdo
municipal, o relatério da CPl demonstra o poder que os dirigentes possuem nas

negociacdes com os 6rgdos publicos. Prova desta forca foi a construgdo da cidade do

8 Trecho extraido da Comissdo Parlamentar de Inquérito, instaurada pela Camara Municipal do Rio de
Janeiro, que investigou as suspeitas de manipulag&o dos resultados dos desfiles e os contratos firmados entre a
Prefeitura da Cidade e a LIESA.
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samba, custeada pela prefeitura carioca, embora hoje seja administrada pela LIESA, que
ficou pronta em 2005 e concentra a criagdo das alegorias e fantasias que sdo apresentadas
no carnaval, sendo utilizada também como ponto turistico, como veremos mais adiante.

Entretanto, este “poder de barganha” junto ao poder publico, conquistado ao
longo das ultimas décadas, ndo apagou o simbolismo presente no reconhecimento estatal as
suas manifestacBes culturais, que pode vir na forma de politicas e a¢Bes de 6rgdos publicos
especializados ou, simplesmente, na retorica de politicos das mais diversas esferas,
reproduzindo algumas préaticas j& comuns na distante década de 1930, época em que as
escolas de samba foram descobertas pelo clientelismo. Na primeira década do século XXI,
entretanto, os sambistas e a sociedade, de uma forma geral, possuem outras demandas,
impondo novos conteudos simbdlicos para este reconhecimento do poder publico. Em
outras palavras, quando alguns dos mais importantes politicos cariocas se relinem na
quadra da Portela, sob o pretexto de reconhecer a importancia de Paulo para a cultura
popular, os significados envolvidos na cerim6nia sdo bem diferentes das visitas dos
politicos clientelistas, quando as agremiacGes carnavalescas ainda buscavam o minimo de
reconhecimento das autoridades. No entanto, em ambas as situacbes, € importante a
aproximacdo entre a agremiacdo carnavalesca e o poder publico, especialmente na forma de
um reconhecimento por sua relevancia cultural.

O primeiro reconhecimento, em 1935, esta diretamente associado ao pagamento
de subvenc¢do para as escolas de samba, dando inicio aos chamados “desfiles oficiais”, de
que ja tratamos no primeiro capitulo. Simbolicamente, este fato representa a vitoria dos
sambistas sobre a repressao historica ao samba, 0s quais, gracas ao pacto entre as classes
populares e os politicos populistas, haviam conquistado o reconhecimento do mesmo
Estado que antes os perseguia. A obra de historiadores e cronistas, como Cabral (1996),
que entrevistou nas décadas de 1960 e 1970 varios protagonistas daqueles carnavais,
evidencia a importancia do reconhecimento ao samba pelas autoridades publicas como um
marco na afirmacao desta manifestagéo cultural.

Nota-se, neste periodo, o forte vinculo entre o reconhecimento do poder publico e
a oficializagédo das apresentacOes carnavalescas, com o Estado exercendo o papel de
legitimador das préticas culturais populares. A necessidade da chancela de oficialidade

explica-se, como ja vimos, ndo apenas pelo reconhecimento de um género musical antes
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perseguido, 0 que é motivo de divergéncia entre 0s pesquisadores, mas também pela
situacdo em que viviam as classes populares, sobretudo nas comunidades negras, no inicio
do século XX. Em um Estado tradicionalmente autoritario como o brasileiro, cujo didlogo
com os extratos sociais mais baixos, pelo menos até a década de 1930, era orientado pelas
marretas das reformas urbanas e demais tentativas de impor uma nova ordem
“civilizadora”, o reconhecimento do poder publico era também uma vitdria contra o
preconceito e a discriminagdo que afligiam ndo apenas as préaticas culturais, mas também os
préprios individuos pertencentes aos extratos inferiores. Semelhante l6gica percebe
Magnani (1998), décadas mais tarde, nas classes populares de Sdo Paulo, em que o carimbo
de oficialidade, mesmo que de empresas privadas que organizam torneios de futebol, ganha
importancia diante da inseguranca do dia-a-dia, assim como a assinatura na carteira de
trabalho. O reconhecimento oficial nas classes populares, assim, ultrapassa os limites das
praticas culturais, estendendo-se para o proprio grupo social, acostumado a informalidade e
a auséncia do poder publico.

O segundo reconhecimento para o qual estamos chamando atencédo € a titulacdo
do samba como patriménio cultural imaterial do Brasil, que atende as demandas da
sociedade atual. Ainda comemorando o titulo recebido pelo samba poucas horas antes,
Haroldo Costa, jornalista e escritor, comentava para a TV Globo: "Tem uma grande
importancia simbolica. E o reconhecimento para um género que no inicio do
século XX era perseguido®". De fato, a dimens&o simbélica do reconhecimento conferido
pelo IPHAN parece tdo importante quanto a possibilidade de novos investimentos e o plano
de salvaguarda. Usando poucas palavras, Haroldo Costa encaixa o0 novo status de
patriménio cultural na histéria de superacdo e conquistas do samba, significando o fim de
uma longa trajetéria que comeca na perseguicdo e termina no reconhecimento como
patriménio da nagdo. Se antes a pratica do samba precisava ser abandonada em favor de
habitos e costumes “civilizados”, agora deve ser preservada para as geragdes futuras, num
sentido completamente oposto aos primeiros anos do século XX.

Todavia, ndo ha como deixar de considerar que, ao longo da histéria, existiram

outros fatos que tiveram semelhante importancia simbolica e também podem ser

82 Depoimento ao telejornal RJ TV, jornal local da Rede Globo de televisdo para a Regido Metropolitana do
Rio de Janeiro, em 09 de outubro de 2007.
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considerados marcos na vitéria do samba, como o préprio pagamento de subvencdo, em
1935. Ao longo dos mais de setenta anos que separam estes dois reconhecimentos, tivemos
ainda a transferéncia dos desfiles para a avenida Rio Branco, as construgdes do
sambodromo e da cidade do samba, a medalha do mérito cultural, concedida pelo entéo
presidente Fernando Henrique Cardoso para algumas agremiacfes, que também estdo
revestidas de um forte apelo simbdlico em virtude de um reconhecimento oficial. Assim,
apesar do simbolismo destacado por Haroldo Costa, ele ndo é novo na histéria do samba,
sendo, até certo ponto, recorrente. Os sambistas continuam a buscar o reconhecimento
oficial para suas praticas culturais, mudando apenas o contexto social em que ele ocorre.

J& Nilcemar Nogueira, presidente do Centro Cultural Cartola, entidade
responsavel pela organizacdo do dossié, que cumpriu a exigéncia de documentacao exigida
pelo IPHAN, ressaltou em depoimento ao jornal O Globo®® a importancia das salvaguardas,
declarando que “Essa vitoria foi resultado da luta de mestres como meu avo, Paulo da
Portela e Silas de Oliveira pela afirmagdo da nossa identidade”. Nilcemar, que também é
neta do famoso compositor da Mangueira que da nome ao centro por ela presidido,
comentou também outro aspecto em que o samba tem importancia para a sociedade atual:
“0 samba traz cidadania”.

Se o depoimento de Haroldo Costa chama a atencdo para os aspectos simbolicos
contidos na titulacdo do IPHAN, Nilcemar Nogueira destaca a importancia do titulo de
“patrimonio cultural imaterial” para a “identidade cultural” e para a promocdo da
cidadania, revelando dois caminhos que nos ajudam a compreender a importancia do
reconhecimento para o contexto atual de nossa sociedade, em que os fluxos culturais da
globalizagdo parecem ameacar as praticas locais, dificultando a sua renovacdo e
transmissdo para as novas geracdes, preocupacdo ja externada nos documentos da
UNESCO. Entretanto, como mostramos, aléem da homogeneizacdo, a globalizagdo, ao
fundir os valores globais com as préaticas tradicionais locais, que as interpretam, permite a
disseminacdo das diferencas por todo o globo. E assim que as préticas locais ndo apenas
conseguem sobreviver, mas se intensificar sob novos significados simbolicos, fazendo

ressurgir, neste processo, ndo apenas manifestacbes culturais que pareciam fadadas ao

8 Edic#o de 10 de outubro de 2007.
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desaparecimento, mas também importantes referéncias espaciais do passado, mas tidos
como decadentes na atualidade.

Tomando a cidade do Rio de Janeiro como exemplo, percebemos a revitalizagdo
de antigos redutos boémios, como a Lapa, que deixa pra tras um longo periodo de
decadéncia e, com a forca da afluéncia turistica, assiste, na sombra de seus centenarios
arcos, ao aflorar de novos artistas populares, compondo um dos mais importantes cenarios
culturais cariocas do século XXI. N&o se trata, pois, do velho bairro, mitico ber¢o da
malandragem, esta tdo brasileira forma de navegacdo social que DaMatta expds com
primazia, mas do surgimento de novas formas de sociabilidade que emergem sob o signo
da tradicdo, fundamentadas no discurso histérico acerca da importancia do local como foco
nem tanto de resisténcia, imagem associada mais a Praca XI e outros redutos negros, mas
principalmente de valores alternativos. Nos dias de hoje, um dos maiores sucessos da Lapa
¢ o0 “samba de raiz”, atraindo, sobretudo, turistas, universitarios e a classe média de uma
forma geral. Esta valorizagdo do “samba de raiz”, responsavel pelo recente sucesso das
velhas guardas das escolas de samba, como os eventos em Oswaldo Cruz demonstram, é
uma forma de resisténcia, em primeiro lugar, a modernizacdo das praticas e ritmos do
samba, que, especialmente na década de 1990, incorporou o repertério de uma infinidade
de grupos musicais que foram classificados pela industria fonografica como “grupos de
pagode”. O “samba de raiz” se distingue desta “moderna” forma de samba ndo apenas pelas
diferencas ritmicas, mas também pela valorizagdo da “tradicdo”, muitas vezes revivendo
antigos sucessos classicos dos sambistas do passado e, como conseqiéncia, redescobrindo
artistas populares ha muito esquecidos.

Esta relacdo entre o universal e o local, que gira no turbilhdo promovido pela
globalizacdo, ao mesmo tempo ameacando e reforcando as praticas culturais tidas como
tradicionais, movimenta a engrenagem de muitos problemas sociais contemporaneos, que,
como ja foi abordado, passam a questionar a propria idéia da nacdo como uma
“comunidade imaginada”. E exatamente sobre as narrativas acerca da “comunidade
nacional imaginada”, seguindo a defini¢do de Benedict Anderson (2008), que Gongalves
vai procurar entender a constituicdo dos patriménios nacionais. Segundo este autor, as
nacOes poderiam ser construidas discursivamente, o que pode também produzir efeitos de

“objetificacao cultural”, ou seja, a materializagdo do processo de invengdo de culturas e
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tradicdes. O presente seria corroido por um processo de perda, oposto a situacao original,
definida pela integridade e continuidade, que é transformada em parte importante das
narrativas, pois, como “objeto do desejo”, a nacdo seria experimentada por sua auséncia.
Por sua vez, os patrimonios culturais, fundamentos objetificados da nacao, permitiriam o
contato com a coeréncia do passado, justificando a realizacdo de um trabalho de resgate e
preservacdo visando a continuidade desta situagdo original. O “lamento da perda”, que
recria a distancia e a auséncia nas narrativas nacionais, aproximando-as dos mitos, assim,
coexistiria com o esforco de preservacdo (GONCALVES, 1996, p. 21 e 23).

Em relacdo a preservacdo dos bens patrimoniais, podemos perceber, ainda
seguindo os passos de Gongalves, que também em sua dimensdo imaterial 0s objetos e
préticas autenticam a realidade produzida pelas narrativas, que evocam o risco de perda
eminente das expressdes originais da nacdo. A necessidade de preservar, que em relacdo
aos bens materiais € posta em pratica pela instituicdo do tombamento, encontra nos
imateriais o estabelecimento das salvaguardas que apdiam e garantam sua continuidade de
forma sustentavel, atuando no sentido de melhorar suas condi¢des sociais e materiais de
transmissdo e reproducdo. Os objetos a serem preservados seriam recodificados para
servirem como sinais diacriticos das categorias e grupos sociais que representam, operando,
concomitantemente, num plano de fragmentacdo e num de integracdo, concebidos como
uma imagindria e originaria unidade que guardariam atributos como ‘“‘coeréncia”,
“continuidade”, “totalidade” e “autenticidade”, situados num plano distante no tempo e no
espaco: o passado nacional, no primitivo, no exotico e no popular (idem, p. 23).

Sobre este esforco de preservagdo, voltamos uma vez mais a obra Richard
Handler (1988), que também inspirou as analises de Gongalves. O autor demonstrou como
as dancas folcléricas de Quebec sdo objetificadas para atuarem na arena politica, como
sinal diacritico que distingue a comunidade franc6fona no interior de uma sociedade
canadense multicultural. Remetendo aos primevos tempos de formagdo da comunidade
franco-canadense, as dancas tipicas, cujas raizes € dificil situar em termos modernos,
encontram-se sob a ameaga iminente de desaparecimento, perdendo suas “raizes
auténticas” que seriam originarias do passado, ou seja, da dourada época da formacéo da
“nova Franca catolica”. Como simbolos do nacionalismo, ou das particularidades culturais

francéfonas, as dancas adquirem novos significados simboélicos, que permitem nao apenas a
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sobrevivéncia no presente, mas também o reforco de suas praticas a partir da re-
significacdo. S&o agora ndo apenas dancas de origem imprecisa, mas sobretudo patrimonios
que precisam ser preservados e incentivados, pela prépria sobrevivéncia da comunidade.

A emergéncia de patrimdnios culturais, assim, pode ser associado ao sentimento
de perda trazido pelo inevitavel distanciamento da origem, que caracteriza o “mito
fundador” das na¢des modernas. A avalanche promovida pela globalizacdo, intensificando
o fluxo de informac0es, os contatos culturais e o surgimento de novas tecnologias, ampliam
a sensacdo de perda e, muitas vezes, de inseguranca frente as novidades do mundo
moderno. E neste contexto que os patrimonios culturais imateriais ganham espaco em nossa
sociedade, ratificando a importancia de préaticas culturais tradicionais que adquirem novos
significados em centros urbanos cada vez mais heterogéneos, em que as antigas
“identidades culturais” e as representagdes sobre a na¢do passam por uma inevitavel
redefinicdo. Quando Nilcemar Nogueira, que administra um centro cultural encravado em
uma das mais importantes “comunidades de samba”, o morro da Mangueira, justifica a
titulacdo do samba como patrimdnio cultural alegando que o samba ¢ “nossa identidade
cultural”, inevitavelmente temos uma tentativa de homogeneizar ou, no minimo,
hierarquizar a diversidade, essencializando construgcfes culturais. Por exemplo: quem faz
parte do "nossa" e estdo sendo incluidos nesta fala? Mangueireses? Sambistas? Cariocas?
Brasileiros? Conforme evocamos, identidades mais abrangentes ampliam a diversidade, de
forma que se torna mais dificil o reconhecimento de uma identidade coletiva, mesmo com
referéncia as antigas “praticas do consenso”, como o samba carioca.

H& também um outro aspecto da fala de Nogueira que merece destaque. Se na
década de 1930 os paises da América Latina, especialmente Brasil, Argentina e México,
tinham no plano politico um pacto corporativo envolvendo o poder publico e as classes
populares, o contexto da regido, a partir da década 1990, é caracterizado pela forte
influéncia neoliberal, sobretudo nas limitagcdes impostas a participacdo estatal. Na viséo de
George Ydudice, esta nova conjuntura teria exigido do Estado mudancas em seu enfoque
tradicionalmente centralizado na identidade nacional. Neste “novo programa cultural”, o
Estado estende a idéia de patriménio a diversidade social e étnica, negligenciada nos

programas centralizados e corporativistas anteriores. Com a participacdo democrética,
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pretende-se a descentralizacdo das instituicGes culturais e estimula-se o setor privado a
investir na cultura, gracas a incentivos para este setor (YUDICE, 2006, p. 368 e 369).

E possivel considerarmos que, por tras da chancela oficial do IPHAN, e,
principalmente, nas sugestbes de salvaguardas, estdo também as exigéncias desta
conjuntura atual. A cultura também é um campo em que a sociedade civil deve participar,
substituindo a necessidade de investimentos diretos do poder pablico. Isto se coaduna,
portanto, com o contexto politico neoliberal, em que o reconhecimento do Estado nédo
significa investimento direto do poder puablico, mas o incentivo necessario para a
participacdo do capital privado na promogéo da cultura, das artes e a utilizacdo da cultura
como um recurso. A ampliacdo da definicdo de "patrimonio”, pela chancela do IPHAN,
desta forma, pode oferecer um incentivo ao investimento de grupos econdmicos e a
participacdo mais atuante da sociedade civil, especialmente, neste ultimo caso, na
utilizacdo da cultura como instrumento para promover a inclusdo social, diante da
incapacidade do Estado. Isso fica claro quando as manifestagdes culturais séo
"instrumentalizadas” por ONGs e outros grupos ndo-governamentais para promover a
cidadania, sobretudo em populacdes excluidas que, ndo por acaso, ndo sdo alcancadas pelo
braco do Estado. E neste sentido que podemos compreender o restante da fala de Nilcemar
Nogueira apés o sucesso de seu trabalho pela titulacdo: "o samba traz cidadania”.

Desta forma, na década de 1930, o reconhecimento ao samba, na forma do
pagamento de subvencao, esteve associado ao contexto historico do pacto entre as camadas
populares e os politicos clientelistas, significando o reconhecimento do Estado nédo apenas
para as manifestacfes populares, mas para 0s proprios grupos sociais que os produziam.
Neste inicio do século XXI, entretanto, a titulagdo como patriménio confere outro sentido
para o reconhecimento. Com ele, o Estado, por meio do IPHAN, ou mesmo do poder
publico municipal ou estadual, atesta a legitimidade e a autenticidade sociocultural das
manifestacdes culturais, servindo de incentivo para a captagdo de recursos na iniciativa
privada, conforme destacamos ao analisar a legislagdo. No contexto neoliberal, isso
representa um importante incentivo para a atuacdo da sociedade civil em areas como a
promoc&o da cidadania, tendo em vista as urgéncias da sociedade e as limitagdes do Estado

nesta area.
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4.3 - O samba como patrimonio cultural imaterial

A inclusdo do samba carioca no “Livro de Registro das Formas de Expressao”,
um dos livros que garante o reconhecimento como patriménio imaterial do pais, ocorreu no
dia 09 de Outubro de 2007. O pedido de registro, como ja foi mencionado, foi feito pelo
Centro Cultural Cartola, com apoio da Associacao das Escolas de Samba da Cidade do Rio
de Janeiro (AESCRJ)* e da Liga Independente das Escolas de Samba (LIESA), e contou
com a participagdo de um grupo de renomados jornalistas, intelectuais e pesquisadores de
samba. O longo processo iniciado a partir da solicitacdo inicial obedeceu aos critérios
estabelecidos pelo Programa Nacional do Patriménio Imaterial (PNPI), exigindo a
preparacdo de um detalhado documento intitulado “dossié das matrizes do samba no Rio de
Janeiro”. Preparado entre janeiro e outubro de 2006, sob a supervisdo do IPHAN e do
Ministério da Cultura, o material reuniu um minucioso registro historico e geografico sobre
0 samba em suas trés vertentes postulantes a titulacdo: partido alto, samba de terreiro e
samba-enredo.

O levantamento tedrico realizado no dossié reconhece, no longo caminho de um
género musical perseguido e discriminado para a afirmacdo como simbolo de
nacionalidade, o papel de mediacédo exercido pela elite intelectual da entdo capital federal,
que mantinha estreito contato com a “elite do samba”, seguindo a tese de Vianna (1995).
Todavia, os autores do documento destacam a atuacdo dos préprios sambistas para a
aceitagdo e o reconhecimento do género musical, de forma que a “oficializacdo” de 1935,
além de ndo ter conseguido “calar as formas genuinas praticadas no Rio de Janeiro”, fez
com que 0 samba e os sambistas tivessem participacdo ativa na construcdo da identidade
nacional brasileira.

A primeira parte do dossié procura tracar a historia do samba na cidade do Rio de
Janeiro, desde as regides majoritariamente ocupadas pela populagdo negra, herdeira das
tradicGes africanas, até o inicio dos concursos carnavalescos, passando pelos impactos

trazidos pelas transformacdes urbanas. Mesmo reconhecendo as inevitaveis mudancas, 0S

8 Entidade representativa mais antiga entre escolas de samba, a AESCRJ perdeu importancia apds a fundacio
da LIESA, que passou a organizar os principais desfiles carnavalescos do Rio de Janeiro. Desde entdo, ficou
responsavel pela organizagdo de todos os grupos de acesso. A partir de 2009, contudo, a fundacéo da Liga
Independente das Escolas do Grupo de Acesso (LESGA), fez com que a entidade perdesse também o
gerenciamento sobre o mais importante grupo de acesso, permanecendo com o controle apenas dos desfiles
menos concorridos.
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autores do material defendem a tese de que ainda é possivel identificar tracos das matrizes
originais que “continuam a fazer parte do cotidiano de uma parcela consideravel da
populacdo com intensidade e vigor tipicos das manifestacGes auténticas da cultura
popular”.

Ap0s a contextualizacdo historica, um longo capitulo é dedicado as descri¢fes dos
elementos fundamentais ao samba como género musical, como a propria mdasica,
destacando-se a preocupagdo explicita em separar as obras feitas no contexto da “industria
cultural” e as composicdes oriundas de em ambiente comunitario e informal. Embora
ressalte que as fronteiras ndo seriam tdo rigidas, as trés vertentes que o dossié indicava
como postulantes a titulagdo expressariam, em suas estruturas musicais fundamentais, “as
relacfes de sociabilidade cultivadas em ambientes sociais especificos, constituindo-se num
patrimonio representativo da riqueza cultural do pais”. Samba de terreiro, partido-alto e
samba-enredo, principalmente os dois primeiros, guardariam no aspecto ritmico e na
sonoridade tracos tipicos que estariam, nos dias de hoje, em fase de desaparecimento.

No caso do partido-alto, apontado como possivelmente a vertente que mais
representaria as matrizes do samba carioca, o documento tem como referéncia a obra do
compositor Nei Lopes, segundo o qual este tipo de samba pode ser definido como “uma
espécie de samba cantado em forma de desafio por dois ou mais contendores e que se
compde de uma parte coral (refrdo ou ‘primeira’) e uma parte solada com versos
improvisados ou do repertério tradicional, os quais podem ou néo se referir ao assunto do
refrdo”. Segundo os autores do dossié, trata-se do tipo de samba menos adequado ao
mercado musical, tendo em vista que seu valor artistico reside na criatividade de momento.
Como uma obra baseada no improviso, o partido-alto seria uma vertente ligada as suas
matrizes socioculturais, valorizando em suas letras o ambiente cultural e os padrdes
comunitarios coletivos.

