r UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRO - UFRJ
INSTITUTO DE HISTORIA - IH
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM HISTORIA COMPARADA
m TESE DE DOUTORADO

Entre o Delta e o Estacio:

Uma historia comparada do Blues e do Samba no inicio do século

XX

Gabriel Valladares Giesta

Orientador

José Costa D’ Assungao Barros

Rio de Janeiro, RJ.
2018



Gabriel Valladares Giesta

Entre o Delta e o Estacio:

Uma historia comparada do Blues e do Samba no inicio do século
XX

Tese de Doutorado apresentada ao Programa de Pos Graduagao em
Historia Comparada (PPGHC) da Universidade Federal do Rio de
Janeiro, como parte dos requisitos necessarios a obtencao do titulo de
Doutor em Histéria Comparada.

Orientacdo: Prof. Dr. José Costa D’ Assuncao Barros

Rio de Janeiro

Marco, 2018



CIP - Catalogacao na Publicagao

G455e

Giesta, Gabriel Valladares
Entre o Delta e o Estdcio: Uma histdéria comparada
do Blues e do Samba no inicio do século XX / Gabriel
Valladares Giesta. -- Rio de Janeiro, 2018.
224 f.

Orientador: José Costa D’Assuncdo Barros.

Tese (doutorado) - Universidade Federal do Rio
de Janeiro, Instituto de Histdéria, Programa de Poés
Graduacdo em Histéria Comparada, 2018.

1. Samba. 2. Blues. 3. Cultura Negra. 4.
Indastria Fonogréafica. 5. Masica Popular. I.
Barros, José Costa D’Assuncdo , orient. II. Titulo.

Elaborado pelo Sistema de Geragéo Automatica da UFRJ com os dados

fornecidos pelo(a) autor(a).




GABRIEL VALLADARES GIESTA

“Entre o Delta e o Estacio: Uma historia comparada do Blues e do Samba no inicio do século
XX’,

Tese de Doutorado apresentada ao
Programa de P6s Graduagao em Historia
Comparada no Instituto de Histéria da
UFRJ, como parte dos requisitos para
obtengao do titulo de Doutor em Historia
Comparada.

Data da provagdo: 26 de marco de 2018

Banca examinadora

Orientador(a): Jos¢ Costa D’ Assuncao Barros

Profa. Dra. Débora El Jaick Andrade (PPGHC)

Prof. Dr. Ivo José de Aquino Coser (PPGHC)

Profa. Dra. Denise Barata (UERJ)

Prof. Dr. Leonardo Santana da Silva (UNISUAM)

Suplentes

Prof. Dr. Rui Aniceto Nascimento Fernandes (UERJ)

Prof. Dr. Victor Andrade de Melo (PPGHC)



AGRADECIMENTOS

Tanto a formagao desta tese quanto de minha propria pessoa ndo sao resultados de
esforco unicamente individual. Na verdade, nada seria possivel sem a contribuicdo de pessoas
incriveis, as quais sou profundamente grato. Todas tiveram grande boa vontade, empenho e
carinho em me auxiliar a construir uma histéria académica e de pesquisa que caminhasse
junto com o trabalho de professor de escola publica no Rio de Janeiro. Conciliar as angustias,
cargas hordrias intensas e expectativas destas duas atividades, ndo foi facil. Porém, estas
pessoas foram parte integrante para que os anos de doutorado e trabalho ndo fossem vistos
como um “fardo”, mas sim como momentos de amadurecimento, afeto e conquistas.

Em primeiro lugar, agradeco todos os dias a pessoa que se tornou minha esposa
durante todo esse processo, compartilhando uma vida intensamente. Nenhuma aula, pos-
graduacdo, livro ou documentario me ensinariam o que aprendo com ela, cotidianamente.
Todo um universo de inteligéncia, dedica¢dao, amor, familia ¢ humanidade se abriram para o
meu mundo a partir da sua presenga. Nos tornamos adultos juntos, criamos familia, formagao
e profissdo. Isto €, crescemos juntos. Porém, tenho certeza que eu cresci mais, ndo por ser
melhor, mas pelo contrario, por ter uma referéncia melhor pela qual tento seguir e alcangar:
ela!