Em relacdo ao samba de terreiro, os autores afirmam que o género, diferentemente
do partido-alto, que se define por suas caracteristicas formais, e do samba-enredo, que
possui uma funcdo pré-determinada, parece ser definido pelo contexto em que é realizado,
ou seja, os “terreiros”, ou, como ja vimos, as “quadras” de samba, fato que 0 faz também
ser conhecido como “samba de quadra”. Seu principal objetivo seria proporcionar o canto

coletivo, exaltando, principalmente, as mulheres e as agremiagdes carnavalescas.
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Tradicionalmente associado ao espaco das escolas, 0 samba de terreiro, na visdo dos
autores do dossié, “representa uma identidade compartilhada por determinado grupo de
pessoas agregadas pela escola de samba”.

Sobre o samba-enredo, subordinado a um tema pré-definido, o estudo traca o
desenvolvimento deste género de samba nas agremiacfes, desde os primeiros desfiles,
quando a segunda parte era improvisada, até o modelo atual, que valoriza o refrdo de
empolgacdo. O documento destaca que o processo de adequagdo a linguagem da classe
média, que acompanhou as escolas de samba e, consequentemente, seu principal género
musical, teria permitido a hegemonia desta vertente entre as musicas carnavalescas. Para
mundo do samba, apesar de reconhecer a importancia das demais vertentes, esta é a mais
importante e significativa, pois, em torno de sua producdo e, posteriormente, de sua
divulgacdo, toda uma série de atividades sdo organizadas.

Apdbs destacar as caracteristicas das trés vertentes do samba postulantes ao
reconhecimento como patrimonio, o documento descreve minuciosamente elementos
associados ao género musical, como a danca e os instrumentos, e o ambiente cultural dos
sambistas, ressaltando a importancia das rodas informais, da musica e até da religiosidade,
expondo elementos essenciais, que, pela transmissdo do samba, também enfocada,
constituem lacos que unem as diversas geracfes. Na impossibilidade de fazer o
mapeamento de todas as mais de setenta escolas de samba cariocas, apresentadas em uma
ilustracdo que procura reproduzir a geografia do samba, seis agremiacGes foram
privilegiadas: Portela, Império Serrano, Académicos do Salgueiro, Estacdo Primeira de
Mangueira , Unidos de Vila Isabel e Estacio de S&. O enfoque nestas seis escolas como as
mais representativas para as “matrizes do samba carioca” foi, de certo modo, arbitrario,
pois elas ndo formam o grupo das mais antigas agremiacgdes. Diante da necessidade de se
escolher algum critério, os organizadores do dossié destacaram as escolas que, no interior
do “mundo do samba”, sdo associadas pelos proprios sambistas aos “elementos
tradicionais”, obedecendo a critérios particulares, de acordo com o conjunto de valores
desta subcultura. Algumas escolas de samba, como ja havia demonstrando Goldwasser,
estdo associadas a tradicdo pelos proprios sambistas, como, por exemplo, o caso da
Mangueira, agremiacdo em que a autora realizou sua etnografia, onde a defesa do

tradicionalismo torna-se um importante argumento politico (GOLDWASSER, 1975,
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p.171). Outras, ao contrario, seriam reconhecidas por sua associagdo com a “modernidade”,
isto &, pela introducéo de novos elementos para o ritual carnavalesco, estando na vanguarda
das transformacGes. Nos projetos que visam a preservacao, naturalmente, o primeiro grupo
deve ser privilegiado.

Sobre a Portela, bom exemplo daquilo que subjetivamente os sambistas entendem
como “escola de samba tradicional”, o dossi€ descreve a histoéria de formacao do suburbio
de Oswaldo Cruz e a importancia dos sambistas neste processo, dando atengéo especial
para os feitos de Paulo da Portela. O sucesso da Portela, assim como nos discursos das
liderangas comunitarias do bairro, € visto como uma conseqiiéncia da organizacdo e da
producdo cultural dos antigos moradores da regido, apesar de todas as transformacoes pelas
quais a agremiacdo passou nos ultimos anos, incluindo as cisdes internas que geraram
novas escolas, como o0 GRAN Quilombo, que sera visto mais adiante, e 0 GRES Tradic&o.
Segundo o dossié, estas cisdes seriam consequéncias das divergéncias resultantes do
impacto da modernidade sobre as escolas de samba mais tradicionais.

Em uma parte intitulada “situacdo”, os autores destacam a importancia do samba
como pratica cultural que promoveu a integracdo das camadas sociais mais baixas do Rio
de Janeiro, constituindo uma forma de expressdo pessoal e social e um elemento
fundamental para a construgdo da identidade nacional. Segundo os autores, o samba pode
ser visto como uma ‘“ferramenta” capaz nao apenas de integrar classes sociais, mas de
“derrubar barreiras” e ‘“eliminar preconceitos”, num projeto que ainda estaria em
andamento. A situacdo atual, que levaria a descaracterizacdo do samba e as dificuldades de
renovacao, seria resultado do crescimento da indudstria do espetaculo e do turismo, a partir
das Gltimas décadas; da globalizacéo, no sentido de impor modelos e padrbes importados
na area cultural e no consumo em geral; da crise urbana que teria esgarcado o tecido social
nas metropoles, afrouxando os lagos de solidariedade e sentimentos de grupo. Como
conseqiiéncia, teriamos “uma redu¢@o na valoriza¢do das matrizes do samba e a diminui¢ao
dos espagos tradicionais para a sua manifestacdo”. A pratica do partido-alto e 0 samba de
terreiro teria diminuido nas comunidades tradicionais e, sobretudo, nas quadras de escola
de samba, que se concentrariam no género samba-enredo, de apelo comercial e turistico

mais imediato. As dificuldades para a transmissao do saber, especialmente com o declinio
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da transmissao oral, seriam também resultado deste processo, ocasionando, por exemplo, a
reducdo do nimero de solistas de alguns instrumentos, como pandeiro e cuica.

Outra dificuldade enfrentada pelos sambistas nos dias de hoje, especialmente
pelos chamados “sambistas tradicionais”, ou seja, “depositarios reconhecidos da tradi¢ao”,
seria em relacdo a circulacdo de sua producdo, como conseqiiéncia da preferéncia pelas
masicas de apelo e venda imediata e da reducdo atribuida a sua arte em espacos
tradicionais. Os depoimentos de varios sambistas e pesquisadores ajudam a corroborar a
visao dos autores. O renascimento motivado pela valorizagao do chamado “samba de raiz”,
entre os quais podemos incluir a revitalizacdo da Lapa e o sucesso das feijoadas nas escolas
de samba, sdo consideradas “a¢des isoladas de valorizag¢do, que ndo impedem que o ‘samba
tradicional’ carioca enfrente perdas, descaracterizagdo de fundamentos e pressoes,
sobrevivendo na resisténcia de seus mestres da velha guarda”. Embora o documento
reconheca que o samba do Rio de Janeiro ndo esta sob o risco de exting¢do, ao contrario de
outras manifestacdes de cultura popular, ressaltam os autores, o reconhecimento como
patrimonio imaterial reduziria os riscos de enfraquecimento de suas matrizes, ratificando a
importancia do respeito as tradi¢cdes que a elas estdo vinculadas.

Em relacdo as sugestdes de salvaguarda, o documento enfatiza a necessidade de
se incentivar as pesquisas de campo e histéricas nas trés modalidades, incluindo o
levantamento da producdo musical, recuperando letras e melodias, estimulando a gravagéo,
tendo em vista que, segundo os organizadores do dossié, a maior parte das composi¢cdes
oriundas das proprias comunidades, sem valor comercial, ndo esta registrada, ficando a
margem da industria fonografica e, consequentemente, sob risco de desaparecimento. Parte
destas obras sobreviveria apenas ha memoria dos mais velhos, sobretudo integrantes das
velhas guardas. Com o enfraquecimento da transmissdo de saber comunitario pela
oralidade, o risco de perda seria concreto e a politica de salvaguardas fundamentais. O
dossié também percebe a necessidade das proprias comunidades de sambistas formarem
seus pesquisadores, de forma que as vozes dos proprios produtores sejam fundamentais
neste processo.

Em relagdo a transmissdo do saber, o dossié considera que o enfraquecimento dos
processos tradicionais de transmissdo teria favorecido o surgimento de espacos formais

para o aprendizado, valorizando um modelo educacional igualmente formal. Este modelo,
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com aulas, professores, controle de presenca e avaliacdo de desempenho, que estaria
presente nos VArios cursos de passistas e porta-bandeira, por exemplo, teria em parte
substituido o processo de transmisséo tradicional, baseada na oralidade, na repetigdo, na
participacdo pela pratica em ambiente familiar e comunitario, misturando adultos e criangas
de maneira natural. O dossié, destacando a preocupacdo dos proprios sambistas, sobretudo
diante do desaparecimento de mestres, como os versadores, reivindica a valorizagdo de
espacos para a pratica compartilhada entre os mais velhos e os jovens. Usando como
referéncia os lamentos dos préprios sambistas, constata: “Na Mangueira, que ja contou com
tradicionais rodas de partido-alto por toda a comunidade, cercadas de jovens, vendo e
aprendendo, hoje ndo se ouve o improviso”.

Isso est& de acordo com a visdo de Martin-Barero, para quem a transformacéo nas
transmissbes do saber € um exemplo da enculturacdo que teria acometido as classes
populares. Com o advento da escola e da educacdo formal, teriamos a separacdo entre o
saber e a pratica, que traria, como conseqiéncia, a desvalorizacdo e o0 menosprezo da
cultura destas classes, que depois passaria a significar unicamente o atrasado e o vulgar
(MARTIN-BARBERO, 2003, p. 145 e 146). A sugestao dos idealizadores do documento,
para reconstruir os canais de difusdo do saber pela pratica, € a realizacdo de encontros de
versadores, nas proprias comunidades de sambistas, com a presenca dos mais jovens,
registrando em audio e videos os improvisos, ajudando a difundir e revitalizar a pratica. O
registro de depoimentos destes mestres versadores sobreviventes também seria importante,
0 que poderia ser feito em conjunto com as pesquisas citadas anteriormente. Esta sugestao,
ou seja, 0 encontro de geracBes para permitir a transmissdo oral através da pratica, com a
gravacao e posterior reproducdo para um publico mais abrangente, é extensiva aos sambas
de terreiro, que, segundo o dossié, também sofrem com a desvalorizacdo, com a redugédo
dos espacos tradicionais e o enfraquecimento da producéo diante da concorréncia com 0s
diversos géneros de “musica comercial”.

Um outro aspecto importante em relagdo a transmissdo do saber ¢ o acesso dos
sambistas aos estudos, investigacGes académicas e acervos de imagens e de sons sobre o
samba. A sugestdo do documento é o incentivo & criacdo de centros de memoria e
referéncia do samba nas préprias comunidades, ou na cidade do samba, reunindo o vasto

acervo ja produzido sobre esta pratica cultural. O dossié também sugere a criacdo de
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mecanismos para abrir canais que permitam o conhecimento académico retornar aos grupos
criadores e mantenedores da tradigdo, a partir de um banco digital com acesso para 0S
sambistas, além da realizacdo de mesas-redondas, debates e palestras.

A Ultima parte das sugestdes de salvaguardas diz respeito ao apoio e incentivo a
producdo, registro, promoc¢édo e organizacdo, lembrando que, apesar da boa estrutura que
existe nas vertentes do samba como “espetaculo turistico”, as matrizes do samba carioca
nédo seriam favorecidas e precisariam de apoio para o fortalecimento e difusdo. Segundo o
documento, um futuro plano de salvaguarda deveria fixar mecanismos que permitam a
manifestagdo, a gravacdo e a circulacdo da producdo cultural dos grupos “depositarios da
tradi¢do”, como as velhas guardas. Um dos caminhos, apontam os autores do dossié,
poderia ser a criacdo de politicas especificas de incentivo, facilitando o contato com as
instituicOes e empresas que patrocinem e promovam a cultura no pais.

Ao longo do dossié, fica evidente a preocupacdo dos organizadores em destacar a
importancia do samba para as “comunidades de sambistas”, que ndo teriam sido
favorecidas pela transformacdo do samba em um negocio rentavel. O que os autores do
dossié procuram passar, sem escrever de forma explicita, provavelmente para manter o
importante apoio dos dirigentes das escolas de samba, € que este processo favoreceu,
sobretudo, aqueles que organizam e comandam o espetaculo, ignorando quase sempre 0s
sambistas. No entanto, inevitavelmente, ao enfocarem estas “comunidades de sambistas”,
0s autores muitas vezes descambam para uma visdo essencialista da cultura, como se o
tempo presente, marcado pela perda e descaracterizacdo, fosse a conseqiiéncia de um
conjunto de fatores que fazem os individuos abandonarem suas préaticas tradicionais,
desvirtuando-os de seus valores. O fato de estarem tratando de comunidades encravadas
numa grande regido metropolitana como o Rio de Janeiro, com toda a sua complexidade,
aparece apenas na contextualizacdo da situacdo presente, em que, brevemente, a
globalizagdo e a “crise urbana” aparecem como motivos para o afastamento dos moradores
de “seus” valores tradicionais. A globalizagdo, assim, da mesma forma que no documento
da UNESCO, é apontada como uma dos principais vilds para a destruicdo das préaticas
tradicionais, exigindo, por conseqiiéncia, a ado¢do de medidas para a preservacdo. As
interacOes destes individuos em suas vidas quotidianas, o bombardeio de informacGes

possibilitados pelas novas tecnologias e a propria dindmica cultural, que faz as novas
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praticas serem mais atrativas aos jovens, sao exemplos de temas importantes que passam ao
largo das argumentacoes.

Seguindo o que acredita ser o ponto de vista dos sambistas, o dossié defende o
incentivo aos espacos para a pratica do samba, ja que um dos principais problemas, em
relacdo a transmissdo do saber, esta no declinio da transmissdo oral. Embora nédo citem
explicitamente, a ascenséo do funk, nas mesmas classes sociais e comunidades que fizeram
0 samba despontar, parece ser a principal responsavel pelas dificuldades de renovacéo,
mesmo onde 0s espacos para a pratica do samba existem e sdo usados pelos sambistas. O
problema, assim, parece ndo ser simplesmente o espaco para as praticas, mas,
principalmente, como despertar o interesse dos jovens, ou seja, fazé-los ignorar o
bombardeio de informacdes disponivel em suas comunidades, que, como ja vimos, nos dias
de hoje sdo intensificados nos contatos entre as préprias periferias, ignorando a mediacédo
do centro, e se interessarem pela boa e velha tradicdo oral de seus pais. O mencionado
exemplo da escola publica de Oswaldo Cruz, com o qual fechamos o capitulo anterior,
citando a tese de Augusto César Gongalves e Lima (2005), que demonstra, apesar de todos
0s projetos que visam a valorizacdo da memoria coletiva dos velhos sambistas, o
desinteresse dos jovens pelo samba, ou a preferéncia por outros géneros musicais mais
atrativos, € um bom exemplo destas dificuldades.

Vale destacar que a exploracdo comercial das escolas de samba, parte do processo
que estaria promovendo a descaracterizacdo do samba nas “comunidades de sambistas”,
comecou na década de 1970 sob o dominio dos banqueiros do jogo do bicho, responsaveis
até hoje pela administracdo da LIESA, parceira, como vimos, do Centro Cultural Cartola na
reivindicagdo pelo reconhecimento. Muitas das criticas feitas pelo documento em relagéo
as dificuldades de encontrar locais para a pratica do samba, dificultando a transmissdo do
saber, segundo depoimento de muitos sambistas, seria responsabilidade da propria
entidade, que teria adotado a politica de cerrar suas portas para atividades que ndo gerem
retorno financeiro imediato. Controladas pelos banqueiros do jogo do bicho, recentemente
muitas escolas de samba se viram obrigadas a estabelecer canais de negociacdo com o
trafico de drogas ou com as milicias que dominam as comunidades nas quais elas estdo
inseridas, praticas que o dossié define como “crise urbana”. Parte dos problemas apontados

pelo documento, ainda segundo muitos sambistas, poderia ser enfrentada com a
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democratizagdo das relacdes de poder no “mundo do samba”, o que, talvez pela
participacdo da LIESA, passa ao largo do trabalho.

O documento também ressalta, em vérias passagens, a importancia do samba
como “identidade nacional”, tornando sua protecdo como bem imaterial do patrimdnio
cultural nacional, nas palavras dos autores, um “imperativo constitucional e um dever de
consciéncia”. Além de ratificar o velho discurso do samba como identidade da nagdo, os
organizadores buscam reforgar seus argumentos a favor da titulagdo, demonstrando, pois,
uma diferenca desta pratica cultural em relacdo as outras que obtiveram o reconhecimento:
0 samba ndo seria apenas uma expressao cultural regional, para quem geralmente sdo
direcionadas as titulagcGes, mas também uma prética que alcangou projecdo nacional e se
tornou hegemonica nas representagfes sobre a nagdo. Assim, 0o samba carioca ostentaria
uma diferenca em relacdo as demais expressdes culturais reconhecidas ou postulantes a
condicdo de patrimdnio, pois consegue perpassar as representacdes locais e nacionais como
nenhuma outra. Se a “identidade” ¢ importante para a legislacdo brasileira, 0 samba seria
uma expressdo da identidade nacional, enquanto as demais seriam expressdes de
identidades regionais. Esta relacdo € constantemente explorada pelos autores do
documento.

Neste sentido, o discurso da perda é constante, sobretudo na possivel
descaracteriza¢do das chamadas “matrizes do samba carioca”, que, na verdade, trata-se de
uma atualizacdo do velho discurso da ‘“‘autenticidade”, ou seja, de valores essenciais
corroidos pelo presente, apesar do cuidado demonstrado pelos autores, que possuem
vivéncia e conhecimento académico em diferentes areas. Segundo argumentacdo de
Gongalves (1996), é neste processo que o imaginario da nacdo se fragmenta, motivando, ao
mesmo tempo, a narrativa da auséncia e a necessidade da transformacdo em patrimonio
para a preservacdo. O dossié, desta forma, alem de confirmar a tese de José Reginaldo
Gongalves, usa a nocao de “identidade cultural” para legitimar a intengdo dos sambistas e
intelectuais que o organizaram.

Outrossim, ainda em comparacdo as outras praticas culturais, o samba, como
“pratica do consenso”, estaria sendo vitima da propria valorizagdo da diversidade que
emerge no campo politico a partir da década de 1990, com a crescente globalizacdo e a

hegemonia da ideologia neoliberal, especialmente no contexto latino-americano. A
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espetacularizacdo e a exploragdo turistica sdo indissociaveis do contexto atual de nossa
sociedade, que traz, como qualquer processo de mudanga social, aspectos destacados como
positivo e negativos. Em outras palavras, os sambistas que enriqueceram e se tornaram
celebridades com o “samba de raiz”, ao contrario de outras praticas culturais, limitadas aos
guetos regionais, e o fim da transmissdo de saber informal e dos espacos comunitarios e de
convivio social, sdo duas faces da mesma moeda. Em nosso mundo globalizado, embora o
samba, como “pratica do consenso”, tenha perdido seu significado simbdlico original no
interior das comunidades de sambistas, vendo ameacado o dominio no campo das
representacdes, temos, como estamos demonstrando, uma re-significacdo destes aspectos
simbdlicos, que assumem novos contornos de acordo com as demandas de nossa sociedade
atual. Um exemplo disso ¢ sua “instrumentalizagdo” na arena turistica, na promog¢ao de
cidadania ou na interacdo diaria dos sambistas dentro da diversidade atual, reivindicando a
hegemonia nas representacdes sobre o seu bairro ou comunidade. Nestes casos, a titulacdo
como patriménio, ou seja, um reconhecimento oficial por parte de um 6rgdo publico,
agrega capital simbodlico ao samba em seus novos contextos. Na diversidade do contexto
atual, a titulacdo do IPHAN tem o poder de criar uma hierarquia, endossada pelo apoio
estatal, que pde os sambistas em lugar de destaque, favorecendo os usos da cultura como
um recurso, sobretudo, como vimos, pela possibilidade de ampliar a atragdo de recursos
financeiros. .

Na arena turistica, as narrativas sobre o “tipicamente nacional”, inseridas no
concorrido mercado de espetaculos exéticos aos olhares estrangeiros, inevitavelmente
agregam valor ao produto. A instituicdo dos patrimonios nacionais culturais imateriais,
assim, ratifica e agrega valor simbolico ao samba e as escolas de samba, um
reconhecimento oficial que concede aos sambistas destaques entre as multiplas expressdes
culturais que compde o cenario brasileiro. Como muito bem demonstrou Yudice, a
instrumentalizacdo € parte importante das politicas culturais nos dias de hoje, podendo
assumir a forma da promocéo de culturas nativas e patriménios nacionais consumidos no
turismo (YUDICE, 2006, p. 46).

Em relacio a promocdo da cidadania, as escolas de samba, legitimas
representantes da localidade em que estdo inseridas, encontram uma possibilidade de

conseguir mais recursos, ampliando sua participacdo em projetos sociais. Praticamente
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todas as grandes escolas de samba cariocas possuem algum tipo de trabalho na promocao
da cidadania, suprindo a auséncia do Estado, embora muitas vezes o poder publico seja
parceiro. 1sso sera discutido de forma mais detalhada no préximo capitulo, assim como 0s
usos do samba pela industria turistica. Por ora, basta mencionar que, gracas ao
reconhecimento do IPHAN, abre-as a possibilidade das escolas de samba, aléem do
reconhecimento de sua importancia cultural, ampliarem suas possibilidades financeiras e
estenderem sua atuagdo, mesmo que estes recursos ndo sejam exatamente utilizados como
os idealizadores do dossié haviam imaginado.

Isso ficou claro quando, poucas semanas ap0s o reconhecimento pelo IPHAN, o
governo federal anunciou, em uma solenidade no Rio de Janeiro que contou com a
presenca do presidente da Republica, um patrocinio de um milh&o de reais para cada escola
de samba que compde o principal grupo do carnaval carioca. O dinheiro viria da Petrobras
e de empresas privadas do setor petrolifero, como investimento cultural, tendo como
justificativa ser parte do projeto de reconhecimento do samba como patriménio cultural
imaterial. A medida, que atendia aos interesses ndo apenas do Ministério da Cultura, mas
também do Ministério do Turismo, contemplava exatamente as entidades mais favorecidas
pelo sucesso do samba, ou seja, as escolas do samba do Grupo Especial carioca, que
movimentam altas cifras financeiras e menos teriam necessidade da verba extra. As escolas
dos grupos inferiores, que vivem sem recursos e visibilidade, mas que, de acordo com as
propostas do dossié, deveriam ser incentivadas como opcdo de espacos para a pratica do
samba, continuariam na pendria. Na pratica, a diversificacdo dos investimentos, que
deveria financiar projetos nas proprias comunidades de sambistas, e outras medidas bem
intencionadas, sdo deixadas de lado para o patrocinio contemplar os interesses politicos e
financeiros do governo e seus ministérios, que, a exemplo de outros momentos historicos,
privilegiou a visibilidade das grandes escolas. Assim, em completo desacordo com a
intencdo e as propostas dos autores do dossié, a primeira medida concreta em favor do
samba, relacionada com o titulo de patriménio cultural imaterial do Brasil, apenas ampliou
0 abismo que separa 0S grupos que se enriqguecem do samba, sobretudo as grandes
agremiacdes e seus dirigentes, e aqueles que nédo séo beneficiados e lutam com esforgo para
continuarem existindo, que sdo as pequenas escolas, blocos carnavalescos e sambistas

esquecidos ou ignorados pela grande midia. (PAVAO, 2008, p. 17).
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Trés meses depois da titulacdo pelo IPHAN, em 31 de Janeiro de 2008, foi a vez

do municipio do Rio de Janeiro reconhecer, pelo Decreto n® 28980, assinado pelo prefeito

César Maia, as escolas de samba como patrim6nio imaterial carioca. O registro, pela

Secretaria Extraordinaria de Promocdo, Defesa, Desenvolvimento e Revitalizacdo do
Patriménio e da Memdria Historico Cultural da Cidade do Rio de Janeiro (SEDREPAHC),
ocorreu no Livro de Registro dos Saberes, no Livro de Registro das Formas de Expresséo e

no Livro de Registro das Atividades e Celebragdes. A justificativa, como determina a lei

municipal, €, principalmente, a importancia das agremiagdes carnavalescas para o “jeito

carioca”, como o texto do Decreto, destacado abaixo na integra, demonstra:

DECRETO N° 28980 DE 31 DE JANEIRO DE 2008

Declara Patriménio Cultural Carioca as Escolas de Samba que desfilam na Cidade do
Rio de Janeiro.

O PREFEITO DA CIDADE DO RIO DE JANEIRO, no uso de suas atribui¢cbes legais e,
considerando que o Carnaval é a maior festa de rua do Brasil, na qual se alia a
comemoracdo da alegria pura e simples com a unido de um povo; considerando a
importancia cultural do desfile das Escolas de Samba como ponto maximo do Carnaval
carioca, que reflete a forma alegre e irreverente da populagéo carioca festejar a vida e
da sua capacidade de organizar e produzir um espetaculo coletivo grandioso; e
considerando a necessidade de se preservar a memoaria cultural através dos seus modos
de fazer e de celebrar;

DECRETA

Art. 1.° Ficam declaradas Patrimbénio Cultural Carioca as Escolas de Samba que
desfilam na Cidade do Rio de Janeiro, nos termos do artigo 4.°, paragrafo 1.° do Decreto
23.162, de 21 de julho de 2003.

Art. 2.° A Secretaria Extraordinaria de Promocao, Defesa, Desenvolvimento e
Revitalizacdo do Patrimbnio e da Memoria Histérico Cultural da Cidade do Rio de
Janeiro inscreverd os bens culturais no Livro de Registro dos Saberes, no Livro de
Registro das Formas de Expresséo e no Livro de Registro das Atividades e Celebracdes.
Art. 3.° Este Decreto entra em vigor na data de sua publicacao.

Rio de Janeiro, 31 de janeiro de 2008 - 443° ano de fundagéo da cidade.

CESAR MAIA

Chama a atencdo o fato do Decreto se preocupar em ndo excluir as agremiagoes

carnavalescas que, mesmo sendo de outros municipios da regido metropolitana, integram
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qualquer um dos seis grupos de desfiles de escola de samba da cidade®, o que aconteceria
se, no texto do reconhecimento, constasse simplesmente “escolas de samba do Rio de
Janeiro”. A solucdo foi registrar como patrimonio, conforme consta no artigo 1°, as Escolas
de Samba que desfilam na Cidade do Rio de Janeiro. Assim, mesmo algumas estando
sediadas em Niteroi, Nova lIguacu, Nilopolis, Sdo Gongalo, Sdo Jodo de Meriti, Belford
Roxo e Duque de Caxias, ou seja, fora da jurisdicdo da prefeitura da capital, todas, ainda
assim, s3o contempladas pelo decreto e consideradas “patrimonio cultural carioca”.

Durante o processo para este reconhecimento municipal, a SEDREPAHC realizou
um ciclo de palestras sobre “A Evolucdo das Escolas de Samba do Rio de Janeiro”.
Segundo o carnavalesco Jaime Cezario, um dos palestrantes, em um artigo que resumia sua
apresentacdo, publicado no site de carnaval do jornal O DIA®® o evento seria uma
celebracdo do tombamento (sic) das escolas de samba que desfilam na Cidade do Rio de
Janeiro como Patrimonio Imaterial, sendo entregue placas comemorativas aos dirigentes
das trés organizacbes que hoje comandam o carnaval das escolas de samba: LIESA,
LESGA e AESCRJ.

O carnavalesco também redigiu um trabalho com o mesmo titulo do clico de
palestras, resumido no artigo publicado no site do jornal acima citado na internet, que
serviu de base para o reconhecimento municipal. Concebendo as escolas de samba como
“produto da alma carioca”, o material procura enfocar a historia das manifestagdes
carnavalescas, buscando entender e explicar quais teriam sido os principais fatores

responsaveis pelo surgimento das escolas de samba, considerando como parte do sucesso a

8 Em 20009, as escolas de samba do Rio de Janeiro estavam divididas em seis grupos de desfiles, vinculados a
trés entidades representativas. A Liga Independente das Escolas de Samba (LIESA), organiza o principal
grupo, o grupo especial, que desfile domingo e segunda-feira no sambddromo. A Liga Independente das
Escolas de samba do Grupo de Acesso (LESGA), criada em 2008, organiza os desfiles do chamado Grupo de
Acesso A, que desfila sabado de carnaval, no sambddromo. Os demais desfiles sdo organizados pela
Associacdo das Escolas de Samba da Cidade do Rio de Janeiro (AESCRJ), e sdo denominados, por ordem
hierdrquica: Rio de Janeiro |, que desfila terga-feira de carnaval, no sambddromo; Rio de Janeiro I, que
desfila domingo de carnaval, na Estrada Intendente Magalhdes, em Campinho; Rio de janeiro 11, que desfile
segunda-feira de carnaval, na Estrada Intendente Magalhées; e grupo Rio de Janeiro 1V, que desfila na terca-
feira de carnaval, também na Estrada Intendente Magalhdes. A denominacdo dos grupos e os locais de
desfiles, especialmente nos grupos inferiores, costumam sofrer modificacdes periddicas, mas, para o carnaval
gg 2010, a estrutura citada acima esta mantida.

http://odia.terra.com.br/carnaval/htm/artigo_a_evolucao_das_escolas_de_samba_do_rio_de_janeiro_ 221841
.asp
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capacidade de acompanhar as transformagdes impostas pela “modernidade”. Assim, as
escolas de samba teriam derrubado barreiras, unindo as classes sociais e transformado seus
desfiles em um espetaculo reconhecido internacionalmente, constituindo parte importante

da identidade nacional, como o trecho abaixo demonstra:

Imaginar que desta célula combinada a muitos outros fatores sociais e étnicos que
somente a capital do Império e depois Republica, poderiam estabelecer é realmente
fascinante. O carnaval popular do Rio de Janeiro estrutura o caminho para que a festa
carnavalesca da Cidade do Rio de Janeiro se torne a maior expressao da alma
brasileira, realizando uma festa mdultipla que é o Carnaval, que sintetiza um pais plural,
produto da reunido de muitas diferencas. O Carnaval representa a sintese do Brasil,
representante legitimo da identidade nacional numa espécie de resumo da genuina
cultura brasileira de raiz popular.

Em outras palavras, temos a leitura do velho “mito da democracia racial”
revigorado para justificar o requerimento ao reconhecimento como patrimonio imaterial.
Ao misturar classes sociais e etnias, o carnaval popular do Rio de Janeiro, em sua mais
recente versdo, as escolas de samba, herdeiras de um conjunto de manifestagdes que as
precederam desde meados do século XIX, torna-se a “expressar maior da alma brasileira”,
ou seja, a sintese de um “pais plural”. Logo, considerando esta fusdo por uma natureza
essencialista, o carnaval, sintese do Brasil, ¢ um “representante legitimo da identidade
nacional”, uma espécie de expressdo da “genuina cultura brasileira”.

O mais recente movimento que visa ao reconhecimento das escolas de samba
como patrimonio vem do Instituto Cultural Cravo Albin, que organiza uma peticao
solicitando ao IPHAN o “tombamento da forma das Escolas de Samba como bem imaterial
do Rio de Janeiro, do Brasil e, posteriormente, do mundo”. Para os sambistas, além do
reconhecimento oficial, € mais uma oportunidade para usar o0 samba como recurso, como

veremos a seguir.
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Cap. 05 - O samba como recurso

5.1 - Lazer e trabalho na Cidade do samba

“Gamboa, a Pequena Africa de Oba
Da Pedra do Sal, viu despontar a Cidade do Samba”

GRES Beija-Flor 2007: Claudio Russo, J. Velloso, Gilson Dr., Carlinhos do Detran

Zona Portuéria do Rio de Janeiro, fevereiro de 2007. Entre galpdes velhos e
armazens abandonados, se destaca na paisagem um conjunto de quatorze construc@es que
seguem a mesma linha arquitetdnica, mas exibe uma vigorosa cor laranja que, visivelmente,
contrasta com a mistura de desbotado e ferrugem que domina a paisagem. E a chamada
“cidade do samba”, ponto de partida para a tdo sonhada revitalizacdo da regido, que
monopoliza boa parte das pretensdes urbanisticas e culturais do poder publico e do
empresariado carioca.

Inaugurada em meados de 2006, desde entdo retne as oficinas das agremiagdes
carnavalescas, os chamados “barracdes”, concentrando a confec¢ao de fantasias e a criagao
de “carros alegéricos”, que antes ocupavam os precarios galpdes da Companhia Docas,
localizados na mesma regido. Para os profissionais de carnaval, 0 novo espaco é um marco
na evolucdo do proprio espetaculo, simbolo das transformacBes impostas pela
comercializacdo, exigéncia daquilo que muitas vezes €é simplificada pelo termo
“modernidade”.

Todavia, além da utilizacdo como local de trabalho pelos profissionais
especializados, a “cidade do samba” também se constitui numa op¢do de lazer e turismo,
apresentando para os visitantes a “verdadeira cultura carioca”. A “cidade do samba” ¢ — ou
tem a pretensdo de ser — um parque tematico sobre o samba carioca, um local em que,
independentemente da época do ano, o turista pode conhecer as particularidades, a
grandiosidade e o processo de criagdo do que ¢ orgulhosamente chamado de “o maior
espetaculo da Terra”.

Os 0Onibus de turismo, vindo dos hotéis da Zona Sul, estacionam na ampla rua, de

movimento praticamente restrito aos trabalhadores e visitantes, que permite acesso a
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entrada principal. Apesar da cidade do samba unir trabalho e lazer, os espacos reservados a
essas atividades estdo cuidadosamente separados. Os funcionarios das agremiagdes
carnavalescas, assim como prestadores de servico ou visitantes de alguma agremiacédo
especifica, possuem um acesso externo que contorna todos os quatorze “barracdes”. As
entradas sociais e de servico das agremiacdes ficam ao longo deste acesso externo. Proximo
a entrada social, cuja decoracédo fica a cargo do bom gosto de cada agremiacdo, algumas
vagas de estacionamento séo reservadas para os principais diretores. As entradas de servico
estdo localizadas diante de largos portbes, planejados para facilitar a descarrega de
materiais.

Se o universo do trabalho utiliza a parte externa do complexo, o lazer dispde de
todo 0 pétio interno. Os turistas pagam U$ 10,00%" nas bilheterias em dias normais, exceto
aos domingos, quando o espaco para visitas permanece fechado. Moradores da cidade do
Rio de Janeiro e regido metropolitana, apresentando comprovante de residéncia, pagam a
entrada promocional de R$ 5,00.

Logo depois de atravessarem as roletas de acesso, os turistas tém contato com o
samba e, como nao poderia deixar de faltar, com a hospitalidade de que os cariocas tanto se
orgulham. Algumas mesinhas, tipicas dos modernos botecos da cidade, estdo
estrategicamente posicionadas no acesso ao grande patio central. Vestindo camisetas com
pequenas listras horizontais e chapéu panama, alguns sambistas recebem os visitantes com
um cadenciado batuque de boas vindas, enquanto um grupo de mulatas, trajando um
conjunto onde se destaca a minissaia, executam seus primeiros passos de samba®®,

Fora do contexto fornecido pelo enredo, responsavel pelo seu significado original,
o0s elementos carnavalescos, espalhados no interior do complexo, permitem aos visitantes o
contato com a liberdade da ilusdo carnavalesca. Criangas brincam ao lado de formigas
gigantes. Adultos admiram piramides Astecas. Colonizadores europeus, que geralmente
povoam os livros de historia, podem ser tocados em forma de esculturas. Uma fantasia de
cada agremiacdo, usada no carnaval anterior, permanece exposta na praca central. Cada
escola de samba também é obrigada a colocar uma alegoria em exposi¢do, na parte externa

de seus “barracdes”.

87 Valores referentes aos meses de janeiro e fevereiro de 2007
8 Os detalhes da apresentacéo variam de acordo com o dia e com a época do ano. A descricdo neste trabalho
diz respeito ao que foi apresentado no inicio de 2007, logo apos a abertura do espago para visitagao.
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O galpéo nimero um, desocupado apos a reducdo do nimero de escolas no Grupo
Especial®®, serve como espaco para exposicdes permanentes, apesar de ndo ser um museu,
que ainda esta em fase de planejamento. Os turistas podem conhecer o processo de cria¢do
das alegorias, especialmente o trabalho dos escultores e pintores. E possivel também
conhecer os instrumentos de percussao, aprender um pouco mais sobre as baterias, além de
tocar pessoalmente um “surdo”®. Um balcéo do SEBRAE® ajuda a divulgar trabalhos que
sdo realizados, vendendo, como n&do poderia ser diferente, um conjunto de souvenir
inspirado carnaval carioca.

A grande atracdo deste galpdo é um gigantesco surdo localizado ao fundo.
Utilizado em um carnaval antigo pela Estagdo Primeira de Mangueira, o surdo serve de
palco para shows relampagos. Um mestre de cerimdnia, negro, elegantemente vestido com
a inconfundivel roupa de malandro, na qual se destaca a combinacdo de vermelho e branco,
chama a atencéo, utilizando o inglés como linguagem, dos turistas pelo microfone. Logo, o
som da bateria comeca a ser ouvido, enquanto o surdo se abre fazendo surgir um conjunto
musical. E 0 mesmo grupo que, sentado nas mesinhas proximas a entrada, trajando camisas
listradas, dava boa vinda aos visitantes. Desengoncados, o0s turistas estrangeiros arriscam
pequenos passos e chegam a vestir alguns aderecos de penas e plumas. Além do batuque,
eles ficam encantados com as mulatas, que descem do palco para se exibirem junto aos
visitantes, chamando-os para participar da danca. Alguns sambas antoldgicos sdo cantados.
Pouco tempo depois, os sambistas retornam para o surdo, que novamente se fecha e a
musica desaparece, cedendo lugar para os aplausos®.

O mestre de cerimbnia agradece a presenca dos visitantes, destacando a
oportunidade que terdo para aproveitarem o ‘“verdadeiro samba carioca”. Sugere, como
atracdo, um passeio para acompanhar o trabalho que vem sendo desenvolvido pelas escolas
visando ao proximo carnaval. Para os visitantes cariocas, esta &, sem duvida, a grande

atracdo que a cidade do samba oferece. Uma passarela interligando os quatorze galpdes foi

% Medida tomada, como vimos no terceiro capitulo, ap6s os problemas enfrentados pela Portela durante o
carnaval de 2005, que comprometeu a grade de programacao da emissora que transmite o evento.

% |nstrumento comum nas baterias das escolas de samba, responsavel pela marcacéo do samba.

% Servico Brasileiro de Apoio as Micro e Pequenas Empresas, que apdia iniciativas voltadas para o
aproveitamento econdmico da festa carnavalesca, chamado de “cadeia produtiva do carnaval”. A cidade do
samba também ¢é utilizada para o desenvolvimento de cursos e outras atividades, formando méo-obra que
prepara, entre outras coisas, souvenir carnavalescos, expostos e vendidos em um balcdo mantido pela
instituicdo.

% para o carnaval de 2009, o surdo gigantesco havia cedido lugar a um palco tradicional.
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construida, permitindo acompanhar o que as agremiacOes carnavalescas estdo preparando
para os desfiles. Novamente, trabalho e lazer ndo se misturam, apesar da proximidade. Os
visitantes tém o acesso restrito a uma espécie de varanda, que permite visualizar do alto o
arduo trabalho realizado no chéo.

Apos conferir o trabalho que vem sendo realizado pelas agremiacdes, 0 turista
podera seguir para a praca central, onde encontrard algumas franquias das mais importantes
lanchonetes e pizzarias do Rio de Janeiro. O espaco, coberto por um extenso toldo branco,
também abriga um palco, reservado para eventos especiais e, principalmente, para os shows
semanais chamados de “cidaddo samba”, que, a partir de 2009, foi substituido pelo ja
mencionado espetaculo “for¢as da natureza”. Uma vez por semana, sempre as quintas-
feiras, frequéncia que pode aumentar para duas nas vésperas do carnaval, a cidade do
samba propicia para o turista estes shows especiais. A um custo de R$ 160 (R$ 80,00 para
moradores da cidade do Rio de Janeiro e regido metropolitana), com direito a buffet, como
0s organizadores gostam de destacar, um show completo com bateria, passistas e mulatas é
apresentado. A preocupagdo ¢ mostrar para o turista, sobretudo o estrangeiro, o “verdadeiro
carnaval carioca”, explorando ao maximo 0s estere6tipos. As baianas, para citarmos apenas
um exemplo, fazem questdo de imitar os trejeitos da Carmem Miranda, embora, para 0s
sambistas, seja dificil encontrar qualquer verossimilhanca nestes gestos, como veremos
adiante. Contudo, esta € uma marca do Brasil no exterior, consagrada pela inddstria
cinematogréafica norte-americana.

Na parte interna da cidade do samba, cada agremiacdo tem um imenso portdo em
frente & praca central. E por ele que as alegorias, durante o carnaval, deixam o espago para
seguirem em direcdo ao sambddromo. Na frente destes portdes, um tecido bastante fino,
permitindo a visualizacdo das alegorias ao fundo, com a bandeira da agremiacéo que utiliza
0 espaco, se destaca. Um grande painel, que acompanha toda a extensdo do portdo, serve
como uma exposicdo de fotos das agremiacdes, mostrando aos visitantes como foi o desfile
do ano anterior. Eventualmente, o portdo é aberto para que, em situacfes em que 0S
profissionais precisam de mais espaco que o disponivel no interior, eles possam trabalhar
com maior facilidade. Uma vez mais, o0 mundo do trabalho e do lazer se aproximam, mas a

distdncia é mantida pelas rigidas regras impostas pelos organizadores. Principalmente em
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dias de eventos e shows, os funcionarios das agremiacGes ndo podem atravessar o portao,
pois suas escolas podem receber como pena uma pesada multa.

Ao longo da visita a cidade do samba, a ilusdo direcionada aos visitantes tenta
passar 0 contato direto com 0 que 0s organizadores insistentemente definem como o
“verdadeiro samba carioca”, selecionando alguns elementos encontrados no repertorio
tradicional dos sambistas, e submetendo-o0s, na maioria das vezes, ao destaque pelo excesso
e exagero. A verossimilhanga ndo esta apenas nos sinais transmitidos pelos emissores, mas
também na experiéncia de vida, bagagem cultural e expectativa dos receptores: 0s turistas.
E por isso que, diante do excesso de esteredtipos, as atracbes da cidade do samba,
excetuando o passeio pela passarela e a visdo dos “barracdes”, ndo desperta muito interesse
nos membros do mundo do samba. E isso ocorre ndo pelo fato de, como poderia ser
presumido, eles ja estarem acostumados com os elementos apresentados. As roupas de
malandro e as fantasias emplumadas das mulatas, por exemplo, ndo fazem parte do
quotidiano dos sambistas, sendo usadas apenas em ocasides muito especiais, COmo 0S
desfiles, por uma quantidade limitada de desfilantes. Os espetaculos turisticos, para 0s
sambistas, ndo despertam a atencdo porque justamente ndo encontram respaldo na
realidade, ndo tém verossimilhanca. E por isso que, em seus comentarios, 0s sambistas
cariocas destacam sempre expressoes como “sdo forgados”, “isso € mentira”, “ndo acontece
desta forma”. Para os turistas, sobretudo estrangeiros, a exploracao dos esteredtipos, como
¢ comum na industria turistica, consegue captar seu imaginario sobre o Brasil, suas vagas
lembrancas distantes sobre as coloridas e exoticas imagens do samba brasileiro, ou, muitas
vezes, encontra na memoria elementos explorados pela industria cultural sobre 0 nosso
pais, como os trejeitos consagrados por Carmem Miranda e outros esteredtipos formulados
por Hollywood.

Aparentemente, estamos diante de uma contradicdo. Como os elementos, mesmo
que realcados pelo excesso, ndo possuem verossimilhanga para os sambistas se, como
mencionamos, eles sdo, na maioria das vezes, selecionados a partir do repertorio tradicional
dos proprios sambistas? Em primeiro lugar, o realce dos aspectos tradicionais pelo exagero
é tipico da apropriacdo turistica, ou, mais especificamente, da transformacao de expressoes
populares em objetos de interesse turistico. Como percebeu Canclini, “a hipérbole é a

figura predileta da retorica mediante a qual o capitalismo se aproxima do exotico”,
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conforme o autor demonstra em exemplos que abordam como o0s vestidos artesanais
produzidos em Oaxaca, no Meéxico, devem possuir mais flores e péssaros se forem
destinados a exportagdo e as excessivamente coloridas dangas apresentadas no Acapulco
Center (CANCLINI, 1983, p.103 e 107).