Em segundo lugar, digo um muito obrigado as nossas familias — tdo lindamente
diferentes, porém igualmente cheias de amor e afeto. De um lado, os Valenca Barros em sua
numerosa e intensa convivéncia, cheia de historias, cumplicidades, solidariedades, dedicacao
e diversidade. Em especial, agradeco a Antonio Barros de Oliveira ¢ Elza Valenga Barros,
duas pessoas extraordinarias, responsaveis pela formacao desta linda familia. O orgulho que
demonstram em ter um genro professor ndo se compara com tudo o que me proporcionam de
felicidade e ensinamento. Vocés sdo os verdadeiros professores. Ainda entre os Valengas, um
obrigado especial vai para Nivia Barros pela constante amizade, presenca e estimulo
académico.

Do outro lado familiar, agradeco de coragdo a minha familia Valladares Giesta, por
serem um porto seguro de atencdo, protecdo, carinho, trocas, felicidade e conversa.
Responsaveis por grande parte da estrutura de minha personalidade, identidade e valores, os
quais me orgulho pela sua influéncia. William Wagner Pereira Giesta ¢ Claudia Maria
Valladares Giesta, as palavras “mae” e “pai” ndo t€ém o minimo significado se eu ndo puder

utilizar vocés enquanto exemplo e referéncia. Obrigado por tudo! Em memoria, agradego a



minha avé Eunice Pereira Giesta, cuja presenca faz uma imensa falta e cuja auséncia ndo ¢
esquecida.

Aos amigos que proporcionaram momentos de diversdo, solidariedade e
companheirismo. Especialmente para Matheus Toledo Torres e seus pais, Claudia e Hélcio.
Obrigado por serem mais do que amigos, e sim uma familia extensa, onde me sinto a vontade
de ser quem sou e quem desejo ser.

A todos os colegas de faculdade na UFF e de mestrado na Faculdade de Formagao
de Professores da UERJ. Agradeco muito a eles, aos professores e funcionarios destas
instituigdes por me proporcionarem momentos de solidariedade, troca e crescimento humano
e profissional. Escolher ser professor e pesquisador de Histéria junto com vocés foi algo
muito menos conflituoso do que se pode imaginar. Na verdade, vocés sempre estiveram
dispostos a fazer esta jornada ser muito prazerosa e produtiva.

Aos companheiros de trabalho, que, em muitas ocasides, foram mais do que isto. No
CIEP 513 — “Palhago Carequinha”, me formei enquanto trabalhador, professor e ser humano
melhor. Também foram responsdveis por isto 0os numerosos alunos que eu ndo teria espago
para nomear todos aqui. A comunidade escolar de forma global também. Aos professores que
compartilharam de muitas ansiedades, expectativas, projetos, conquistas e dificuldades. Sao
pessoas competentes, extraordindrias, resilientes e que sempre me fizeram sentir ser alguém
tdo especial quanto eles eram. Nao poderia deixar de agradecer aos colegas de trabalho do
Colégio Pedro II, em especial a equipe do Campus Duque de Caxias — gracas ao suporte
destes e da propria institui¢do, pude terminar esta tese.

Por fim, gostaria de agradecer as pessoas direta e institucionalmente ligadas a
producdo da presente tese de doutorado. Primeiramente, a todos do Programa de Pods-
graduacdo em Histoéria Comparada da UFRJ: ao pessoal da secretaria, especialmente a
funciondria Marcia pelo profissionalismo, carinho e aten¢do incansaveis; aos coordenadores
do curso; a todos os professores. Em segundo lugar, pelas contribuicdes dos membros da
banca de qualificacdo, Professores Ivo Coser e Martha Abreu — a qual merece um
agradecimento dobrado por acompanhar minha trajetéria desde a graduacdo de forma tdo
especial e Unica. Por conseguinte, agradeco aos membros da banca de defesa: mais uma vez
ao professor Dr. Ivo Coser, ao Dr. Leonardo da Silva, a Dr*. Denise Barata e a Dr*. Débora
Andrade. Finalmente, ao meu orientador, Professor Dr. Jos¢ D’Assuncdo Barros pelo
constante incentivo, contribui¢cdes valiosas e facil acesso que passaram tranquilidade e

confianga para que o trabalho pudesse ser feito da melhor forma possivel.