Em segundo lugar, trata-se de elementos que, ao longo do século passado, foram
ressemantizados, incorporando novos significados, que na cidade do samba sdo
apresentados fora do contexto reconhecido pelos individuos atuais. Os sambistas
reconhecem as mulatas enfeitadas e os malandros como parte de seu repertorio tradicional,
mas nao vinculados as rodas de samba, ensaios e outras opcdes que desfrutam nos
prazerosos momentos de lazer. A exploracdo turistica dos elementos tradicionais na
“cidade do samba”, desta forma, além de os submeterem ao excesso e exagero, desloca-0s
de seus significados atuais, como se tornasse atemporal elementos que s&o contextuais. E
preciso voltar uns cem anos no tempo para entender melhor este processo.

Zona Portuaria do Rio de Janeiro, inicio do século XX. Como parte da
remodelagdo da capital da jovem Republica brasileira, novas vias de acesso surgiam na
regido. Geralmente, o foco das analises sobre as reformas urbanas que transformaram a
velha cidade, fazendo aparecer, por tras da poeira dos escombros da época colonial, 0 novo
“Rio civilizado”, limita-se a avenida Rio Branco, simbolo de uma ‘“na¢do moderna”.
Entretanto, em uma de suas extremidade, a Praca Maué era ndo apenas a entrada para a
cidade, mas o entroncamento entre a moderna avenida e a regido do préspero porto, com
seus armazéns e fabricas que se expandiam na velocidade do progresso.

Porém, a velha cidade resiste atrds das novas construc@es, nas bordas dos aterros
que modernizaram o porto carioca. Gamboa, Salde, Santo Cristo, bairros periféricos
habitados por uma populacdo, em sua maioria, formada por ex-escravos das mais diversas
procedéncias, tornaram-se palco de conflitos como a “revolta da vacina”. Era a “Pequena
Africa”, que, envolvendo a cidade dos sonhos de Pereira Passos, sitiava as pretensoes
futuras da elite carioca, antecipando a concluséo 6bvia de que a secular desigualdade social
ndo poderia ser ocultada pelos escombros das velhas construcfes, e muito menos vencida
pela forga das marretadas.

De forma paradoxal, mas ndo dificil de compreender, o imenso cinturdo de

pobreza que se estendia da Zona Portuaria até o morro de S&o Carlos, passando pela famosa
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Praca XI, se alimentava dos sonhos de progresso. No sentido demogréafico, as politicas
excludentes das areas centrais — a antiga avenida Central chegou a exigir a obrigatoriedade
de chapéus, por exemplo - faziam com que a regido recebesse um grande nimero de
excluidos de todas as origens, dos quais 0s negros se destacavam. A Pracga XI, por exemplo,
além de abrigar os primeiros sambistas, segundo Cabral (1996) concentrava imigrantes das
mais diversas procedéncias, sobretudo judeus, embora a historiografia oficial relegue toda
regido periférica do Centro do Rio de Janeiro para um segundo plano, destacando apenas a
forca de suas manifestagdes culturais populares.

Estas, alias, também se alimentavam do sonho de um novo “Rio civilizado” para
se desenvolverem. Como ja destacamos, 0s bens culturais que, importados da Europa,
circulavam pela elite daquele periodo, ndo respeitavam as rigidas fronteiras sociais que as
classes dominantes pretendiam erguer. Os elementos do “carnaval civilizado”, se
espacialmente estavam limitados a nova e imponente avenida, invadiam e influenciavam o
“carnaval popular”, que se desenvolvia nas franjas da regido central. Algumas destas
manifestacBes, como os ranchos, especialmente a partir do Ameno Reseda®, em 1908,
conseguiam mesclar elementos de origens diversas, ganhando espaco no chamado
“carnaval civilizado”. Foi na famosa Pedra do Sal, na Gamboa, que estes antigos ranchos,
também conhecidos como “pequenas sociedades”, iniciaram seu longo periodo de gloria na
folia carioca, que se estendeu até a segunda metade do século. Todavia, apesar do seu
desaparecimento, deixaram seu legado em algumas caracteristicas fundamentais para as
escolas de samba, que re-elaboraram e incorporaram muitos elementos de seus
antecessores.

O local em que a cidade do samba foi construida, assim, revive importantes
vinculos histéricos com a formacdo das escolas de samba e com o surgimento do samba.
Simbolicamente, a construcdo deste espago na Zona Portuéria pode ter uma outra leitura,
enfatizando os referenciais étnicos afro-brasileiros. Ao longo dos séculos, a regido recebeu
0s navios negreiros vindos da Africa, servindo de cemitério para os escravos que faleciam
durante a travessia do atlantico. Hoje, com o passar dos anos, 0 mesmo local abriga a

cidade do samba, que, de certa forma, simbolizaria toda a transformag¢do do negro para a

% Para conhecer as transformagées promovidas pelo rancho Ameno Reseda e sua importancia no cenério
cultural da cidade do Rio de Janeiro, ver “Ameno Reseda: o Rancho que foi escola” (EFEGE, 1965).
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sociedade brasileira, pois, de sua expressdes culturais, surgiu a “verdadeira cultura
brasileira”, que atrai a atencdo de turistas de todas as partes do mundo. Nesta leitura sobre a
construcdo do espaco, defendida por quem destaca a influéncia africana nas agremiagoes
carnavalescas, a Zona Portuaria torna-se a propria sintese da trajetoria dos negros no Brasil.

De certa forma, a construcdo da cidade do samba nesta regido fez a Gamboa
ressurgir como um dos bercos do samba, que, ao longo dos anos, sempre teve a Praca XI,
onde ndo por acaso foi construido o sambddromo, como principal referéncia. A construcao,
assim, reorganiza o imaginario sobre a cultura popular carioca, inclusive no plano
geografico, conferindo a Zona Portuaria uma importancia que vai além da circulacdo de
pessoas que passam pelo local, fazendo renascer a vida boémia nos bares préximos e
motivando a continuidade do processo de revitalizacdo da regiéo.

Contudo, a opcdo pela construcdo da cidade do samba na Zona Portuéria, apesar
de todos os vinculos historicos e tradicionais do local com a cultura popular afro-brasileira,
como a letra do samba citado no inicio deste capitulo sugere, parece ter obedecido a
critérios bem mais pragmaéticos. Para facilitar a logistica das escolas de samba, as oficinas
de criacdo, especialmente das alegorias, devem ficar préximas ao centro da cidade, onde
ocorrem os desfiles. A degradacdo ao longo dos anos, culminando com o abandono de
varios armazéns, fez da regido a Unica com espacos ociosos disponiveis para este tipo de
construcdo nos arredores da regido central do Rio de Janeiro. Tradicdo e vinculos
emocionais a parte, a liberdade de opcdes para o local de construcdo da cidade do samba
era bastante limitada. A arquitetura, que segue as linhas dos antigos armazéns, abandonados
ou ocupados pelas proprias escolas de samba®, expde a preocupacéo de integrar a cidade
do samba ao projeto de revitalizacdo de toda a regido, trazendo movimentacao, residéncias
e opc¢Oes de lazer. Todavia, o discurso da tradicdo é evocado para revestir a cidade do

samba, um projeto recente, que visa, a0 mesmo tempo, a modernizar a infraestrutura das

% Antes da construcdo da cidade do samba, as agremiacdes carnavalescas ocupavam os antigos galpdes
abandonados da regido, mesmo em condicfes precarias. Ap6s a ocupacao do novo espaco, algumas escolas de
samba foram despejadas dos antigos “barracdes”. Outras, entretanto, mantiveram a posse sobre 0s galpdes, na
maioria dos casos cedendo para as escolas dos grupos inferiores, que ainda ndo possuem um local definitivo
para a instalacdo de suas oficinas de criacdo. Em 2009, o prefeito Eduardo Paes anunciou, juntamente com o
projeto “porto maravilha”, que orientara as intervengdes na regido para 0s anos seguintes, a constru¢do do
chamado “condominio do samba”, que concentrara, nos moldes da cidade do samba, os “barracdes” das
escolas dos grupos inferiores que também desfilam na Avenida Marqués de Sapucai.

285



escolas de samba e criar um parque tematico para atender aos turistas, de uma roupagem
tradicional que vai caracterizar praticamente todos o0s seus elementos.

Temos, assim, o surgimento de novas tradicbes que vestem 0 manto da
antiguidade, ou, como diria Ranger ¢ Hobsbawm (2002), a “invencao de tradi¢des™ a partir
do repertorio existente na comunidade afro-brasileira e na prépria histéria da cultura
popular carioca. Processo semelhante, como vimos pela obra Griinewald (2005), os Pataxds
fizeram ao reivindicar o rotulo de “indios do descobrimento”, recuperando antigas praticas
que, na verdade, além de modernas, sdo adaptadas para atender aos interesses da industria
turistica. De uma forma geral, os sambistas e dirigentes do carnaval encontram no inicio do
século XX, época de formacdo do samba, ou, em outras palavras, na tortuosa trajetdria do
samba para se tornar um elemento constituinte da “identidade cultural do povo brasileiro”,
os elementos privilegiados para serem exibidos aos turistas, instrumentalizando-os para a
realizacdo seus interesses.

O esteredtipo do malandro, no tocante a vestimenta, explora uma gama de
referéncias simbdlicas importantes que remetem a esta época: a navalha, indicando a
valentia, a habilidade de manusear uma arma que, pelos olhares de hoje, parece ingénua ou
mesmo romantica, mas era mortal se aliada a destreza dos movimentos da capoeira; 0
sapato, simbolicamente relevante desde a época da escraviddo, sinal que identificava negros
alforriados, bem engraxado; o terno de linho, geralmente branco, que, na visao das classes
dominantes, se harmonizava com a nova avenida, envolvendo a cidade em uma aura de
civilidade. Destaque especial merece o “chapéu panamd”, moda entre os homens do
periodo, sinal de elegancia adotado por politicos como o presidente norte-americano
Theodore Roosevelt, que, ao usa-lo durante uma visita ao canal do Panama, em 1906,
popularizou seu nome no Brasil, apesar de sua origem equatoriana.

Temos, considerando que a navalha ficava oculta e apenas era acionada em
situagbes de conflito, uma imagem construida a partir da apropriagdo de simbolos
valorizados pela elite do periodo, que engendrara novos significados sob 0s ja centenarios
arcos da Lapa, cenéario de casos e historias que consagraram a figura classica do malandro
no imaginario popular carioca. Santos (1999) faz uma bela analise sobre a incorporagdo dos
esteredtipos do malandro pelas escolas de samba, sobretudo na tradicional comissdo de

frente, que retne figuras importantes para a agremiacdo. Segundo a autora, como ja
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mencionamos, trata-se do “malandro regenerado”, que abandonou a ociosidade e aderiu ao
“mundo da ordem”. Na cidade do samba, o malandro é ator ¢ mestre de cerimdnia dos
shows assistidos pelos turistas, estando presente no palco e nas mesinhas para lhes dar boas
vindas.

Alguns dos elementos tradicionais resultaram das constantes exigéncias impostas
pelo regulamento da competicdo, que sempre procurou, apesar da apropriacao de elementos
dos ranchos e grandes sociedades , distinguir as escolas de samba das demais manifestagdes
do periodo. E o caso dos instrumentos de percussdo, com 0s quais 0s turistas entram em
contato no passeio pela cidade do samba, que sdo exaltados como uma das particularidades
das escolas, constituindo uma orquestra especial, ou “especialmente exdtica”, para um
turista, composta por instrumentos originarios dos ritmos africanos. Contudo, a presenca
destes elementos, ainda hoje, ndo se deve a uma sobrevivéncia do passado, imune as
influéncias externas, mas pelas restricbes impostas pelo regulamento, como a proibi¢do dos
instrumentos de sopro, que, desde a década de 1930, prosseguindo ao longo do século XX,
sempre foi uma clausula pétrea presente em todos as competicdes entre escolas de samba®.

Dentro dos “barracdes”, alheios a badalacdo do patio central, os trabalhadores,
mal remunerados®, preparam o que em pouco tempo encantard cariocas e turistas, no
sambddromo ou nas préximas exposi¢cdes da cidade do samba, especialmente as alegorias e
fantasias. Elas sdo influéncias do carnaval europeu, que, ao longo dos séculos XIX e XX,
foram modificadas pela realidade carioca. Particularmente em relacdo as fantasias, elas
estiveram presentes nos bailes, de saldo ou populares, grandes sociedades, ranchos e,
finalmente, foram incorporadas pelas escolas de samba. Como demonstrou Ferreira, trata-se
de uma ‘“heranca do luxo formal e conceitual dos trajes elegantes, aliada a releitura feita
pelo povo” (FERREIRA, 2004, p.118).

Nas escolas de samba cariocas, alegorias e fantasias representam os ‘“aspectos
visuais”, que, nos ultimos anos, tém recebido cada vez mais investimentos e recursos,
resultando em materiais cada vez mais caros, novas tecnologias e a contratacdo de

rofissionais especializados. Como conseqiiéncia, temos a crescente “primazia do visual”,
q P

% Para uma analise mais detalhada sobre o regulamento dos concursos de escola de samba em seus primeiros
anos, ver Fernandes (2001) ou a obra de cronistas como Cabral (1996).
® Para a compreender as relacBes de trabalho nos barracdes das escolas de samba, especialmente a baixa
remuneracao e a falta de garantias legais, ver Aguinaga e Lessa (2002).
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como definiu Cavalcanti (2006), se consolidando como o principal vetor gerador de tensdes
entre a “tradicdo” e a “modernidade”. Talvez seja este o motivo para que, em meio ao
universo de simbolos tradicionais que sdo acionados na cidade do samba, as alegorias e
fantasias sejam destacadas nao por sua ligagdo com o passado, que confere originalidade e
caracteristicas tipicas. Pelo contrario, as fantasias e, sobretudo, as alegorias, sdo exaltadas
por suas relacBes com a modernidade, com o trabalho artistico apurado e com a utilizagdo
de alta tecnologia para gerar efeitos especiais.

Como ponto turistico dedicado ao samba no Rio de Janeiro, a cidade do samba
supre a necessidade de um espaco que atraia o0s Vvisitantes para além das datas dos desfiles,
pois, apesar do sambddromo poder receber turistas em todos os dias do ano, seus famosos
arcos de concreto e as arquibancadas vazias sdo as Gnicas coisas que se apresentam para ser
fotografadas. Nos ultimos cinco anos, a consolidagdo dos chamados “ensaios técnicos”,
apresentacdes das escolas de samba sem alegorias e fantasias, apenas com o samba e seus
componentes uniformizados, que acontecem a partir do inicio de dezembro e seguem até a
semana que antecede o carnaval, também tém atraido cada vez mais grupos de turistas.
Entretanto, apesar do visivel crescimento do evento, antes programado para ser apenas
ensaios no calendario de preparacdo das escolas até o carnaval, a infraestrutura deficiente
do sambddromo, que ainda se encontra em fase de montagem e preparacdo para a grande
festa, impede que as principais agéncias de viagens destaquem as apresentacfes pré-
carnavalescas em seus pacotes. As quadras de ensaio de algumas escolas de samba, como a
Portela, por exemplo, também recebem grupos de turistas, sobretudo estrangeiros,
realizando semanalmente um verdadeiro encontro de culturas, como demonstramos em
outra oportunidade (PAVAO, 2005). No entanto, a localizacdo destas quadras, geralmente
préximas aos morros ou em suburbios distantes, juntamente com o horario peculiar dos
ensaios, que acontecem durante a madrugada, acabam afastando muitos turistas
interessados em conhecer o “legitimo samba brasileiro”. A cidade do samba, localizada
proximo ao Centro da cidade, a poucos metros, por exemplo, do cais que serve de
ancoradouro para 0s imponentes transatlanticos que chegam ao Rio de Janeiro, dispondo de
um horario flexivel e um conjunto de atracdes carregadas de estereotipos, ou seja, voltadas,
sobretudo, para o olhar estrangeiro, permite a valorizagdo do samba como um bem a ser

turisticamente explorado.
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Do mestre de cerimbnia aos administradores da cidade do samba, hd uma
preocupacao constante em associar o espetaculo a “verdadeira identidade brasileira”, assim
como o Dossié das Matrizes do Samba Carioca, que fundamentou o reconhecimento do
samba como Patriménio Cultural Imaterial do pais, usa a heranca da década de 1930 como
justificativa para a titulacdo. Neste sentido, o reconhecimento pelo IPHAN, como vimos,
agrega valor ao espetaculo apresentado e ajuda na atracdo de turistas, pois corrobora, com a
chancela do Estado, o discurso do “genuinamente nacional”, fornecendo, para os visitantes
estrangeiros, a comprovacao da autenticidade.

Todavia, apesar de suprir uma necessidade que, a principio, seria interessante para
todos, a exploragdo do samba pela industria turistica abre novos temas e espacos para
disputas. Por ndo encontrarem verossimilhangas nos shows e eventos da cidade do samba,
muitos sambistas reclamam que o espaco estaria sendo mal utilizado, como o depoimento
abaixo demonstra:

Como sambista, ndo acrescenta em nada. Ela é boa para o turismo da cidade, para os

trabalhadores da industria do carnaval, para quem deseja aprender os oficios da arte de

fazer carnaval. Para passistas, baianas e ritmistas € uma forma de ganhar um dinheiro
extra nos shows de meio de ano para os turistas. Para a chamada "midia especializada”

e de divulgacdo de fofocas e de foco em “celebridades”, termo definitivamente

incorporado ao universo do carnaval. Mas, como sambista ndo tem qualquer sentido: ndo

existe roda de samba, os quiosques de la ndo vendem comida de sambista, sé pizza e

fast-food, ndo é lugar que me chame para a frequéncia. Lugar de sambista é ali nos

arredores, nas rodas da Pedra do Sal®’.

Em geral, os sambistas reconhecem a importancia da cidade do samba, sobretudo
para a organizagao da “industria do carnaval” e tudo que gira ao seu redor, mas lamentam, a
exemplo do depoimento acima, o total descaso com os habitos e costumes dos sambistas.
Além da auséncia de rodas de samba, que sdo substituidas pelos shows que exploram os
estereotipos reconhecidos pelos visitantes estrangeiros, chama a atencao a preferéncia por
pizzaria e fast-food no lugar das chamadas “comidas de sambistas”. Como conseqiiéncia,
enquanto a cidade do samba se torna cada vez mais um espaco de trabalho e opcao de lazer
para turistas, os sambistas lotam os bares nos arredores, promovendo uma revitalizagdo
informal da regido.

E bastante reveladora a comparacio entre a utilizagdo da cidade do samba, como

espaco de lazer, e os projetos que visam ao resgate das tradi¢Oes culturais de Oswaldo

% Depoimento de Rogério Rodrigues, dado para o pesquisador.
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Cruz. Embora utilize elementos oriundos dos repertorios tradicionais dos sambistas, a
exploracdo dos esteredtipos e a presenca do fast-food procuram inserir os espetaculos na
rota da inddstria turistica, mesmo que, para 0s proprios sambistas, quando ndo estdo se
apresentando no palco, ndo tenha verossimilhanca. Nao hé, pois, qualquer vinculo com os
movimentos que exaltam o ‘“samba de raiz’. Em Oswaldo Cruz, ao contrario, toda
preocupacao esta direcionada para o que pode atrair a atencdo dos sambistas, de forma que
a exaltacdo as raizes esta presente em todos 0s momentos. Na ja vista feira das Yabas, por
exemplo, a preocupacdo em entregar o preparo dos alimentos para as “tias” tem o intuito de
privilegiar exatamente as “comidas de sambistas”, conforme destacado no depoimento
acima, que incluiria pratos como caldo verde, frango com quiabo, feijoada e uma série de
iguarias comuns e valorizados no mundo do samba.

Na visdo de muitos sambistas, 0s meses que antecederam o carnaval de 2006, em
que, com o acesso permitido a qualquer hora do dia, a praca central da cidade do samba se
tornou um dos principais pontos de encontro do mundo do samba, apesar do fast food e da
falta de uma programacédo formal para entreter os sambistas, sdo sempre lembrados como
exemplo de uma boa iniciativa desperdicada, pois, logo em seguida, 0s encontros
espontaneos deram lugar as restricdes impostas pela utilizagdo do espaco como parque
tematico.

Para os sambistas que participam dos shows, entretanto, o espaco se tornou mais
uma possibilidade para trabalhar profissionalmente com o samba, apresentando-se nos
eventos direcionados aos turistas. Nas escolas, a participacdo em shows e viagens é
limitada aos “grupos shows”, que, dentro da grande quantidade de pessoas que participam
do mundo do samba, comp&em uma elite de ritmistas e outros componentes que se exibem
de forma semi-profissional e recebem cachés pela participacdo. Os espetaculos da cidade
do samba, especialmente os realizados as quintas-feiras, ampliam a oportunidade dos
sambistas lucrarem com a sua arte. Alheios as reclamacdes, para eles o samba é um recurso
capaz de incrementar suas rendas mensais.

Contudo, as criticas a exploragdo turistica das escolas de samba, ou, mais
especificamente, as formas como as escolas de samba sdo exploradas turisticamente, ndo
estdo limitadas as atividades realizadas na cidade do samba. A exploracdo excessiva dos

elementos visuais, sobretudo o luxo e os efeitos especiais nas alegorias e fantasias, em
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detrimento dos aspectos ritmicos e musicais, concentram a maior parte das reclamacdes dos
sambistas. Marco Capellupi, componente que, entre outras fungdes, é assiduo integrante de
varias comissdes de frente no carnaval, além de possuir formagdo profissional na area

turismo, nos fez uma analise interessante sobre esta questao:

Por mais que seja difundido e defendido pela imprensa e 6rgdos oficiais que o
espetaculo de cores e plumas seja 0 grande atrativo turistico da escola de samba, eu
acredito que a espontaneidade, a alegria, a descontracao aliadas sim a uma parte visual
ndo tdo significativa seja o grande trunfo turistico de uma escola de samba. Cores,
formas, luxo e beleza os turistas podem encontrar em um espetaculo na Broadway, hum
cabaré parisiense, numa apresentacao de um balé russo ou numa manifestacdo militar
chinesa.Mas em nenhum destas manifestacées pode-se achar a espontaneidade e a
alegria que um desfile de escola de samba deve conter. Turistas nado iriam realizar
grandes deslocamentos pelo mundo pra desembarcar no Brasil se eles pudessem
somente ver luxo e beleza®.

Inevitavelmente, este debate nos remete a ja citada visdo de Maria Laura
Cavalcanti, que destaca a “primazia do visual” como um fator determinante para as
modernas escolas de samba, que precisariam balizar a constante tensdo entre os “aspectos
visuais” e o “samba no pé¢”. Para a autora, sendo o carnaval um fato social no sentido
Durkheimiano, isto €, um processo coletivo independente, em um certo nivel, de vontades e
opiniBes pessoais, as Ultimas décadas assistiram a um conjunto de fatores que levaram
inevitavelmente a situacdo atual, iniciado pela revolucdo estética trazida pelos novos
carnavalescos oriundos da classe média. Estes profissionais agiriam como verdadeiros
mediadores entre as diferentes camadas sociais, mas, de certa forma, este processo também
englobaria a apropriacdo da midia e a construcdo do novo palco de desfiles, 0 sambddromo.
Este processo teria feito com que as alegorias fossem privilegiadas ndo apenas pelo seu
potencial comunicativo, mas pela sua visualidade barroca, fazendo com que os aspectos
visuais gozassem de certa primazia em relagcdo ao samba no pé (CAVALCANTI, 2006, p.
67 e 73).

A industria turistica atualizaria estes conflitos. Embora, nos espetéaculos da cidade
do samba, a apresentacdo dos componentes tenha lugar importante, mesmo que Sseus
trejeitos ndo encontrem verossimilhangas no mundo do samba, os altos investimentos na

parte visual dos desfiles, que compde a primazia descrita por Cavalcanti, tornou, na viséo

% Depoimento dado para o pesquisador.
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de muitos criticos, as alegorias e fantasias mais importantes que a musica, o ritmo e a danca
dos sambistas. Na visdo de Vitor Monteiro, integrante da direcdo de carnaval de uma
grande escola de samba, esta “primazia do visual” ¢ uma conseqiiéncia da influéncia dos

bicheiros sobre as agremiac6es carnavalescas, conforme o depoimento abaixo demonstra:

Os bicheiros impuseram ao carnaval um padrdo que privilegia o nivel estético, este,
muito mais ao seu alcance do que aspectos ligados a danga, ao canto, ao samba e
demais elementos de um desfile de escolas de samba. Era preciso reduzir o "risco" e
produzir um espetaculo de regras mais formatadas e objetivas que privilegiasse aspectos
ligados a dinheiro e seus afilhados, a boa infra-estrutura e organizacéo produtiva tal qual
uma fabrica. Se no passado os grandes expoentes de uma escola de samba eram os
seus passistas (muito ficaram famosos), 0s seus mestre-sala e principalmente os seus
compositores, atualmente o titulo do carnaval é conquistado pelo carnavalesco e por
suas imensas e lindas alegorias®.

Desta forma, enquanto os dirigentes, sempre que possivel, destacam a importancia
dos investimentos na parte plastica, justificando, inclusive, a busca por patrocinios
milionarios, alguns sambistas reforcam o uso da tradicdo como retérica e intensificam o
lamento pelo alijamento dos sambistas, deixados para um segundo plano em detrimento das
inovacOes tecnologicas. Trata-se, assim como no ja visto incidente com a velha guarda da
Portela, de mais uma luta simbolica pela definicdo das prioridades no mundo do samba, ou
seja, um confronto entre as multiplas vozes que participam e atuam no carnaval carioca.

Outrossim, o fato do setor turistico, pela primeira vez, ndo ter sido totalmente
vendido para o carnaval de 2009, o que, para a LIESA, havia sido consequéncia do
recrudescimento da crise econdbmica exatamente durante os periodos de vendas, seria, na
visdo de Marcos Cappelupi, um exemplo dos males causados pela supervalorizacdo do
visual em detrimento da espontaneidade, fato que estaria colaborando para tornar os
desfiles pouco atrativos turisticamente. Em outras palavras, a valorizacdo dos aspectos
visuais estaria transformando os desfiles em espetaculos frios e sem emocdo, afugentando,
como consequéncia, os turistas, que ndo encontrariam a vibracdo e a alegria tipica do
carnaval carioca.

Sobre este aspecto, ndo existe qualquer pesquisa qualitativa para se descobrir as

motivagdes que fazem os turistas escolherem o Rio de Janeiro ao invés de outro destino

% Depoimento dado para o pesquisador.
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disponivel no ja mencionado “mercado de bens carnavalescos”, como Salvador, por
exemplo. A beleza visual e a inovagdo tecnoldgica das alegorias, exaltadas pelos dirigentes,
assim como a alegria e o calor humano dos cariocas, lembrados por muitos sambistas
“defensores da tradicdo”, sdo dois argumentos acionados de acordo com os respectivos
interesses e que expdem concepcdes diferentes sobre o desfile. Na verdade, além dos
pontos de vistas discordantes, tais argumentos demonstram que, em relagdo a industria
turistica, as escolas de samba cariocas ainda precisam conhecer de forma mais aprofundada
os interesses do publico visitante, como forma de tornar o “produto” mais atrativo, além de
aprimorar sua estrutura. A propria defini¢do do espetaculo como uma “Opera popular”, ou
uma “opera a céu aberto”, ¢ criticada por alguns sambistas, pelo fato da comparagdo com a
masica erudita aparecer como necessaria para legitimar as manifestacbes populares, apesar

de ndo reproduzir a mesma estrutura:

Se pensarmos que esta festa deveria ser uma Opera, a ela lhe falta infra-estrutura e
condi¢des dignas de apresentacdo. Ou existe alguma 6pera e musical americano sem
condicdes dignas de luz, som e acomoda¢des?. Os banheiros sao precarios, as
arquibancadas de cimento s&o desconfortaveis, ha uma falta de informac@o nas
imediacdes do sambddromo, as opcdes de alimentacdo sdo poucas e a limpeza do
sambédromo e entorno deixa a desejar'®.

Entretanto, apesar das divergéncias, as escolas de samba cariocas sdo, também na
arena turistica, o melhor exemplo para as manifestacfes culturais semelhantes espalhadas
pelo Brasil. O ja citado trabalho de Christian Dennys Monteiro de Oliveira, que tem como
foco o carnaval na cidade de S&o Paulo, €, provavelmente, o estudo mais elucidativo sobre
a exploracdo turistica das escolas de samba. Segundo este autor, 0os contratos estabelecidos
para o desfile paulistano garantiriam a apresenta¢do anual, mas ndo comprometeriam as
entidades com nenhum trabalho sistematizado no campo cultural e turistico. Ao mesmo
tempo, este fato reiteraria a artificialidade e o isolamento do evento carnavalesco na maior
cidade do pais, ou seja, 0 que € estabelecido constitui simplesmente um contrato para
shows, como sdo vistos os desfiles de escola de samba, sem criar referéncias. De forma
resumida, as transformacdes do carnaval paulistano, muitas das quais enfocamos no

segundo capitulo, fizeram com que os desfiles deixassem de ser a festa espontanea de

1% Depoimento de Vitor Monteiro, dado para o pesquisador.
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outrora, mas ainda nao teriam possibilitado a criacdo de um evento turistico e de
entretenimento, mesmo envolvendo tantos visitantes (OLIVEIRA, 2007, p. 105 e 121).

Sem o mesmo capital simbolico que as agremiagdes cariocas oferecem, as
exploracGes do samba pela inddstria turistica, apesar de toda estrutura que a metrépole
paulistana disponibiliza quando se trata do turismo como um negdécio, limitam-se, ainda
assim sem o sucesso esperado, aos desfiles carnavalescos. Na maior parte do ano as escolas
de samba desaparecem para o grande publico, impossibilitando, pela falta de recurso e
incentivo, estatal ou privado, que elas atuem em outras atividades, inclusive voltadas para o
préprio turismo. A construcdo de uma cidade do samba, a exemplo do que existe no Rio de
Janeiro, ainda estd na agenda de reivindica¢cdes dos sambistas paulistanos, que lutam para
melhorar a estrutura do espetaculo e por mais espaco no cendrio cultural da maior
metrépole do pais.

Assim, para utilizar o samba como um recurso, convertendo a arte e o talento dos
sambistas em beneficios para o grupo, é necessario, em S&o Paulo, a valorizacdo do samba
junto a sociedade. O reconhecimento estatal por intermédio do IPHAN, que facilita a
atracdo de recursos e investimentos, foi bem especifico ao contemplar apenas as “escolas de
samba do Rio de janeiro”, ignorando as valéncias dos sambistas paulistanos e de outras
cidades. O comprometimento do governo federal, que teve como resultado prético o
patrocinio milionério da Petrobras para as escolas cariocas, foi alvo de protestos por parte
dos sambistas da maior cidade brasileira, que também gostariam de ser reconhecidos e
agraciados com a ajuda financeira.

Em uma andlise bastante original, Oliveira entende que o pouco aproveitamento
do sambddromo paulistanos, pelas proprias agremiacfes carnavalescas, materializaria a
idéia, forjada por Vinicius de Moras, de que Sdo Paulo seria o timulo do samba. Isso
evidenciaria que o carnaval e o samba seriam, em Sdo Paulo, turisticamente dispensaveis,
necessitando, para a sua afirmacgédo, de um projeto de gestdo cultural menos dispensavel e
mais sustentavel. Dentro deste tema, e, de certa forma, invertendo a lIdgica negativa do
poeta, 0 autor disserta sobre a importancia simbdlica dos timulos e monumentos funerarios
que sdo alvos da industria cultural, em diversos lugares do mundo (OLIVEIRA, 2007, p.
145). Assim, se a cidade € vista negativamente como o timulo do samba, Oliveira lembra

as grandes obras funerarias que sdo pontos turisticos internacionais, como o Taj Mahal,
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para justificar a criacdo de projetos voltados para a exploracdo turistica do samba e das
escolas de samba paulistanas. A primeira dificuldade estaria na definicdo do que seria o

“atrativo”, pois:

NZo é qualquer espécie de samba que pode merecer o olhar turistico. E necessario
seguir os modelos patrimoniais, nacionais e internacionais, para ndo se submeter aos
riscos de um empreendimento cultural, sem ganhos econémicos a curto prazo. Ainda
mais quando o objeto do empreendimento, originario de uma cultura subalterna, deve
servir de antidoto para reivindicacao de espacos e condicdes hegemdnicas (OLIVEIRA,
2007, p.50).

Sem 0 mesmo reconhecimento que os sambistas do outro lado da Via Dutra, a
proposta de Oliveira para religar o sambddromo paulistano com a populacdo da cidade nao
se d& pelo discurso da resisténcia cultural e nem pelo pragmatismo econémico do presente,
que, como vimos, sdo motivos de intensos debates também no Rio de Janeiro, opondo
sambistas tradicionalistas e dirigentes, mas pelo que o autor chamou de E-Culturismo, ou
seja, um processo que esteja de acordo com as demandas de um turismo cultural capaz de
ressignificar a dimensdo cultural e geografica do “timulo do samba”. O foco ndo estaria
apenas no visitante que busca a cultura para fazer turismo, mas, sobretudo, no individuo
gue tem interesse em uma troca mutuamente emancipadora, possibilitando uma pratica
reflexiva do conhecimento (OLIVEIRA, 2007, p. 17 e 150).

Por este ponto de vista, 0 sambddromo do Anhembi, hoje apenas o palco para 0s
sambistas realizarem suas apresentacGes, seria integrado as atividades dos sambistas,
criando um vinculo que, se ndo estd no passado ou na “memoria coletiva”, seria pensado
como referéncia para o futuro. Como conseqliéncia, teriamos um redimensionamento
turistico do carnaval e do samb6dromo paulistano, de forma que, a exemplo da cidade do
samba carioca, as atividades ndo estariam limitadas aos dias de folia. Nas palavras de

Oliveira:

O E-culturismo traduz um momento de intercdmbio no interior do mundo do samba,
viabilizando, por intermédio da visitacdo (alternancia entre o receptivo e 0 massivo), as
trocas culturais e urbanas que, no século anterior, foram responsaveis pela
sistematizacdo desse género musical. Assim, no E-culturismo, o sambédromo pode
constituir-se como verdadeiro terreiro, ponto de encontro continuo das diversas
manifestagfes artisticos-musicais capazes de fazer do samba uma sintese privilegiada
da cultura carnavalesca. Porém, um terreiro voltado ao futuro. Ndo um berco, mas um
timulo. Um espaco invertido de saudacao as gerac¢des futuras (OLIVEIRA, 2007, p. 153).
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Sobre a proposta de Oliveira, duas observagdes nos parecem pertinentes. Em
primeiro lugar, as escolas de samba de Sao Paulo, mesmo sem utilizar o “timulo do
samba”, ja trabalham no sentido de atrair turistas para suas quadras de ensaio. Em parceria
com a SEBRAE-SP e com a SPTuris™™, cinco escolas de samba da Zona Norte

paulistana'®?

criaram um projeto de incentivo ao turismo, aumentando a presenca de
visitantes. Sao disponibilizadas trés opcdes de roteiro, ao custo de trinta e cinco reais, que
podem incluir shows realizados nas quadras de ensaios ou em empresas, presenca nos
ensaios pré-carnavalescos ou nas noites de disputas de samba enredo. O turista escolhe a
opcdo que mais lhe agrada, considerando, inclusive, a época do ano. Em todas elas existe
um grupo capacitado para receber o0s visitantes, inclusive estrangeiros.

Em segundo lugar, o fato do Rio de Janeiro ter espacos dedicados ao samba
durante o ano inteiro, além das chamadas “trocas urbanas”, inclusive entre classes sociais,
ndo impede, como vimos, que a “resisténcia” e o “pragmatismo”, cuja dicotomia seria
superada pelo conceito de E-culturismo, permaneca existindo e monopolizando os debates,
fazendo emergir as maltiplas vozes que opdem sambistas tradicionalistas e dirigentes. A
reclamacgdo, comum entre 0s sambistas paulistanos e corroborada por Oliveira, de que 0s
préprios habitantes locais ndo se interessariam pelo carnaval da sua cidade, o que 0s tornam
o foco privilegiado do E-culturismo, também esta presente no Rio de Janeiro, embora de
uma forma um pouco diferente. E comum entre os “defensores da tradi¢do” a critica de que
o foco nos projetos turisticos, como os espetaculos e atracdes da cidade do samba
evidenciam, afasta os cariocas das agremiacgdes carnavalescas.

Por fim, vale a pena chamar a atencdo para o fato do turismo, segundo Barreto e
Banducci Jr., ser um fendmeno social criado pelas necessidades do mundo moderno. Desde
0 século XIX, segundo os autores, o turismo teria passado a ser a maneira mais procurada
de lazer, de forma que, nos dias de hoje, seria uma aspiracdo de todos os incluidos na
sociedade global de consumo. Inegavelmente, trata-se de uma das marcas de nosso mundo

globalizado, constituindo, mesmo que de forma singular e reforcada pela hipérbole, uma

191 Empresa de turismo e eventos da cidade de S&o Paulo.
192 As escolas s&o Mocidade Alegre, Unidos da Vila Maria, Sociedade Rosas de Ouro, Peruche e X-9
Paulistana.
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das principais formas de contatos culturais no seculo XXI, permitindo que a experiéncia da
alteridade seja plenamente vivenciada (BARRETO & BANDUCCI JR, 2005, p. 08).

O turismo mexe com as pequenas comunidades, transformando o espago, como
diriam os gedgrafos, e mudando a relacdo de alguns grupos sociais com suas culturas. Ao
longo deste trabalho, mostramos alguns exemplos ao redor do planeta, desde os grupos
étnicos mexicanos até os Patax6s do litoral sul baiano, de grupos que transformam suas
praticas culturais em um recurso na arena turistica, acionando discursos historicos que
conferem autenticidade. Ressignificadas pelo novo contexto, as praticas culturais
apropriadas pelo turismo, se muitas vezes perdem o sentido comunitario original, se
revitalizam pela inclusdo na sociedade de consumo, atualizando sua importancia para o
grupo. Estas pequenas comunidades encontram, neste processo, uma fonte de renda e
reconhecimento.

Entretanto, o turismo cultural ndo esta restrito a estes pequenos grupos. O Rio de
Janeiro é a principal referéncia nacional quando se trata de turismo de lazer, recebendo
visitantes de todo planeta interessados em suas belezas naturais e, claro, em sua cultura,
tradicionalmente associada a cultura do proprio pais. Como qualquer grande cidade, o Rio é
plural. Suas classes populares, para nos atermos apenas a um segmento social, dispdem de
uma extensa lista de praticas culturais fervilhando em cada esquina, como o funk, o hip-hop
e o0 charme. Como a homogeneidade é impossivel, a questdo, portanto, € saber qual delas é
a mais representativa neste quadro caracterizado pela diversidade, ou seja, qual atraird o
interesse dos estrangeiros.

E por isso que, nos desfiles do sambddromo ou nos shows da cidade do samba, os
sambistas exaltam sua pratica como a “verdadeira cultura brasileira”. Nos, antropologos,
sabemos que ndo existe uma unica cultura nacional essencializada, como sabemos também
que, da década de 1930 até os nossos dias, seria impossivel o samba ter se perpetuado de
forma estatica. No entanto, 0 que estd em questdo € o olhar do turista, a busca pelo
“auténtico” valorizado pela sociedade de consumo. As oito décadas que nos separam da
década de 1930, quando o samba e outras “praticas culturais do consenso”, que remetem
aos mitos da democracia racial, se consolidaram na sociedade, conferem historicidade e

legitimidade a “autencidade”, assim como a exploracdo dos esteredtipos pela industria
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cinematografica cria uma representacdo nacional hegeménica para o imaginario dos
visitantes.

Assim, também os diversos grupos sociais urbanos, como o que integra 0 mundo
do samba, dispbem de um acervo cultural que, de acordo com a historicidade e a
representatividade de suas préaticas, podem ser usadas como recurso para a atracdo de
turistas e, consequentemente, para a melhoria das condi¢des de vida dos individuos
praticantes. Neste sentido, o titulo de patriménio cultural imaterial do pais, concedido pelo
IPHAN, é um reconhecimento da representatividade e, como vimos, um atestado de sua
importancia e relevancia para a sociedade. De certa forma, se o0s turistas estdo interessados
na “genuina cultura nacional”, o Estado estabelece uma hierarquia que privilegia os
sambistas em relagdo aos funkeiros e outros atores sociais relevantes para 0 moderno
cenario cultural carioca.

Para atrair os turistas, além dos desfiles e das quadras de ensaio, 0s sambistas
cariocas possuem hoje a cidade do samba, cujo investimento municipal evidencia a
importancia do samba e das escolas de samba para a economia do Rio de Janeiro. As
oportunidades de emprego surgem, além do turismo, em que as encenacdes estereotipadas
demonstram, mesmo que ndo possuam verossimilhanca para os proprios sambistas, o0 que
seria a “verdadeira cultura brasileira”, também nos ateliés e na preparagdo das alegorias,
aumentando a renda de parcela significativa da sociedade carioca e fluminense.

Ja em S&o Paulo, metrépole em mutacdo constante, fragmentada e multipla como
qualquer mega-cidade do planeta, os sambistas sdo mais um grupo que luta por espacgo na
vida cultural, pleiteando investimentos publicos e procurando, diante das dificuldades,
atrair visitantes. E este o objetivo de propostas como o E-culturismo, de Oliveira, que
pretende aproveitar positivamente as palavras do poeta que, um dia, condenou a cidade a
ser o “timulo do samba”. Agora, esta ¢ a metafora ideal para mostrar que, também na
maior cidade do pais, 0 samba pode ser usado como um recurso e beneficiar os sambistas.

Os usos do samba como um recurso na arena turistica, assim, esta diretamente
associado ao reconhecimento e a posicdo que o samba, como pratica cultural integrante de
uma realidade plural, ocupa na hierarquia social. Veremos agora uma outra forma de uso do
samba que se coaduna com o contexto presente, que é sua utilizacdo na promog¢do da

cidadania, complementando, ou substituindo, os limitados bragos do Estado.
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5.2 - O samba cidadao

Voltamos, uma vez mais, a0 encontro nas areias de Ipanema, em 1992, que
espalhou 0 medo sob o escaldante sol do verdo carioca. A0 mesmo tempo em que 0S jovens
funkeiros e a classe média da Zona Sul se olharam, a expansdo da cidadania, com a
consequente inclusdo social dos excluidos, ganhava status privilegiado entre as prioridades
nacionais. As discussdes que vieram na seqléncia, especialmente nos meios de
comunicacdo, evidenciaram, além das dificuldades que precisariam ser enfrentadas, que a
sociedade civil assumiria o protagonismo das agdes. As Organizaces Né&o
Governamentais, sobretudo o Viva Rio, foram al¢adas a condicdo de mediadores entre 0s
grupos de nossa sociedade fragmentada, elaborando estratégias para a integracdo cultural
dos segmentos menos favorecidos.

Na verdade, tanto os arrastbes nas areias da zona sul carioca, quanto a
participagdo mais efetiva das ONGs e da sociedade civil, se coadunam com o periodo de
retracdo dos investimentos estatais, acompanhando a hegemonia das politicas econdmicas
neoliberais ao redor do planeta, inclusive no Brasil. Esta “nova ordem econdmica” tornava
fundamental a parceria entre o poder publico e a iniciativa privada, a partir da visdo, ja
comentada no capitulo anterior, de que as obriga¢des sociais deveriam ser compartilhadas
entre o Estado e a sociedade civil. Em nosso pais, esta parceria entre o publico e o privado
tem inicio no governo Collor, que, além da reducdo dos investimentos sociais, cortou de
forma significativa o apoio estatal as artes e a cultura, ratificando a filosofia de aumentar a
responsabilidade da sociedade civil, especialmente com o financiamento das grandes
corporacdes do setor privado.

E neste contexto que os esportes, as artes e a cultura passam a integrar os projetos
de cidadania. O objetivo é oferecer atividades que sejam atrativas para a populacéo,
especialmente aos jovens de baixa renda, incentivando a inclusdo desta parcela da
sociedade tradicionalmente esquecida. Como mostrou Maria Alice Resende Gongalves, que
desenvolveu pesquisa sobre a vila olimpica da escola de samba Estacdo Primeira de
Mangueira, o carater ludico do esporte e da musica permitiria transformar obrigacdo em
lazer, atraindo a juventude e despertando o sonho de uma profissionalizacdo

(GONCALVES, 2003, p.45). Em outras palavras, no contexto neoliberal, a cultura € usada
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pela sociedade civil, embora na maioria das vezes seja importante o aval do pode publico,
COMO UM recurso para suprir a auséncia do Estado em projetos sociais. E a cultura, assim
como o esporte, que possibilitaria motivar os jovens a participar dos projetos voltados para
a expansdo da cidadania, em uma tentativa de fornecer oportunidades para afasta-los da
ociosidade e, principalmente, da crescente criminalidade. Neste sentido, talvez a acdo mais
representativa no Rio de Janeiro tenha partido do Grupo Cultural Afroreggae.