ASPIRACAO

Ainda o meu canto dolente
€ a minha tristeza
no Congo na Gedrgia no Amazonas
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E nas sanzalas

nas casas

nos suburbios das cidades

para 14 das linhas

nos recantos escuros das casas ricas
onde os negros murmuram: ainda
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transformando em Forga
inspirando as consciéncias desesperadas.
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RESUMO

Tanto o Samba quanto o Blues sdo expressdes culturais que se tornaram simbolos de
autenticidade cultural na memoria e identidade do Brasil, dos Estados Unidos e da populagdo
negra de ambos os paises. Historicamente tornam-se géneros musicais que se consolidam no
mercado fonografico continental a partir das décadas de 1910 e 1920, onde compositores
negros € populares passam a ter um espago de negociagdo onde podem buscar meios tanto
para registrar quanto comercializar e circular suas poesias e ritmos em forma de cangao. Neste
contexto, ganham grande relevancia musicos advindos do Delta do Mississippi nos Estados
Unidos e da regido do Estacio no Rio de Janeiro, pois terdo suas identidades e representagdes
musicais algadas enquanto simbolos ideais de Blues e Samba, respectivamente. Portanto, esta
tese tem como objetivo de confrontar estes dois grupos em trés grandes aspectos: os debates
construidos acerca da memoria e identidade cultural de “Blues” e “Samba” junto aos seus
respectivos paises; a historia resgatada academicamente acerca dos conflitos e transformagoes
envolvendo os musicos negros que compunham e tocavam estas musicas; e, por fim, as
representacdes contidas nas primeiras gravacdes dos musicos de cada regido. Poesias e
musicalidades de Ismael Silva, Nilton Bastos, Bide, Heitor dos Prazeres, Getulio Marinho,
Baiaco e Brancura sdo analisadas juntas as de Skip James, Charley Patton, Son House,
Tommy Johnson e Robert Johnson. Assim, em suas afina¢des e dissonadncias, procura-se
construir uma reflexdo comparada tanto das experiéncias e significados destes muiisicos negros
e suas cangOes quanto da historia de cada pais, quica de uma experiéncia continental e

atlantica em termos de diaspora africana.

Palavras-chaves: Histéria Comparada; Samba; Blues; Estacio; Delta; Musica; Cultura

Popular; Industria fonografica; Diaspora africana; Cultura Negra.
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ABSTRACT

Both Samba and Blues are cultural expressions that have become symbols of cultural
authenticity in the memory and identity of Brazil, the United States and the black population
of both countries. Historically they became musical genres that consolidated in the continental
phonographic market from the 1910s and 1920s, where black and popular composers started
to have a space of negotiation where they could seek ways both to register, to market and to
circulate their poetry and rhythms in form of song. In this context, musicians coming from the
Mississippi Delta in the United States and the Estacio region of Rio de Janeiro gain great
relevance because they would have their identities and musical representations elevated as
ideal symbols of Blues and Samba respectively. Therefore, this thesis aims to confront these
two groups in three great aspects: the debates built on the memory and cultural identity of
"Blues" and "Samba" along their respective countries; the story rescued academically about
the conflicts and transformations involving black musicians who composed and played these
songs; and, finally, the representations contained in the first recordings of the musicians of
each region. Poems and musicalities by Ismael Silva, Nilton Bastos, Bide, Heitor dos
Prazeres, Getulio Marinho, Baiaco and Whiteness are analyzed together with Skip James,
Charley Patton, Son House, Tommy Johnson and Robert Johnson. Thus, in their tunings and
dissonances, we seek to construct a comparative reflection of both the experiences and
meanings of these black musicians and their songs, as well as the history of each country,

perhaps of a continental and Atlantic experience in terms of the African Diaspora.

Keywords: Comparative History, Samba; Blues; Estacio; Delta; Music; Popular culture;

Music industry; African Diaspora; Black Culture.
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INTRODUCAO

Apresentagdo da tese, sua historia de produgdo, motivagoes e objetivos

Ha algumas geragdes, um determinado viés positivista da pesquisa historica perdeu
for¢a no campo académico. Neste sentido, ndo ha mais tanto espago para entender a historia
enquanto resultado de pesquisas em que se busca uma unica verdade objetiva dos fatos
através de perspectivas cientificistas. Mesmo com toda a preocupacdo em seguir métodos
rigorosos de andlise relacionados a referenciais tedricos embasados por pesquisadores de
renome, ¢ dificil negar de que a Historia € construida por historiadores que vivem no
presente. Estes carregam uma bagagem de vivéncias, valores e significados que condicionam
suas escolhas, conclusdes e trabalhos académicos. Portanto, esta pequena introdugdo se
prestara ao servigo de situar e apresentar aos leitores da presente tese alguns destes
condicionantes historicos que influenciaram na escolha e na escrita do autor que aqui escreve.