Criado ap0s a chacina de Vigario Geral, que vitimou vinte e uma pessoas em uma
favela do sublrbio carioca, 0 grupo pretendeu, sem modificar a cultura jovem, usar a
musica e a danca para atrai-los a um “novo campo ético e moral”’, disseminando esta
“pedagogia do prazer”. Desde o inicio, foi defendida a idéia de que a musica poderia servir
de plataforma para que a juventude da favela pudesse dialogar com a propria comunidade e
com o resto da sociedade. O principio basico do trabalho realizado pelo Afroreggae esta,
como demonstrou George Yudice, baseado na préatica daquilo que o grupo define como
“batidania”, isto ¢, a idéia de que a cidadania estaria na batida e na batucada da juventude
da favela (YUDICE, 2006, p. 207 e 208).

Em pouco tempo, os projetos foram estendidos para outras comunidades cariocas,
como Parada de Lucas, comunidade vizinha que tinha um longo histérico de conflitos com
Vigario Geral, Cantagalo e Complexo do Alemdo, ampliando também as acles, que
passaram a incluir a conscientizacdo sobre temas ligados a salde, como a prevencdo da
AIDS, os direitos humanos e projetos educacionais, além da formacdo para 0s jovens
atuarem nos setores de servicos e entretenimento, como percussao, danca e capoeira. As
redes de articulaces do Afroreggae passaram a incluir os proprios bairros, grandes ONGs e
fundacdes norte-americanas, como a Fundacgdo Ford, compondo um leque cada vez mais
abrangente de parceiros.

Uma das maiores preocupacdes das acdes do Afroreggae, como um movimento
que tenta usar a musica para tirar os jovens do caminho das drogas e do crime, € combater o
estereotipo da criminalidade e da vitimagdo. Contudo, como demonstrou Yudice, as acfes a
partir da musica acabam reforcando outro estereotipo bastante difundido, que enxerga as
criangas negras e faveladas como inerentemente musicais. Assim, o autor percebe que os
moradores das comunidades pobres estdo envolvidos em um “duplo laco de

representacdes”, pois, ao repudiarem a cultura da pobreza, evocam o lugar comum do
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“pobre, mas com dignidade” (YUDICE, 2006, p. 197). Esta sempre foi uma acusagéo feita
a inclusdo pelas antigas “praticas culturais do consenso”, que, pelas agdes do Afroreagge,
passou a ser reproduzida também para as novas préaticas da juventude.

Independentemente das criticas, estas antigas “praticas culturais do consenso”,
neste novo contexto, sdo naturalmente incorporadas pelos projetos de cidadania, assumindo
novos significados. Como mostrou Ribeiro, em seu estudo sobre a comunidade da Serrinha,
se antes 0 jongo e o samba eram elementos da sociabilidade local, hoje, em nosso mundo
globalizado e marcado pela hegemonia neoliberal, eles teriam sido incorporados aos
projetos sociais que tentam suprir determinadas caréncias da localidade, funcionando como
um incentivo para impedir a entrada dos mais jovens no trafico de drogas (RIBEIRO, 2003,
p.20).

Contudo, a utilizacdo do samba como um recurso em projetos sociais voltados
para as comunidades carentes ndo chega a ser exatamente uma novidade. Em dezembro de
1975, o compositor Antdnio Candeia Filho, ap6s se desentender com a diretoria da Portela
e fundar o Grémio Recreativo de Arte Negra Escola de Samba Quilombo, realizou uma
série de atividades e projetos sociais junto a comunidade de Coelho Neto, recebendo,
inclusive, financiamento internacional (VARGENS, 1987). Seis anos mais tarde, em 1981,
a Estacdo Primeira da Mangueira iniciava seu projeto voltado para a inclusdo dos
moradores de sua comunidade imediata pelo esporte, inaugurando sua famosa vila
olimpica, referéncia principal para a relagcdo entre o samba e a cidadania. Neste periodo, a
gueda dos investimentos publicos no combate a pobreza, como demonstrou Gongalves, ja
era sentida, exigindo que as liderangcas da tradicional escola de samba verde-e-rosa
assumissem a iniciativa de promover o atendimento as caréncias da comunidade
(GONGALVES, 2003, p. 135).

A vila olimpica do GRESEP Mangueira consiste de um centro esportivo
localizado préximo ao morro que inspirou 0 nome da agremiacdo, mais especificamente
entre as vias férreas que, a partir da estacdo de trem local, se dividem e seguem para partes
diferentes da regifo metropolitana. E composta por um amplo espaco de 35 mil m2, que
inclui campo de futebol society, pista de atletismo, quadra poliesportiva e piscina semi-
olimpica. Entre os diversos esportes praticados, destaca-se atletismo, futebol, futsal,

basquete e ginastica ritmica desportiva, além de outras atividades voltadas para criancas e
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idosos, como natacdo infantil, natacdo adulta, hidroginastica, ginastica localizada,
alongamento e tai-chi- chuan.

Para participar dos projetos, contudo, o jovem do morro da Mangueira precisa
estar devidamente matriculado em uma instituicdo de ensino, de forma que a atividade
esportiva € apenas um complemento para a formacdo dos participantes. Os resultados ndo
demoraram a aparecer, assim como a ampla divulgacdo da iniciativa pela grande midia.
Atualmente, segundo dados fornecidos pelos organizadores e divulgados pelo site da escola

de samba na internet*®®

, 0 complexo olimpico atende, além de muitos adultos, a cerca de
2.500 criangas, contribuindo para a reducdo do indice de criminalidade infantil e para o
aumento da escolaridade na localidade. Também pouco tempo apds o inicio das atividades,
a Estacdo Primeira de Mangueira, além de sua reconhecida importancia para o samba e a
cultura popular carioca, assumiu a condicdo de protagonista da vida esportiva da cidade,
disputando e vencendo, em muitas categorias, alguns dos principais clubes do Rio de
Janeiro.

Apesar de possuir certa flexibilidade em relagdo aos objetivos de uma escola de
samba, o projeto da vila olimpica verde-e-rosa mantém sua identidade atrelada a
agremiacdo, sendo fundamental, como demonstrou Gongalves, a exaltacdo dos sambistas
baluartes, da historia da escola e da propria comunidade (GONGCALVES, 2003, p.146).
Desta forma, além de nocdes de cidadania, o projeto da Mangueira difunde entre as novas
geracGes a memdria coletiva dos sambistas, 0 que seria um dos problemas, como vimos,
identificados pelas liderancas do samba e intelectuais que comandaram o processo de
reconhecimento do samba como patrimaonio.

Além da grande repercussao que obteve junto as demais comunidades populares
do Rio de Janeiro e do pais, o projeto ganhou notoriedade internacional em 1997, quando o
entdo presidente do Estados Unidos, Bill Clinton, visitou o complexo esportivo e discursou
sobre o combate a desigualdade social latino-americana, que deveria, segundo ele, contar
com a participacdo da iniciativa privada ao lado dos governos. O discurso fez referéncia
especial a Xerox, empresa norte-americana que era a principal financiadora dos trabalhos
sociais realizados na Mangueira, considerada pelo presidente norte-americano uma empresa

socialmente responsavel tanto no Brasil quanto nos Estados Unidos.

103 \www.mangueira.com.br
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Por sua importancia cultural, a Mangueira, além de ser uma das comunidades
mais atendidas pelas politicas publicas governamentais, consegue grande visibilidade para
as atividades que realiza, o que permite, consequentemente, a atracdo de investimentos e
parcerias com a iniciativa privada. Em certa oportunidade, respondendo ao principal
responséavel pelo projeto da vila olimpica na verdade-e-rosa'®, um diretor da Unidos do
Jacarezinho, escola de samba que oscila entre os grupos de acesso do carnaval carioca,
afirmava que era muito mais facil para a Mangueira, por tudo que ela representa, conseguir
apoio de redes de supermercados, por exemplo, que a sua escola, apesar dela representar
outra gigantesca comunidade carente do Rio de Janeiro. Nao bastava, portanto, apenas a
iniciativa de pedir apoio e contribuicdes, pois a resposta positiva estava atrelada a
visibilidade que poderia ser alcangada, bem maior na Mangueira, com destaque para seus
vinculos com a tradicdo do samba e sua importancia no cenario cultural da cidade, que se
refletia na visita do presidente dos Estados Unidos, que na Unidos do Jacarezinho.

Excetuando a diferenca de prestigio entre as duas agremiacfes que as
representam, as comunidades da Mangueira e do Jacarezinho, relativamente proximas
geograficamente, enfrentam problemas sociais semelhantes. Nao faz sentido, a ndo ser por
critérios subjetivos pautados na hierarquia que estrutura o mundo do samba, privilegiar o0s
investimentos em uma delas, pois, em relacdo as caréncias que deveriam orientar as acdes e
objetivos, ambas se assemelham. Logo, os pobres e marginalizados da Mangueira, gracas
ao sucesso da escola de samba que os representam, possuem mais oportunidades sociais
que os moradores do Jacarezinho que estdo na mesma condi¢do, evidenciando que 0S US0S
do samba como um recurso estd associado a representatividade das escolas de samba que
gerenciam 0S projetos.

A partir da década de 1990, ou seja, no auge das politicas neoliberais, outras
escolas de samba passaram a construir vilas olimpicas, embora sem a mesma repercussao
que a verde-e-rosa. E o caso, por exemplo, da Académicos do Salgueiro, que inaugurou o
Centro Olimpico Felinto Epitacio Maia, em homenagem ao pai do entdo prefeito César

Maia, ao lado da quadra de ensaios da escola, no Andarai. No amplo espago, que serve

104 Estamos nos referindo a Francisco de Carvalho. Gragas ao trabalho esportivo realizado na escola de samba,
Chiquinho da Mangueira, como é popularmente conhecido, foi eleito Deputado Estadual. Também ocupou os
cargos de Secretario Estadual de Esportes e presidente da SUDERJ, 6rgéo responsavel pela administragdo de
arenas esportivas estaduais no Rio de Janeiro, como 0 Maracana.
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como estacionamento nos dias dos movimentados ensaios pré-carnavalescos, € possivel
praticar atletismo, balé, basquete, capoeira, caraté, jiu-Jitsu, volei, taekwondo, futebol,
futebol feminino e até beisebol. Com o apoio da Petrobras e de entidades como a
Fecomércio, SENAC e SEBRAE, a agremiacdo também mantém a “Academia de
Capacitacdo e Inclusdo Social”, onde os jovens dos morros do Salgueiro, Andarai,
Macacos, Turano, Chacrinha, Cagapava, Borel, Casa Branca, Coréia e Beco da Lacraia,
todos na regido da Grande Tijuca, tém acesso a cursos de cenografia, indumentaria e
maquiagem. Além disso, a escola disponibiliza um Departamento Médico, denominado
Centro Médico Miro Garcia, em homenagem ao antigo banqueiro do jogo do bicho que
comandava a escola, que presta servico gratuito a estas comunidades.

Abrangendo ndo apenas sua comunidade tradicional, ou seja, 0 morro do
Salgueiro, mas a maioria das demais comunidades carentes da regido, o projeto social do
Salgueiro abre as portas para 0s nucleos originais de outras agremiagdes do Grupo Especial
que estdo geograficamente préximos, como os citados morro dos Macacos, berco da Unidos
de Vila lIsabel, e 0 morro do Borel, da Unidos da Tijuca. Assim como a Mangueira, 0
Salgueiro é uma das mais tradicionais escolas de samba do Rio de Janeiro, de forma que,
embora seus projetos ndo tenham a mesma visibilidade que os realizados pela verde-e-rosa,
ele consegue atrair parcerias importantes, garantindo o financiamento necessario.

Uma outra escola de samba que recentemente, seguindo o exemplo da Mangueira,
encampou a bandeira da responsabilidade social, foi a Portela. Também na azul-e-branca de
Oswaldo Cruz e Madureira, a tradicdo é evocada para conseguir recursos, sejam eles
publicos ou privados, que permitam por em pratica iniciativas que contribuam para a
formagéo de cidaddos e a inclusdo social. Sob a coordenacdo de Val Carvalho, primeira
dama da agremiacdo, o GRES Portela investe em varios projetos sociais. O primeiro que
merece destaque € o “juventude que trabalha e ¢ feliz”, realizado no “barracdo” de alegorias
da Portela, em um dos varios andares do amplo galpao na cidade do samba, que ensina para
0s jovens uma serie de atividades ligadas a industria carnavalesca e forma méao-de-obra

especializada nas seguintes areas:

- Adereco e chapelaria;
- pintura de arte;
- Escultura em isopor e laminacéo;
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- Escultura em Espuma;
- Modelagem, corte e costura;
- Maquiagem artistica.

Contando com o apoio do governo federal e da Petrobras, o projeto, além de
ensinar aos jovens uma profissdo, atende as necessidades que as escolas de samba possuem
em relacdo a qualificacdo dos profissionais que trabalham na criagdo das alegorias e na
confeccdo das fantasias. Apesar destes empregos ainda serem caracterizados pela
informalidade, uma vez que poucas sao as agremiacOes carnavalescas que assinam carteira
de trabalho, de forma que as oportunidades sdo temporarias e limitadas aos meses que
antecedem os desfiles, os profissionais qualificados s&o disputados pelas escolas, e, muitas
vezes, conseguem acumular trabalho em mais de uma agremiacdo, aumentando oS
rendimentos nesta época do ano.

Um outro projeto, realizado principalmente na sede da agremiacdo, na rua Clara
Nunes, em Madureira, chama-se “a gente quer arte”. Esta segunda iniciativa oferece
qualificacdo artistica em danca e musica para alunos entre seis e dezoito anos, contando
com apoio da Fundacdo para a Infancia e Adolescéncia, do governo estadual, e empresas
privadas, sobretudo da regido de Madureira. Se o primeiro projeto citado enfocava a
formacdo de mao-de-obra para atender as demandas da indUstria carnavalesca, este segundo
possui objetivos culturais que podem ou ndo contemplar os elementos artisticos de uma

escola de samba. Sdo eles:

- Balé cléssico;

-Danga contemporénesa;

- Danca de rua;

-Dangas folcloricas;

- Mestre-sala e porta-bandeira;
- passistas;

- capoeira;

- ritmistas;

Neste segundo caso, a escola estd despertando o interesse no samba em jovens
que, sem incentivo, poderiam se afastar da manifestacdo cultural, formando, além de
cidadios, sambistas que podem ser futuros componentes em funcdes especificas. E o caso

dos cursos de ritmista, mestre-sala, porta-bandeira e passista, que, diga-se de passagem, nos
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ultimos anos se tornaram comuns no mundo do samba, embora ndo sejam unanimidade. Os
autores do dossié das matrizes do samba carioca, por exemplo, destacam este modelo
formal de aprendizado como consequéncia do enfraquecimento da pratica cultural junto as
comunidades tradicionais, tornando o que antes era aprendido espontaneamente, pelo
contato direito, em uma fria experiéncia que separa professores e alunos.

Em relacdo ao aproveitamento profissional da atividade, ao contrario do primeiro
projeto, que atende a uma demanda crescente nas escolas de samba, apesar da
informalidade e da falta de garantias, este segundo, direcionando para as areas culturais,
esbarra nas dificuldades para se conseguir remuneracdo. Mesmo quando o enfoque
privilegia a formagdo de componentes para o carnaval, Sdo raros 0s ritmistas que sdo
remunerados nas baterias das escolas de samba, ficando a excec¢do por conta dos mestres e
de um namero limitado de componentes que participam dos ja citados grupos shows, que
recebem cachés pelas apresentacdes. O mesmo acorre com 0s passistas, que, excetuando 0s
organizadores das alas e 0s poucos que integram os grupos shows, desfilam gratuitamente
pelo amor a agremiacdo. Em relacdo ao casal de mestre-sala e porta-bandeira, apenas o
primeiro casal de cada agremiacdo recebe salario mensal e outras vantagens, de forma que
somente 0s mais bem sucedidos conseguirdo algum tipo de retorno financeiro.

O terceiro projeto desenvolvido pela Portela é realizado em uma casa na rua Julio
Fragoso, proximo a sede da escola, que foi adaptada para se transformar no “Centro Social
Paulo da Portela”, em uma outra homenagem ao principal fundador da agremiacdo. Os

servicos oferecidos sdo:

- Acesso a internet / inclusdo digital;

- Cursos de informética;

- Atendimento odontol4gico;

- Confeccdo de protese dentaria;

- Atendimento fonoaudiol4gico;

- Atendimento psicoldgico;

- Ginastica / alongamento para 3° idade;
- Orientacdo e agéncia de empregos;

- Orientacdo juridica;

- Corte de cabelo;

Os cursos e atividades acima citados contam com apoio da Faetec, da

universidade particular “univercidade” e de empresas privadas. Eles sdo direcionados,
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principalmente, para os membros da comunidade imediata, ou seja, 0s moradores carentes
de Oswaldo Cruz e Madureira, além dos soécios da agremiacdo. Desta forma, a escola de
samba, contando com apoio de 6rgdos publicos e da iniciativa privada, oferece servigos
importantes para a sociedade, estendendo sua funcdo para além do entretenimento e do
lazer. Os “sambistas bem informados”, como define uma faixa estendida na escola
anunciando o servico de orientacdo juridica, usam sua cultura para terem acesso aos direitos
de cidadania e conseguirem a incluséo social.

Além destes projetos, a escola também mantém, com o apoio da prefeitura da
cidade do Rio de Janeiro e da produtora de filme FOX, um programa de voluntarios para
diversas areas, especialmente em educacdo ambiental. Diferentemente da Estacdo Primeira
de Mangueira, as atividades esportivas ndo sdo privilegiadas pela Portela, que prioriza,
além da assisténcia a populacéo local, a formacao profissional para a inddstria carnavalesca
e para atividades culturais. Se, para 0s mangueirenses, a valorizacdo dos sambistas
baluartes é importante para 0s jovens esportistas, as tradicbes da Portela sdo igualmente
relevantes, sendo destacadas, inclusive, no centro social mantido pela escola, que faz mais
uma entre tantas homenagens a Paulo Benjamim de Oliveira, o Paulo da Portela.

Antes mesmo da agremiacdo desenvolver seus projetos de responsabilidade social,
a Associagdo de Moradores de Oswaldo Cruz, concomitantemente com as iniciativas de
“resgate da memoria”, j4 havia iniciado um conjunto de agdes tendo como referéncia a
capacitacdo profissional e a promoc¢édo da cidadania. A iniciativa, que comegou com pré-
vestibulares comunitarios, deu origem a projetos mais ousados, que culminaram, em 1998,
com a criagcdo do Centro Comunitéario de Capacitacdo Profissional Paulo da Portela , em
uma outra referéncia ao principal fundador da escola de samba local. Segundo Guimaraes,
muitos dos antigos participantes do ja citado movimento “Acorda Oswaldo Cruz” sao
também fundadores do CCCP Paulo da Portela, cujo projeto politico pedagdgico estaria
baseado na “construg¢do e valorizagdo da identidade cultural do bairro, despertando nas
novas geragdes o sentimento de pertencimento e de respeito & memoria da comunidade,
fortemente marcada pelo samba” (GUIMARAES, 2008, p.36 ¢ 37).

As salas de aula do CCCP Paulo da Portela também possuem nomes de
personalidades importantes para a comunidade, com destaque, mais uma vez, para 0S

sambistas. A preocupagdo em ensinar uma profissdo caminha junto com a importancia de se
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respeitar o passado do bairro. Nas aulas de cidadania, como demonstrou Guimardes, um dos
temas que os alunos aprendem ¢ a “historia de Oswaldo Cruz e sua importancia cultural”
(Idem, p. 38). Desta forma, assim como na comunidade da Mangueira, 0 uso do samba
como um recurso, além de servir para a promocdo da cidadania, ajuda na difusdo da
memoria coletiva dos sambistas para as novas geracoes.

Uma outra forma de uso do samba consiste em sua apropriacdo em campanhas de
conscientizacdo para questdes sociais. Em 2005, por exemplo, ap6s um acordo com a
Portela, a Organizacdo das Na¢fes Unidas divulgou na avenida as oito metas do milénio,
que estabelecem indices pré-determinados a serem alcancadas até 2015, em areas como
salde e educacdo, por todos os paises membros. Nos anos de 2003 e 2004, a Mocidade
Independente de Padre Miguel transformou a avenida, respectivamente, em uma campanha
para a doacdo de Orgdos para a seguranca no transito, com apoio do programa Rio
Transplante e do Detran fluminense. Nestes trés casos, o enredo, que, como vimos, tornou-
se um atrativo para a propaganda de empresas e cidades, € colocado a servico das questdes
sociais, divulgando neste espaco privilegiado temas relevantes para a sociedade.

Desta forma, dentro do contexto neoliberal, 0 samba, como pratica cultural, € um
recurso que as classes populares possuem para, na auséncia de acdes do poder publico,
atrair investimentos privados destinados a promocéo da cidadania. As escolas de samba,
legitimas representantes de suas comunidades imediatas, apesar de todas as transformacdes
impostas pelo passar dos tempos, servem como mediadoras entre as comunidades, o poder
publico e as entidades financiadoras, assumindo a responsabilidade no desenvolvimento de
projetos esportivos, sociais e de capacitacdo profissional. Neste sentido, a tradicdo gera
visibilidade, ampliando o interesse de empresas comprometidas com as questdes sociais,
obtendo financiamentos para as comunidades onde as escolas estdo inseridas.

Esta € a formula de sucesso do projeto da vila olimpica da Mangueira, que,
investindo no esporte, conseguiu, segundo seus organizadores, reduzir a criminalidade
infantil no morro. O exemplo foi copiado pelo Salgueiro, que mantém seu proprio espaco
para a pratica de esportes, pela Portela, que desenvolve uma série de projetos
profissionalizantes e culturais na regido em que esta inserida, e por praticamente todas as
demais grandes agremiacOes carnavalescas. Raras sdo as grandes escolas de samba, hoje,

que ndo realizam algum tipo de trabalho social.
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Neste contexto, a titulagdo como patriménio, pelo IPHAN, também serve como
uma chancela para a importancia cultural do samba, facilitando a atra¢do, como ja vimos,
de recursos ndo apenas para financiar os projetos de salvaguardas, mas também para outras
atividades realizadas pelas escolas de samba, como 0s projetos sociais e 0 proprio desfile
carnavalesco. Assim, de acordo com o0 contexto do presente, 0 samba renova seu
significado em resposta as demandas atuais. A antiga associacdo com a “identidade
nacional” confere, na utilizagdo da cultura como um recurso, status privilegiado ao samba
na comparagdo com outras praticas culturais hoje até mais aceitas entre os jovens das
classes populares.

Evidentemente, isso ndo significa que as novas préaticas culturais, especialmente
as musicais, tradicionalmente privilegiadas pela sociedade brasileira, ndo possam também
ser usadas para beneficios destes mesmos jovens. O bem sucedido exemplo do grupo
Afroreggae, citado anteriormente, que fomenta a cidadania a partir da “batida” e da
“batucada”, ¢ uma prova de que, nos dias de hoje, qualquer pratica cultural pode ser
utilizada. A vantagem do samba é que, além do fato de ja ter vencido as barreiras impostas
pelo preconceito da classe média e da maior visibilidade que oferece, as escolas de samba
ja estdo constituidas como entidades representativas das comunidades, facilitando seu papel
mediador entre o poder publico, os grupos privados e a populacao carente.

Visto de outra forma, o assistencialismo realizado diretamente pelo poder publico
nos primordios das escolas de samba, no contexto atual passa pelas a¢bes das escolas de
samba. Como grande parte destas agremiacdes sdo comandadas pelo banqueiro do jogo do
bicho, é exatamente o bicheiro quem colhe os louros pelos investimentos realizados. 1sso
proporciona a ampliacdo das relacGes clientelistas nas escolas, que tém como referéncia
estrutural a confianca pessoal de seu patrono. Assim como 0 suposto assistencialismo de
parlamentares locais oportunistas, de milicianos e até de traficantes de drogas, esta é uma
das faces do Rio de Janeiro nesta primeira década do século XXI, particularmente no que

diz respeito as escolas de samba.

309



Conclusao

Ao longo deste trabalho, mostramos como o samba, talvez o exemplo mais
significativo das chamadas “praticas culturais do consenso”, se consolidou, de acordo com
0 contexto historico da década de 1930, como um dos elementos constituintes da
“identidade nacional brasileira”. Estamos cientes de que, em qualquer nacdo moderna,
especialmente no Brasil, pais multiplo, diverso e de vasta extensdo territorial, a idéia de
uma identidade cultural comum a todos os individuos é pura utopia, ou, provavelmente,
resultado de uma ingénua visdo essencialista que desconsidera a realidade empirica. No
entanto, isso ndo impede que algumas praticas culturais, como o samba carioca, consigam a
hegemonia no campo das representacdes, sendo exploradas, por exemplo, pela inddstria
cultural, como parte importante da imagem do pais no exterior. Foi isso que mostramos na
abertura deste trabalho, em que, ao lado da colorida natureza e da fauna exotica, o samba
aparece em um desenho animado de Walt Disney, na década de 1940, como uma
representacdo da alegria e da musicalidade do povo brasileiro.

A ascensdo do samba a esta condicdo envolve uma série de fatores que, na década
de 1930, se encontram em nossa antiga capital federal. Em primeiro lugar, trata-se de uma
das expressGes da cultura popular, que, como vimos, desde a época de formacdo dos
modernos Estados-nacGes foram privilegiadas na constituicdo dos elementos nacionais.
Neste processo, ocorre 0 esvaziamento de seus antigos contetidos politicos reivindicatorios
ou étnicos, que assumem a condi¢do de elementos comuns e extensivos a todos os demais
grupos sociais. Em outras palavras, deixam a condicdo social periférica para se tornarem
simbolicamente centrais.

E também neste processo, que, usando as palavras de Peter Burke (1989), ocorre a
“descoberta do povo”, a partir do momento em que as classes populares assumem o
protagonismo dos discursos romanticos, sendo associadas a pureza pré-capitalista. Na
sociedade brasileira, as primeiras iniciativas romanticas elegem os indigenas como
representantes originais da nacdo, ao lado da sempre bela e exuberante natureza. O
escapismo, traco tipico dos escritos romanticos, possibilitou a fuga dos perigosos nucleos
urbanos, idealizando um passado indigena e uma cultura naturalmente brasileira. Apenas na

década de 1930, finalmente, as camadas populares dos crescentes centros urbanos,
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incluindo as populac6es negras, foram descobertas e alcadas a condicdo de destaque nos
projetos intelectuais acerca da nagao.

Em segundo lugar, seguindo os conceito de “‘comunidade imaginada”, de Benedict
Anderson (2008), destacamos o papel que os meios de comunicacao tiveram na promogao
de uma “camaradagem horizontal” entre individuos desconhecidos. O “capitalismo
editorial”, o principal exemplo destacado pelo autor, que remete ao periodo de formagao
dos modernos estados nacionais europeus, teria feito com que, gragas aos romances e
jornais, um numero cada vez maior de pessoas pudessem participar de uma inédita
simultaneidade de a¢fes, permitindo a aproximacao entre os intelectuais e o povo. Diante
de todas as novidades que vieram na seqiiéncia, o ‘“capitalismo editorial” pode ser
considerado o primeiro passo de um longo e aparentemente interminavel processo de
evolucdo dos meios de comunicacdo. N&o apenas no Brasil, mas para a América Latina de
uma forma geral, a chamada “era do radio”, nas décadas de 1920 e 1930, e posteriormente
0 advento da televisdo, nas décadas de 1950 e 1960, sdo dois momentos importantes para a
consolidacéo dos projetos nacionalistas.

O samba ascende a condicdo de simbolo de identidade nacional exatamente na
década de 1930, impulsionado pelo sucesso dos sambistas em emissoras como a Radio
Nacional, que, mesmo de forma ainda incipiente e de abrangéncia limitada, permitiram, em
uma sociedade iletrada como a nossa, que a musica despontasse como elemento
fundamental para o estabelecimento desta simultaneidade de a¢6es, de forma semelhante ao
“capitalismo editorial”. E também gracas ao radio e a industria fonografica que alguns
cantores conquistaram fama além das fronteiras nacionais, difundindo o samba no exterior
como representante principal do que seria a “legitima musica brasileira”.

Em terceiro lugar, temos as transformaces ideoldgicas do periodo em questéo,
que inverteram as previsdes pessimistas das antigas teorias racialistas, formuladas por
cientistas estrangeiros e reproduzidas por nossos pensadores, de que a miscigenacao
condenava a sociedade brasileira ao fracasso e, como consequiéncia, a levaria ao inevitavel
desaparecimento. A hegemonia da chamada “democracia racial”, apesar da fragilidade de
seu alcance no universo empirico, como muitos socidlogos que vieram em seguida
demonstraram, difundiu, primeiramente, a idéia de que a miscigenacdo também teria

ocorrido nos aspectos culturais, e ndo somente nas caracteristicas biologicas. Como
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conseqiiéncia, temos, pela primeira vez, a valorizacdo positiva da miscigenacdo e da
participagdo do negro na formacdo do povo e da cultura brasileira, ao lado do indigena e do
europeu.

Assim, estava formada a base para o “mito das trés racas”, que remete o
imaginario nacional para um inevitavel encontro entre povos diferentes, mas “predestinados
a construirem uma na¢do”. Com a for¢a de um mito fundador, a “democracia racial” ndo
precisa de comprovacgdo cientifica para penetrar em todas as camadas da sociedade,
compondo alguns dos principais elementos essenciais para a consolidacdo de uma
“identidade cultural”. Ela age como uma espécie de nucleo imutavel e atemporal que liga o
passado, o futuro e o presente. A miscigenacgdo, outrora elemento que nos condenava ao
desaparecimento, torna-se a principal singularidade do pais. Estavam abertas as portas,
finalmente, para o nacional-popular descobrir a producdo da populacdo negra e urbana,
contribuindo para a formacéo das “praticas culturais do consenso”.

Para a “comunidade imaginada brasileira”, o “mito das trés ragas” permite O
desenvolvimento de um sentimento de passado comum presumido e a idéia de um destino
compartilhado, unindo a formagdo da nagao e a eterna esperanga no “pais do futuro”. Além
de superar as visGes pessimistas, equacionava para a nossa sociedade a relacdo entre a
identidade nacional e a diversidade, pois, ao contemplar a fusdo entre povos até entdo
diferentes no &mago da singularidade nacional, permite, no campo das representagdes,
pensar 0 Brasil como um pais, a0 mesmo tempo, diverso e unico. Agindo de forma
inclusiva, 0 mito incorpora as expressdes populares que surgem de norte a sul do pais, pois
todas sdo criacbes das trés racas originais, sendo, portanto, expressdes legitimas da
brasilidade. Desta forma, ndo existe contradi¢do entre 0s aspectos regionais e 0s elementos
nacionais, pois as diferencas sdo conciliadas pela narrativa de formacgéo do povo brasileiro,
mesmo que 0 governo autoritario da década de 1930 privilegie um segmento deste povo
para representar o nacional-popular.

Herdeiro das tradigdes africanas, 0 samba carioca, antes perseguido como parte do
“mundo da desordem”, apesar da mediagdo exercida por importantes intelectuais do
periodo, como Hermano Vianna (1995) demonstrou, pode, a partir desta transformacao

ideologica, assumir a condi¢do privilegiada nas representagdes sobre a “genuina cultura
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nacional”. Dos guetos e suburbios, a producao cultural da populacao negra se espalha para
todas as regides do pais ao longo do século XX.

Em quarto lugar, temos uma espécie de pacto, mesmo que informal, entre o0 povo
e os politicos populistas que assumiram o poder no periodo. Imortalizado pelos sambistas
cariocas como o grande responsavel pela oficializacdo dos desfiles, ou seja, 0 pagamento de
subvengdo publica para as apresentacdes das escolas de samba, 0 nome do prefeito Pedro
Ernesto é um simbolo desta relacdo. Tradicionalmente abandonadas pelos governantes, as
classes populares encontraram, na acao destes politicos, ndo apenas o reconhecimento de
suas praticas culturais, mas também a possibilidade de conseguir melhorias para suas
comunidades, carentes de servicos essenciais.

Segundo autores como Hermano Vianna (1995), a ascensdo do samba a condicdo
de elemento constituinte da identidade nacional ¢ um processo que ocorre “de cima para
baixo”, ou seja, tem origem na a¢ao de um Estado autoritario e centralizador, que, a partir
da mediacdo da classe média, o utiliza como parte de seu projeto politico. Assim, estaria
explicado o “mistério do samba”, que, dos guetos e suburbios do Rio de Janeiro, torna-se
um simbolo unificador da nacdo, acima das diferencas regionais. Em nossa visdo, isso seria
possivel porque, como a “camaradagem horizontal” da ‘“comunidade imaginada” nao
significa igualdade, mas a presenca de tragos semelhantes que perpassam verticalmente a
estrutura hierarquica da sociedade, as praticas culturais populares, como a cultura afro-
brasileira que fervilhnava nos morros e guetos do Rio de Janeiro, podem ser alcadas
simbolicamente a condicdo central sem que representem ameaca a ordem constituida.

Entretanto, também chamamos a atencdo para o fato das classes populares terem
atuado como sujeitos deste processo, pois, juntamente com a acdo dos politicos,
alcancaram, além do reconhecimento de suas praticas culturais, o ja mencionado
investimento pablico em suas comunidades antes abandonadas. Como demonstrou Nelson
Fernandes (2001), mesmo questdes como a obrigatoriedade da tematica nacionalista nos
enredos das escolas de samba, que muitos acreditam ser uma exigéncia do Estado Novo,
apenas colocaram em pratica algo que ja fazia parte do regulamento criado anos antes pelos
proprios sambistas. Desta forma, preferimos acreditar em uma adequacéo causal, no sentido
weberiano, entre os interesses e conveniéncias dos politicos e das classes populares,

possibilitando a ascensao simbolica do samba carioca.
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Por fim, temos o papel centralizador que o Rio de Janeiro possuia no periodo,
justificando a escolha da produgdo cultural das classes populares desta cidade para
representar a unidade nacional. O antigo Distrito Federal, além de sediar o poder,
concentrava em seu territério, ao mesmo tempo, os estudios das grandes gravadoras e das
principais emissoras radiofénicas, como a Radio Nacional. Atendendo a todos os requisitos
vistos acima, a producdo cultural das classes populares da entdo capital da Republica pode,
difundida pelas ondas do radio, atingir status privilegiado no campo das representagdes
nacionais, impondo um tragco comum capaz de coexistir, sem grandes conflitos manifestos,
com a diversidade.

Todos estes fatores convergem para um mesmo contexto, que, como ndo poderia
ser diferente, se transforma com o passar dos anos, motivando mudangas também na
sociedade, nas manifestac@es culturais, como o samba e as escolas de samba, na concep¢éao
de uma identidade nacional e, segundo muitos, na propria idéia de nacdo. Ao pluralizar os
contatos entre os diversos povos e facilitar as migracdes, a globalizacdo, aspecto
fundamental para a compreensdo das mudangas culturais e sociais em nossos dias,
problematiza a utilizacdo da cultura como um expediente nacional, rompendo a relativa
hegemonia que as “praticas culturais do consenso” detinham no campo das representagdes.
Como demonstrou Stuart Hall (2006), as identidades concebidas como estabelecidas e
estaveis se enfraquecem frente a crescente diferenciacéo.

Nos paises ricos e desenvolvidos europeus, o aumento dos fluxos migratorios
provenientes, sobretudo, das antigas coldnias, intensifica os conflitos nas sociedades pds-
coloniais, trazendo as diferengas culturais, ou a enunciacdo destas diferencas, para o
interior das antigas fronteiras nacionais. Além de configurar novas pautas para as agendas
de debates, esta realidade, ao expor as transformagdes nas representacdes sobre o “outro”,
promove a fragmentacdo do imaginario nacional das antigas poténcias ocidentais.

As novas tecnologias, que surgem neste contexto globalizado, também permitem,
ao lado do aumento do fluxo migratorio, o surgimento de novas possibilidades para as
identidades, de forma que as antigas “comunidades imaginadas”, se antes estavam limitadas
aos estados nacionais, poderiam agora ser formadas além de suas fronteiras. Hoje, é
possivel a existéncia de relacdes periferia-periferia, ou da periferia com outros centros, que

ignoram o papel mediador dos velhos centros tradicionais e as proprias fronteiras entre 0s
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paises. Neste processo, 0 Estado-nacdo perderia, além de grande parte de suas atribuicdes
econdmicas, a capacidade de agregar os individuos em torno de um sentimento subjetivo
comum.

Entretanto, como resposta, podemos presenciar exatamente o recrudescimento do
nacionalismo e a instituicdo dos patriménios culturais imateriais, evidenciando que o
Estado nacional, se perde a hegemonia, ainda € voz atuante neste processo. Desta forma, os
discursos de resisténcia e a busca pela autenticidade, que ganham importancia na medida
em que o global e o local se confundem, compdem uma outra face da globalizacéo.
Chamamos, inspirados em Peter Berger (2004), de “consumo cultural sacramental” o
“consumo” de praticas culturais tradicionais, ou simplesmente locais, que adquirem valor
pelo seu conteldo supostamente auténtico. Trata-se de um consumo de “resisténcia”,
orientado pela escolha intencional dos patriménios culturais artisticos ou imateriais que
reafirmam simbolicamente o local frente ao global.

Outrossim, além homogeneizar habitos e costumes em um processo de
“americaniza¢do” do mundo, sempre visto como uma ameaga constante para a afirmagao
das identidades nacionais, a globalizacdo também ajudaria a promover as diferencas e a
diversidade, pois traria, como conseqliéncia, 0 aumento da heterogeneidade. O processo de
fusdo entre as praticas locais e as influéncias exdgenas permite, além de mundializar
habitos e costumes, a formacdo de uma cultura caracterizada pelo hibridismo, de maneira
que fornece significados aos novos elementos e, a0 mesmo tempo, ressignifica os antigos.
O global e o local, em suma, ao invés de contraditorios, sdo duas forcas que se recriam e se
reinterpretam na formagao de nossas modernas sociedades.

Desta forma, podemos perceber que, com o avanco da globalizagdo, os povos
nativos e as nacdes, se sao ameacados pela influéncia dos valores externos e parecem sob
ameaca de desaparecimento, podem, diante da pressédo exercida pelo contexto do presente,
serem reconstruidos e recuperarem suas proprias histérias, identidades e tradicdes. A
nacOes ou, mais especificamente, as etnias que vivem em seu interior, continuam existindo,
embora, geralmente, deixem de ser a principal produtora de coesdo social. A questao,
portanto, ndo seria como a globalizacdo as destroem, mas sim entender como as identidades
étnicas, regionais e nacionais se reconstroem em processos de hibridizacdo intercultural.

Esta realidade deve ser pensada ndo apenas como um conjunto de transformacdes culturais,
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mas também econdmicas e geograficas, como observamos em nossos grandes centros
urbanos. Isso nos coloca em condigdes de responder & primeira divida que orientou 0 curso
deste trabalho: como as préticas culturais transformadas em simbolo nacionais, quase
sempre de origem populares, conseguem sobreviver na diversidade do mundo atual,
bombardeado pela industria cultural e pelas influéncias reciprocas da globalizagdo?

Ao ampliar os contatos culturais e os fluxos de informacgfes, a globalizacéo
intensifica a enunciagdo das diferengas. As antigas “praticas culturais de consenso”, que sao
resultado de um contexto especifico, no qual, por uma série de fatores, conseguiram relativa
hegemonia no campo das representacdes, tém agora a antiga condi¢cdo ameacada. Sob o
risco do desaparecimento, estas praticas, de forma aparentemente paradoxal, sdo
incorporadas aos projetos de resisténcia e defesa dos valores auténticos e tradicionais, que
também fazem parte do contexto da globalizagdo. Esta apropriagdo como “consumo
cultural sacramental” possibilita a revitalizacdo destas praticas, que, assim, experimentam a
condicdo ambigua de estarem entre o desaparecimento e o fortalecimento.

Neste processo, as praticas culturais elevadas a condicdo de elementos
constituintes da identidade nacional passariam por uma ressignificacdo de seus conteidos
simbolicos. No contexto da enunciacdo das diferencgas, a cultura se torna, seguindo a
definicdo de Gramsci (1978), um campo de lutas e reivindicagdes para o reconhecimento de
importantes segmentos sociais. Para 0s produtores das antigas praticas hegemonicas, sua
cultura se transforma em um valorizado instrumento para conquistar, ou manter, a condicdo
privilegiada frente aos demais grupos que compdem a sociedade, sendo apropriada em uma
luta simbdlica pelo reconhecimento. A historicidade e a tradicdo, parte importante dos
antigos vinculos com as representacdes nacionais, sao evocadas para justificar o prestigio e
as vantagens diante das multiplas culturas que coexistem em nossos modernos centros
urbanos.

Por outro lado, a cultura também se torna um importante recurso, utilizado pelos
atores sociais, especialmente seus grupos produtores, mesmo nos grandes centros urbanos.
Novamente, a historicidade das antigas “praticas culturais consensuais” confere prestigio,
sendo utilizada para beneficio dos praticantes. Um exemplo disso é o uso da cultura, tanto
por grupos étnicos quanto por alguns segmentos urbanos, como demonstramos, para atrair

turistas e gerar fontes alternativas de receita, especialmente atraindo visitantes interessados
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em conhecer as praticas culturais que simbolizam a “identidade nacional”. Podemos citar
também, no contexto neoliberal em que o Estado tem sua atuacdo limitada, os usos da
cultura em projetos voltados para a cidadania, motivando os jovens e, pelo prestigio que
estas praticas tradicionais possuem junto a sociedade, ampliando a possibilidade de se obter
recursos e investimentos.

A cultura, desta forma, é apropriada e usada pelos atores sociais como um
instrumento em uma luta simbdlica ou um recurso, de acordo com o contexto das interacdes
sociais e dos interesses em questdo, mesmo no fragmentado contexto urbano do inicio do
século XXI. Chegamos a esta conclusdo utilizando o samba como referéncia e analisando
os impactos da globalizacdo sobre a sociedade brasileira. Se ndo possuimos ex-colénias
para inchar de imigrantes a periferia de nossas cidades, condi¢cdo que caracteriza um dos
principais problemas sociais modernos das nacGes européias ricas e desenvolvidas, temos
que enfrentar nossas proprias contradicdes histdricas, sobretudo as consequéncias de nosso
gigantesco abismo social que cobra seu espaco no mundo moderno. Ao longo deste
trabalho, destacamos duas formas de como esta diversidade cultural se manifesta entre nos.

Primeiro, na fragmentacdo e na pluralizacdo das classes populares. Alguns fatores
como a ascensao de novas denominacdes religiosas, o recrudescimento da violéncia urbana
e 0 surgimento de novas praticas culturais, como o funk e o hip-hop, mais atrativas aos
jovens, contribuem para o atual cenario de nossos morros e sublrbios. O samba, que
sempre fez parte do repertério simbodlico desta parcela da populacdo carioca, continua
existindo, mas agora dividindo espago com estas outras formas de expressdo. A romantica
imagem da favela que, sem manifestar revolta pelas diferencas sociais, produz sua cultura e
confirma a idéia do “brasileiro cordial”’, desmorona em rede nacional quando jovens
provocam correria e medo nas areias de Ipanema.

O centro continua tendo sua importancia, assim como 0s grandes meios de
comunicacéo ainda séo a principal referéncia, mas as novas tecnologias permitem o contato
das periferias do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo diretamente com Miami ou Nova York,
abrindo nossas possibilidades de influéncias culturais que ignoram qualquer mediacao.
Assim como o samba antes da década de 1930, o funk incorpora os estereotipos das classes

populares, sendo associado a marginalidade e a violéncia, apesar de alguns movimentos que

317



pretendem romper as barreiras e integrar as chamadas “novas musicas juvenis” a identidade
carioca, como o reveillon de 2008 simbolicamente promoveu.

Nas quadras de escola de samba, € possivel notar a mistura entre o samba e o funk
desde meados da década de 1990, quando a batida e os refroes das “galeras” foram
incorporados ao ritual musical das agremiacdes carnavalescas. A despeito dos conflitos que
essa aproximacdo provoca, especialmente pela oposicdo dos sambistas defensores da
tradicdo, o funk tem potencial para atrair o publico mais jovem, engrossando as baterias
com pessoas que praticam os dois ritmos. Assim, podemos perceber que as identidades de
funkeiro e sambista ndo sdo necessariamente excludentes, bastando o individuo assumir a
mais apropriada de acordo com o contexto.