Primeiramente, esta pesquisa ¢ resultado de anos de estudos e interesses que podem
ser remetidos at¢ mesmo a vida anterior a universidade. Musica e questdo racial, género e
amor, identidade nacional, Blues e Samba sdo temas que permeiam a sociedade brasileira e
que fizeram parte também de minha infancia. A partir de uma experiéncia de classe média
niteroiense, vivenciei diversos momentos 0s quais possivelmente plantaram a semente da
curiosidade em mim, relacionados a estes temas em questdo. Preconceitos, segregacgao,
racismo, miscigenacdo, valorizacdo da musicalidade, afirmagdo de identidade nacional,
sexismos, folclorizagdes, comparagdes com os Estados Unidos, poesia e letra. Uma miriade
de experiéncias que estavam longe de serem categorizadas pelas palavras enumeradas aqui,
porém que ja vinham formando uma rede de conhecimentos os quais me influenciariam
futuramente durante a faculdade.

J& na graduacdo de Historia da Universidade Federal Fluminense, tive a felicidade de
cursar disciplinas de Historia do Brasil ministradas pelas professoras doutoras Hebe Mattos e
Martha Abreu, cujo trabalho estd diretamente relacionado a questdo racial, cultura popular e
musica negra no pais. Paralelamente, participei de cursos no departamento do Antropologia
junto ao professor Doutor Julio Tavarez, onde também debatemos estes temas sobre novo
viés. Inevitavelmente, meu trabalho de conclusdao de curso ja esbogcava uma pesquisa sobre as
relagdes entre questdo racial, identidade nacional e musica popular no Brasil, colocada assim

de forma ainda um tanto quanto genérica.
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Ao terminar a graduacdo, ingressei concomitantemente no mestrado em Historia da
Universidade Federal Fluminense (UFF) e da Faculdade de Formagdao de Professores da
Universidade do Estado do Rio de Janeiro (FFP-UERJ), no qual me mantive até o final. Na
UFF cursei disciplinas com a professora Martha e também com a Doutora Adriana Facina,
cujo trabalho sobre cultura popular, funk e favela me auxiliaram muito na pesquisa. Durante o
mestrado na UERJ, aprofundei métodos e conceitos relacionados a cultura, memoria e
identidade. Por fim, apds muitas delimitagdes, reflexdes e recortes, defendi minha dissertagao
de mestrado, na qual analisei a producdao dos sambistas do Estacio junto a industria
fonografica, durante a primeira republica no Rio de Janeiro até¢ 1937, ano de implantag¢do da
ditadura varguista do Estado Novo.

Durante o mestrado, algumas questdes vieram a tona, no sentido de amadurecimento
académico, principalmente no que concerne a pesquisa sobre samba. Foi preciso abrir mao do
afa de encontrar tematicas, letras e musicas que explicitassem a questdo racial. Por principio,
eram musicos negros fazendo sucesso em um Brasil pds emancipagao onde a segregagdo € o
racismo estavam presentes na politica, economia, sociedade e cultura do pais. Tendo em vista
tal conhecimento, como pesquisador, minha expectativa era encontrar a questdo racial
claramente em tais letras. Contudo, ficou evidente que o tema do amor era o preferido pelos
musicos do Estacio ao gravarem suas musicas. De fato, a dimensao racial estava sim presente
na atuacao destes musicos — até mesmo de maneira central. Contudo, havia outras dimensoes
na experiéncia destes sambistas, afinal de contas, sdo atores historicos com toda a
complexidade que envolve sua vivéncia. Sendo assim, consolidou-se o aprendizado, ja
definido por muitos tedricos da historia, de que ¢ importante confrontar fontes, objeto de
pesquisa e bibliografia de forma dialética, para se chegar a conclusdes, que devem ser
dinamicas e construidas durante este didlogo. Voltaremos a estas questoes mais a frente.

Mesmo com bom resultado durante o mestrado, o interesse pela pesquisa ndo se
esgotou. Ressurge, entdo, o interesse de ampliar e desdobrar o estudo em uma perspectiva
comparada do Brasil com os Estados Unidos da América. Ambos os paises, conforme ja
pontuado acima, t€ém em sua historia a escravidao, a musica como simbolo de autenticidade
(Samba, Blues e Jazz), além de fortes debates sobre a questdo racial ao longo de todo o século
XX. Para fazer tal pesquisa de maneira cientificamente rigorosa, escolhi o Programa de Pos-
graduacdo em Historia Comparada (PPGHC) da Universidade Federal Fluminense. A
perspectiva comparada do programa associada a qualificagdo do professor José¢ D’Assungao
como orientador configuraram-se enquanto meios importantes para que esta tese fosse

produzida. Porém, muitas foram as pedras no caminho para que esta se desenvolvesse.
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Em primeiro lugar, foi preciso definir recortes. Tanto o Samba quanto o Blues/Jazz
sao manifesta¢des plurais e riquissimas, tendo diferentes vertentes e musicos atuantes nestes
géneros. Em relacdo ao samba, a delimitagcdo foi mais facil, pois ja tinha sido amadurecida
durante o mestrado. Decidimos analisar as musicas gravadas pelo Grupo do Estécio, devido a
diversos motivos: sua importancia na memoria do samba e na industria fonografica dos anos
1920/1930; as polémicas e conflitos identitarios surgidos em torno de sua atuacdo; a
originalidade em analisar um conjunto de fontes pouco estudado; e o fato deles terem sido
eleitos por muitos pensadores e militantes do samba enquanto simbolo auténtico do género
por exceléncia nacional.

Ja em relacao aos Estados Unidos, a escolha nao foi tao facil. Evidentemente, o Blues
ou o Jazz estavam na prioridade para analise, pois sdo os géneros produzidos por musicos
negros — em sua maioria - com maior visibilidade nos debates sobre autenticidade cultural
americana. Porém, dentre este universo, os musicos do Blues do Delta do Mississipi e do
Yazoo foram escolhidos devido ao seu grande peso na memoria norte-americana, o que
possivelmente nos proporcionard um maior leque de debates acerca das questdes identitarias
envolvendo estes musicos e os sambistas cariocas. Da mesma forma, a partir dos anos 1930, o
Jazz ir4 vivenciar um processo de “intelectualizacdo” e “eruditizagdo”, em uma construcao
gradual de diferenciacdo artistica que vemos de forma semelhante em alguns musicos de
chorinho, também .

Evidentemente, o trabalho do historiador se faz a partir de escolhas feitas e tais opcdes
acabam por deixar de lado grupos sociais que também tiveram histéria e importancia, até
mesmo em relacdao ao objeto de pesquisa estudado, em nosso caso o Samba e o Blues. Sobre
isto, como definimos a industria fonografica como foco de anélise, devido ao melhor acesso
as fontes preservadas, muitos foram os musicos que ficaram de fora de nossa historia (sem
contar alguns que também gravaram, mas devido a restri¢gdes de tempo e forma inerentes a
uma tese de doutorado, ndo foram citados). Desde ja, fica aqui registrado que a presente
pesquisa, por mais que tenha objetivos maiores, € uma historia comparada possivel do samba
e do Blues, a qual ndo restringe outras possibilidades, olhares e atores dentro deste tema.

Neste processo de amadurecimento pelo qual o autor desta pesquisa passou, também
foi necessaria uma melhor defini¢do da temporalidade a ser estudada. Sendo assim, chegamos

a conclusao de iniciar a analise a partir do ano da primeira musica gravada por integrantes do

'O proprio Pixinguinha reproduziu tal distincdo em depoimento ao Museu da Imagem e do Som, que
analisaremos mais a frente, ao se definir como do “Choro” - tocado na sala de visita, enquanto Jodo da Baiana
seria do samba - tocado no quintal.
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grupo do Estacio em 1928, terminando no momento em que tanto as festas quanto as cangdes
de samba passam a conviver com uma atuacdo mais ativa do Estado, que passa a entrar, de

forma massiva, neste circuito a partir de 1937, com o Estado Novo.