Em segundo lugar, temos a valorizagdo da diversidade nas diferentes regides do
pais, 0 que se torna um obstaculo para a antiga idéia de uma identidade nacional Unica e
uniforme. Em alguns casos, como a Bahia, a cultura regional agrega a esséncia da
“democracia racial”, de forma que a recente incorporagdo pela inddstria cultural apenas
renovou o estoque simbolico da musica baiana, contribuindo para a sua difusdo pelo pais.
Em outros, como o Rio Grande do Sul, a forca da tradicional cultura gauchesca se impde
como expressdo do “consumo cultural sacramental” local, estabelecendo conflitos com as
antigas préticas culturais homogéneas.

No caso da Bahia, a musica regional estd presente na leitura da “identidade
nacional”, de forma que, ao serem incorporadas pela industria cultural, as manifestagdes
soteropolitanas passaram a rivalizar com as escolas de samba cariocas pela condi¢do de
protagonistas do melhor carnaval do Brasil. Entre os galchos, a for¢a dos tradicionalistas
deixou os sambistas em situacdo periférica, o0 que pode ser visto, por exemplo, durante o
processo de construcdo do sambodromo na capital. Apesar das tentativas de separar os dois
universos, a fusdo entre o samba e as mdusicas tradicionalistas ocorre diariamente nas
agremiacdes carnavalescas de Porto Alegre.

Atencdo especial merece a cidade de S&o Paulo, maior metropole do pais. Em
relacdo & producgdo cultural das classes populares, o samba paulistano é um bom exemplo
do espago secundario ocupado pela terra da garoa nesta area. Embora tenham origem nos
corddes, oriundos da prépria cidade, as escolas de samba da capital paulista, especialmente

a partir da década de 1960, seguiram o bem sucedido modelo carioca para alcancar sucesso
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semelhante, especialmente para se colocar junto a classe média. E exatamente esta classe
média paulistana que compde a maior parte dos turistas que visitam o Rio de Janeiro no
carnaval, de forma que o grande desafio é convencer os préprios paulistanos a assistirem o
espetaculo da sua cidade. Para isso, um dos maiores obstaculos parece ser a contradi¢éo
entre a cultura do samba e a “pulsante civilizagdo paulistana”, sindbnimo de modernidade e
progresso. Sem a mesma importancia para a sociedade que suas co-irmas localizadas no
outro lado da Via Dutra, as escolas de samba e os sambistas sdo apenas mais uma das
muitas “tribos” que marcam a cena cultural da grande metropole, como os clubbers,
roqueiros, rapeiros, emos etc.

Estas sdo algumas das formas que o samba assume em nosso mundo globalizando,
em constante fusdo com as novas culturas juvenis ou com a cultura regional das vérias
partes do Brasil. Uma manifestacdo cultural que se mantém viva, mas, ao invés da
concepcao pura e estatica defendida pelos romanticos, ou seja, um resquicio vivo da década
de 1930 que se mantém imaculado, ela se revela uma préatica hibrida que incorpora o funk,
na periferia do Rio de Janeiro, e 0s elementos regionais, como a rigida tradicdo galcha e o
ethos paulistano. Também fora do pais 0 samba possui seu espaco no mundo globalizado,
elevado a condicdo de sinal diacritico pelas comunidades brasileiras em Séo Francisco, em
constante interacdo com a populacdo local e com as demais comunidades latinas, ou
apropriado pelos japoneses como um espetdculo capaz de revitalizar seu comércio,
promovendo a fusdo entre habitos e costumes brasileiros e nipénicos.

Neste cenadrio marcado pela diversidade, o samba pode ser usado como
instrumento, como vimos, nas disputas simbodlicas travadas pelos sambistas para manter a
hegemonia de sua pratica cultural, na realidade que definimos como “multiplas vozes do
carnaval carioca”. O incidente com a velha guarda Portela, impedida de desfilar no carnaval
de 2005, revelou, nas interpretacGes distintas sobre o acontecimento, as diferentes visoes
acerca dos rumos do carnaval, de sua importancia para a sociedade carioca e dos interesses
divergentes envolvidos em sua organizagdo. Trata-se, na verdade, da mais recente
atualizacdo da tensdo entre “tradicdo” e “modernidade”, que ganha novos contornos a
medida que o samba e as escolas de samba foram incorporados pela industria do
entretenimento. A imagem dos senhores da velha guarda portelense impedidos de desfilar

em um espetaculo, de certa forma, por eles mesmos criado, permite refletir sobre as
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transformacdes pelo qual o samba e as escolas de samba passaram nos ultimos anos. De um
lado, temos a visdo dos organizadores do espetdculo carnavalesco, que entende as
mudangas como a adogdo de medidas profissionais que tornaram o produto comercialmente
mais rentavel. Do outro, a visdo dos sambistas andnimos, como os senhores da velha
guarda, que se viram alijados das vantagens trazidas por estas transformacoes. Para eles, é
mais importante preservar a tradi¢@o e os “valores auténticos”.

S&o exatamente estas duas formas de compreender este processo que entram em
choque guando os veteranos portelenses, em pleno carnaval, encontram o portdo na entrada
da avenida Marqués de Sapucai fechado. Especialmente para os sambistas, o episodio
serviu para reforgar os discursos que valorizam a tradi¢do, promovendo, a despeito das
concepcOes tedricas que procuram vincular a defesa dos valores tradicionais a fuga
romantica, a utilizacdo da “tradicdo” e da “autenticidade” como instrumento nas lutas
simbdlicas do presente, reivindicando autoridade e privilégios para os velhos sambistas. E o
que denominamos de “usos da tradi¢gdo como retdrica”.

A outra forma de instrumentalizacdo do samba que abordamos, ao longo deste
trabalho, € o seu uso pelos moradores de Oswaldo Cruz, que buscam reforcar,
especialmente entre 0s mais jovens, 0s antigos vinculos entre o bairro e a pratica cultural,
que remetem a época da formacédo da localidade, no inicio do século XX. Com a forca da
coesdo social, como relata o “mito de fundagdo da Portela”, os moradores expulsos pelas
reformas urbanas na zona central, juntamente com imigrantes que chegavam das zonas
rurais, superaram as adversidades e criaram uma institui¢do cultural reconhecida no Brasil e
até no exterior, contribuindo para a formacao de aspectos importantes do que viria a ser,
para muitos, a legitima “identidade cultural brasileira”. No entanto, como o bairro estd
inserido em uma regido metropolitana complexa como o Rio de Janeiro, as influéncias
culturais sdo inevitaveis, afastando parte da populacdo, especialmente 0os mais jovens, da
memoria coletiva dos sambistas. Como consequéncia, temos o desenvolvimento de varios
projetos que visam a perpetuacdo desta memoria, atraindo visitantes de outras partes da
cidade e reforcando o que seria uma espécie de vocagdo da localidade, contribuindo para
valorizar a autoestima dos moradores. Em eventos como o “pagode do trem”, os objetivos
dos sambistas e das liderangas comunitarias se unem, ressaltando uma singularidade de

Oswaldo Cruz em relagdo aos demais suburbios que estdo ao seu redor. Neste processo, 0s
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sambistas, na localidade que apresenta inevitavelmente uma realidade culturalmente
heterogénea, reforcam seus argumentos para manter a hegemonia das representacdes do
bairro.

Como um recurso para beneficio dos sambistas, mostramos a utilizacdo do samba
na arena turistica, especialmente a partir da construcéo da cidade do samba, que mistura as
funcdes de oficina de criacdo das escolas de samba e parque tematico sobre o carnaval
carioca. Ponto de partida para 0 ambicioso projeto de revitalizagdo da Zona Portuaria, a
construcdo reorganizou espacialmente a cultura afro-brasileira no imaginario da cidade,
buscando na historia as ligagbes entre a regido e a trajetoria do negro na sociedade carioca.

3

Interessados em conhecer a “verdadeira cultura brasileira”, conforme os discursos dos
organizadores insistem em ressaltar, os turistas passaram a frequentar o espago, a exemplo
do que ja era visto nas quadras de ensaio e no carnaval.

Desta forma, mesmo o0s grupos urbanos, como o0s sambistas cariocas, conseguem
usar suas manifestacdes culturais como opcao para ampliar suas fontes de renda, ainda que,
na prética, apenas um ndmero limitado de individuos desfrutem das vantagens, expondo
novamente os interesses conflitantes entre dirigentes e sambistas tradicionais. Em outras
regides do pais, especialmente Sdo Paulo, os sambistas, por ndo possuirem o mesmo status
social que os participantes do mundo do samba carioca, enfrentam bem mais dificuldades
para usar sua expressao cultural. Isso evidencia que, ainda hoje, também na arena turistica,
as escolas de samba do Rio de Janeiro continuam sendo referéncia para as manifestagdes
culturais semelhantes que se espalharam pelo pais.

Na ultima parte do trabalho, destacamos também os usos do samba como um
recurso para a promocao da cidadania, tornando-se uma alternativa, na auséncia do Estado
neoliberal, para suprir as caréncias das populacdes menos favorecidas do Rio de Janeiro. A
antiga representagdo como elemento constituinte da “identidade nacional” brasileira faz
com que o samba, entre as varias praticas culturais que marcam a diversidade, desfrute de
condicdo privilegiada, fornecendo maior visibilidade aos projetos que, incorporando o
esporte ou a cultura, procuram dar uma oportunidade de inclusdo social aos jovens.

Seguindo o pioneirismo da Estacdo Primeira de Mangueira, que, ainda na década
de 1980, iniciou as atividades em sua vila olimpica, a maioria das escolas de samba

desenvolve algum tipo de projeto social. O caso mais recente e significativo é o da Portela.
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Nos ultimos anos, com 0 apoio de empresas estatais, privadas e do poder publico, a
agremiacdo da Zona Norte elaborou uma série de projetos voltados para as comunidades de
Oswaldo Cruz e Madureira, objetivando especialmente a formacdo de profissionais para a
industria carnavalesca, o desenvolvimento de talentos e a prestacdo de servicos sociais.
Quanto mais prestigio a agremiacdo carnavalesca ganhar, maior a possibilidade dela
conseguir parceiros e financiamentos, de forma que, entre jovens que moram em
comunidades que compartilham caréncias semelhantes, aqueles que vivem em localidades
representadas por grandes escolas de samba possuem mais oportunidades.

As demais perguntas que formulamos no inicio também podem, a partir das
andlises realizadas ao longo deste trabalho, ser respondidas agora, comecando pela
indagacdo sobre o papel que as “praticas culturais consensuais”, elevadas a condigdo de
patrimonio cultural imaterial, possui na realidade de hoje, caracterizada pela diversidade e
diferencas culturais. Estas praticas, ao terem a hegemonia ameacada, parecem estar sob o
“risco constante de desaparecimento”, impulsionando a criagdo dos projetos de
preservacao. Isso é resultado da ambiglidade do processo de globalizacdo, que permite o
contato e a influéncia dos valores globais sobre os locais e, a0 mesmo tempo, estimula os
projetos de resisténcia e valoriza¢do das “culturas tradicionais”, muitas vezes como apelo a
sobrevivéncia dos simbolos nacionais. Este processo pode ser pensado a partir da “retérica
da perda”, elaborada por José Reginaldo Santos Gongalves (1996), em relagdo aos
patrimdnios culturais materiais, como uma pratica discursiva que recria a distancia e a
auséncia nas narrativas nacionais, que coexistiria com o esforco de preservacao.

Nos documentos da UNESCO que orientam a preservacdo dos bens reconhecidos
como patriménio intangivel, ou imaterial, a globalizacdo é entendida por suas
caracteristicas homogeneizadoras, de forma que a titulacdo seria uma forma de garantir e
preservar a diversidade cultural. No entanto, o reconhecimento como patriménio é também
um atestado, fornecido pelo poder publico, por intermédio de seus 6rgéos especializados ou
tramites legais, da importancia de uma pratica cultural para a memoria e para a identidade
de uma determinada sociedade. Desta forma, a titulagdo é dotada de um forte apelo
simbdlico, pois, de certa maneira, o poder publico confere uma chancela de legitimidade

para determinadas praticas, o que, no cenario atual, significa vantagens e privilégios para 0s
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grupos sociais a elas vinculadas, que encontram a possibilidade de utiliza-las como um
recurso.

Outrossim, a chancela do poder publico permite novas possibilidades financeiras
para estes grupos sociais que possuem suas praticas reconhecidas, pois, ap0s 0s 0rgaos
estatais atestarem sua importancia, os turistas encontram uma prova da autenticidade
sociocultural do patriménio imaterial. A titulacdo também favorece a captacdo de recursos
junto a iniciativa privada, especialmente considerando as caracteristicas da conjuntura
neoliberal, em que a sociedade civil também deve atuar na area cultural, substituindo a
necessidade de investimentos diretos do poder puablico. Em outras palavras, o
reconhecimento do Estado ndo significa investimento direto do poder publico, mas o
incentivo necessario para a participagdo do capital privado na promogdo da cultura, das
artes e a utilizacdo da cultura como um recurso, estimulando investimentos dos grupos
econbmicos e a participacdo mais atuante da sociedade civil, especialmente, neste Gltimo
caso, na utilizacdo da cultura como instrumento para promover a inclusdo social.

Portanto, dentro do contexto caracterizado pela diversidade cultural, a titulagéo
como patrimoénio, instituindo salvaguardas que visam a preservacdo das praticas
tradicionais frente ao avanco das forcas globais, evitando a homogeneizacao, estabelece
uma hierarquia neste cenario diverso, assegurando, pela chancela do poder publico,
vantagens para 0S grupos sociais produtores das praticas reconhecidas. Foi isso que
mostramos, ao longo deste trabalho, enfocando o processo de titulacdo do samba carioca
pelo IPHAN, em trés vertentes, e o0 reconhecimento, pela prefeitura da cidade do Rio de
Janeiro, das escolas de samba que desfilam na cidade como patriménio cultural imaterial
carioca.

Um breve olhar sobre a atuacdo dos dirigentes do carnaval carioca, ao longo dos
anos, evidencia que o crescimento da importancia social das escolas de samba, que
podemos verificar pelo aumento do poder de barganha das agremiagdes carnavalescas nas
negociacdes com o poder publico, ndo apagou o simbolismo presente no reconhecimento
estatal dos sambistas e de suas agremiacOes carnavalescas. Em muitos discursos, a titulagéo
como patrimdnio cultural imaterial da nacdo, que ocorreu em outubro de 2007, aparece
como a continuidade de um primeiro reconhecimento, que ocorre em 1935, com 0 inicio

dos chamados “desfiles oficiais”. Se, na década de 1930, o reconhecimento atendia as
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exigéncias do pacto entre os sambistas e os politicos populistas, o segundo, na primeira
década do século XXI, corresponde as demandas do mundo globalizado e influenciado
pelas politicas neoliberais.

Diante do avango do funk, hip-hop e outras “culturas juvenis”, o samba, na
realidade fragmentada das classes populares do presente, parece sobre o risco iminente de
“desaparecimento”, especialmente pelas dificuldades de renovacéo e penetracdo entre as
novas geracdes. Isso justificaria a titulagdo e, como consequéncia, as politicas de
salvaguarda, que auxiliariam na solucao destes problemas. Diante das limita¢fes do Estado
para atuar nestas mesmas comunidades fragmentadas, resultado das politicas neoliberais, a
titulagdo pelo IPHAN, sendo uma chancela do Estado, facilita a atragdo de investimentos
que, incorporados aos projetos geridos por parcerias entre ONGs, escolas de samba e
setores do poder publico, ajudam na promocao da cidadania entre 0s jovens.

Na arena turistica, a instituicdo dos patriménios culturais imateriais ratifica, com a
chancela do Estado, as representacdes do samba e das escolas de samba como elementos
constituintes da identidade nacional, concedendo aos sambistas destaque entre as multiplas
expressdes culturais que compdem a diversidade multicultural do Brasil. Assim, entre 0s
diversos grupos sociais urbanos, estes sambistas dispdem de um acervo cultural que, de
acordo com a historicidade e a representatividade de suas préaticas, pode ser usado como
recurso para a atragdo de turistas e, consequentemente, para a melhoria das condigdes de
vida dos individuos praticantes.

Isso ndo significa, entretanto, que os usos da cultura como um recurso, na
sociedade carioca, seja um fendmeno exclusivo e restrito ao samba. O exemplo mais
representativo desta forma de utilizacdo da cultura no Rio de Janeiro, como demonstramos,
é o grupo Afroreggae, que procura difundir a cidadania a partir da batida e da batucada,
com significativo sucesso ja alcangado. A vantagem do samba é que, além do fato de j& ter
vencido as barreiras impostas pelo preconceito da classe média, ele tem como sustentaculo
as escolas de samba ja constituidas como entidades representativas das comunidades,
facilitando seu papel mediador entre 0 poder publico, os grupos privados e a populacéo
carente. Sobretudo nas escolas mais associadas a tradigdo, a visibilidade oferecida é um

atrativo a mais para os investidores.
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Esta tradicdo, cuja importancia é exaustivamente destacada, por exemplo, no
dossié das matrizes do samba carioca, documento que fundamentou o processo de titulacdo
das vertentes do samba carioca como patriménio cultural imaterial pelo IPHAN, é outro
fator importante neste processo. 1sso nos leva a terceira pergunta que formulamos no inicio:
qual o papel que a tradicdo possui hoje, num mundo em constante transformacéo e
caracterizado pela “ldgica mercantil” que valoriza a novidade?

Embora, muitas vezes, a defesa da tradigéo seja interpretada como uma heranca da
influéncia romantica, que concebe a “identidade cultural” como algo fossilizado e imutével,
destacamos, ao longo deste trabalho, como a dinamica contida na tradicdo pressupde uma
transformacdo constante, de acordo com a mudanga do contexto histérico. Assim, no
processo de ressignificacdo das praticas culturais, sdo os valores tradicionais que
interpretam as influéncias culturais e fornecem significado simbdlico para as construcées
hibridas que surgem no presente, organizando o tempo futuro.

A “‘autenticidade”, por sua vez, ao invés de significar o “puro” e o “original”,
pode ser pensada tendo como referéncia o elemento que, por articular organicamente
sujeito e objeto, possui representatividade sociocultural. Assim como Barth (2000a)
percebe em relacdo aos grupos étnicos, as fronteiras sdo atravessadas pelos individuos e
fluxos culturais, mas, ao invés deles desaparecerem, é este carater hibrido que faz as
manifestagdes culturais urbanas se revitalizarem e se recriarem nas grandes cidades. O
“auténtico”, desta forma, ndo € o estatico e o imutavel, mas o que se transforma e mantém
sua representatividade sociocultural para o grupo que o concebeu e, de uma forma geral,
para a sociedade que o elevou a condicdo de elemento constituinte de sua identidade.

A “tradi¢do” e a “autenticidade”, por conseguinte, conferem aos grupos sociais
que as sustentam legitimidade e autoridade. No fragmentado contexto do presente,
reivindicar “tradi¢do” e “autenticidade” ndo ¢ simplesmente um anacronico discurso
romantico que defende a pureza e a originalidade, pois elas possuem um sentido na
conjuntura do presente, estando associados as disputas que ocorrem no campo cultural. Na
instrumentalizacdo da cultura em uma disputa simbolica ou em seus usos Como um recurso,
conforme demonstramos, ser portador dos valores auténticos e tradicionais,

independentemente do conteldo, pode se transformar em uma estratégia discursiva para
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comunicar vantagens e privilégios. E este processo, fruto das transformacdes dos Gltimos
anos, que definimos como “uso da tradicdo como retorica”.

Neste sentido, para os sambistas, estarem associados aos elementos constituintes
da identidade brasileira, mesmo que este reconhecimento tenha ocorrido apenas no campo
das representacdes e esteja vinculado ao contexto histérico da década de 1930, confere a
eles vantagens em relagcdo aos demais grupos que coexistem no cenério urbano do Rio de
Janeiro moderno. Pela “retérica da tradi¢do”, se reivindica uma hierarquia e,
conseqiientemente, a condicao de destaque dos sambistas, que podem usar sua cultura como
instrumento e recurso.

No interior do mundo do samba, o discurso da tradicdo, usado como retdrica,
ratifica a posicdo de destaque dos sambistas veteranos diante dos objetivos dos dirigentes e
empresarios interessados no carnaval carioca. Em Oswaldo Cruz, a tradicdo é evocada
pelos sambistas e liderangcas comunitarias para, reforcando no presente uma identidade
historica que remete as representacfes sobre a localidade, deixar em um segundo plano
outras vertentes de um bairro inevitavelmente multicultural. Gragas aos vinculos com a
tradicdo, as escolas de samba atraem um grande contingente de turistas, que encontram a
“verdadeira cultura brasileira” em sambistas vestidos como na década de 1930,
especialmente trajando a vestimenta tipica de um malandro carioca. E também gracas a
tradicdo, como vimos, que algumas escolas possuem mais possibilidade de conseguir
recursos gque podem ser investidos em projetos para suas comunidades. Nao por acaso, no
processo de titulacdo como patriménio cultural, a tradicdo foi o elemento mais citado para
justificar o reconhecimento do samba carioca.

E assim, a caravela do futuro zarpa em direcdo ao oceano do desconhecido.
Inevitavelmente, quando finalmente aportar em alguma praia, promovera novos encontros
marcados pelas davidas e incertezas. Ndo podemos prever gquem serdo os tripulantes e
passageiros que desembarcardo, mas sabemos, por outro lado, quem estara esperando na
areia: serdo brancos, negros, indios, sambistas, funkeiros, a classe pobre trabalhadora, a
classe média assustada, o traficante armado, o politico corrupto e todos 0s personagens que
aparecem quando olhamos para o espelho. Estas sdo as pecas que compde nosso
fragmentado mosaico do presente, dando vida as nossas contradi¢des sociais e formando, se

assim podemos chamar, 0s tragos que perpassam as nossas identidades.
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Parafraseando Nietzsche, eu sO poderia crer em uma identidade que soubesse
“dangar”, ou seja, que se transformasse acompanhando as mudangas dos contextos sociais,
assumindo novos significados para a sociedade e renovando seus estoques simbdlicos. E
assim que, apesar das diferencas em relacdo a década de 1930, o samba é apropriado e
usado em nosso mundo globalizado. E assim que, ao lado da natureza exuberante e
desafiadora, o sambista se revitaliza, no campo das representa¢cbes, como um dos
esteredtipos mais conhecidos do Brasil. Quando, finalmente, os passageiros da caravela do
futuro desembarcarem, dardo um novo ritmo para esta constante e interminavel “danga da
identidade”.
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