A medida que o Estado entra em campo para empreender uma operagdo simultinea
de institucionalizagdo e/ou ressignificagdo do samba — notadamente a partir do
“Estado Novo” -, ele atuara seletivamente na perspectiva de aproximar o samba de
seus projetos politico-ideoldgicos e de aparta-lo daquilo que era tido e havido como
dissonante frente ao ideario do Governo Vargas. (PARANHOS, 2006, p.2)

Sendo assim, escolhemos ndo analisar as musicas gravadas apds o ano de 1937, pois
terilamos de ampliar mais ainda a tese para discutir estas questdes citadas acima por Paranhos
(2006). Entretanto, tal recorte cronologico de 1928 a 1937 nao ¢ algo que nos engessard na
analise historica, pois serd preciso, em alguns momentos, fazer o movimento historiografico
de ir um pouco mais atrds, mais a frente, esticar e puxar o tempo, para que alguns processos €
dimensdes importantes sejam mais bem compreendidos pelo leitor.

Ja em relagdo ao Blues, tal delimitagdo ndo foi tdo restrita assim, por nao nos
preocuparmos com uma influéncia mais ostensiva por mudanga de governo. Evidentemente,
contextos historicos como a crise economica de 1929, a segunda guerra e suas consequéncias
afetaram o Blues, porém fica mais dificil definir um ano de acordo com influéncias politicas
externas. Neste caso, focaremos nas primeiras gravagdes dos “cantores guitarristas” mais
presentes na memoria do Delta do Mississipi, como Charley Patton, Son House, Tommy
Johnson, Skip James e Robert Johnson durante as décadas de 1920 até 1930.

Pretende-se, assim, analisar as cangdes registradas por estes compositores de Blues
do Delta, confrontando-as com as dos sambistas do Estacio — Heitor dos Prazeres, Bide,
Brancura, Baiaco, Ismael Silva, Nilton Bastos, Getilio Marinho. Nesta linha, buscam-se
comparar significados, praticas, representacdes, contextos, redes de sociabilidade e impactos
sociais de cada um destes grupos populares e negros em sua relacio com a industria
fonografica de cada periodo e em transformagdo. Aqui, encontramos com uma dificuldade
que sera mais bem explicitada a frente, que se refere ao cuidado ao analisar expressoes,
termos e significados presentes nas musicas, os quais sdo distantes do pesquisador tanto
historicamente, quanto culturalmente — principalmente quando analisamos as cangdes de
Blues.

Sobre o acesso a tais musicas, os sambas foram pesquisados principalmente no
Instituto Moreira Salles ¢ no Museu da Imagem e do Som — RJ. Em relacdo as composigdes

de Blues do Delta, ha espessa discografia disponivel online tanto em arquivos musicais,
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quanto em transcri¢des de letras e até mesmo em producdo textual enciclopédica. Neste caso,
a Encyclopedia of Great Popular Song Recordings (SULLIVAN, 2013) e a Encyclopedia of
the Blues (HERZHAFT, 1997) foram importantes materiais de apoio. Em termos de pesquisa
aos Blues gravados, para a maior parte dos compositores do género, ha colegdes com
Complete Recordings, onde suas gravacdes sdo compiladas na integra, com todas as
referéncias citadas. A bibliografia prévia serve de auxilio, guia e referéncia para buscarmos
melhor as fontes. Em relacdo a isto, hd uma vasta gama de trabalhos sobre samba no Brasil,
porém um reduzido niimero de pesquisas traduzidas sobre Blues, sendo assim mais uma
dificuldade a ser superada.

O trabalho feito na pesquisa foi o de aprofundar, cruzando estas cangdes com demais
fontes que nos ajudem a ampliar o panorama historico em volta do grupo do Estacio e suas
musicas. Depoimentos ¢ memorias de atores e compositores diretamente envolvidos foram
colhidos pelo MIS-RJ e por parte da historiografia do samba e do Blues®. Tal material,
juntamente com as cangdes € com um levantamento a ser feito de revistas e colunas
especializadas em musica, nos ajudara a construir a rede de significados e praticas em torno
da industria fonografica e dos musicos em questao.

De fato, das diversas fontes citadas acima, sdo as musicas gravadas pela industria
fonografica o nosso foco de andlise, sendo que as demais fontes irdo nos auxiliar a cruzar
informacdes de forma a enriquecer e complexificar o quadro identitario em torno dos
musicos, sambas e blues estudados. Neste caso, por exemplo, cabe fazer uma ressalva sobre
os depoimentos utilizados, pois ndo pretendemos fazer uma pesquisa de historia oral, a qual
analisaria de forma mais aprofundada e especializada as memorias presentes nos sambistas.
Na realidade, tais depoimentos nos servirdo como indicios, fragmentos de lembrangas a serem
cruzadas com outras fontes de maneira a conseguirmos alcancar processos importantes
presentes no passado do samba e do Blues.

Ao estudar o samba do Estacio e o Blues do Delta tivemos alguns objetivos em
mente: 1) Fazer um levantamento das musicas gravadas por cada compositor, de forma a ter
um panorama quantitativo e qualitativo das tematicas abordadas; 2) Cruzar cangdes com
temas que explicitem problematicas semelhantes tanto entre compositores individualmente
quanto entre os dois grupos de compositores, de forma a compreender as diferentes
representacdes contidas nas musicas em suas dimensdes raciais, sociais, de género, religiosas

e identitarias; 3) Refletir acerca das relacdes entre identidade nacional, questdo racial e

? Entre outros, podemos citar Cabral (2011), Sodré (1998), Tinhordo (1966), Muggiati (1995) e Oliver (1995).
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musica através do Blues e do Samba, confrontando a historia estadunidense com a do Brasil
em suas aproximacoes e especificidades.

Para melhor apresentar o resultado da pesquisa, definimos uma estrutura de capitulos
para a tese em que partiremos de uma reflexdo tedrica base, seguida de uma analise acerca das
memorias e identidades debatidas sobre Blues e Samba, passando por uma breve
contextualiza¢do historica, finalizando na andlise das cangdes e musicos. O objetivo desta
organizagao ¢ situar o leitor na tematica e questdes propostas, levando-o, gradativamente, ao
aprofundamento especifico sobre o objeto de pesquisa. Cada capitulo tem sua relevancia e
historia descritos abaixo.

Nesta primeira parte, a tese ¢ apresentada através de todo seu historico,
subjetividades, métodos, questdes, problemas, perguntas e objetivos. Ainda sera feita uma
tentativa de delimitacdo teodrica base, convergindo para uma introdu¢do conceitual do que
seria 0 Blues e o Samba enquanto manifestagdes de cultura popular. Evidentemente, uma
conceituagdo feita de maneira ainda superficial, pois tais géneros musicais serdo trabalhados
em sua complexidade durante a tese.

J& no primeiro capitulo da tese, analisamos as memorias e identidades construidas em
torno da musica popular, do Samba e do Blues, entre pesquisadores, intelectuais e os proprios
musicos. A ideia ¢ fazer mais do que um levantamento historiografico do tema - que
encontramos em muitas dissertagdes de mestrado e livros de histéria, mas sim entender como
as memorias e identidades sobre o Samba e o Blues fizeram parte da cultura histérica de seus
respectivos paises, principalmente no que concernem as relagdes raciais. Por fim, ver como
cada memoria sobre isto se relaciona, diretamente, com as diferentes culturas politicas
defendidas no Brasil e nos Estados Unidos no que tange, principalmente, a questao racial e a
identidade nacional. Portanto, este capitulo, além de fazer uma introdugdo dos principais
debates em torno do tema da pesquisa, nos ajuda a demonstrar como, durante longa data,
Samba, Blues, musica popular e questao racial estiveram relacionados.

No segundo capitulo, apresentaremos “Samba, Blues e cultura popular no rio de
janeiro e nos estados unidos do inicio do século XX”. Isto ¢, uma breve contextualizacdo
historica no que envolve nosso objeto de pesquisa, iniciando sobre o pds-emancipacdo em
uma perspectiva continental, atlantica — suas especificidades regionais, assim como suas
caracteristicas comuns em cada pais. Por conseguinte, trataremos das varias semelhancas e
especificidades na histéria da musica em cada pais, principalmente, de seus musicos negros —
desde os antecessores ao surgimento do Blues e do Samba até os que fizeram parte da

consolidacdao dos géneros musicais. A partir disto, esmiugaremos os “espacos de referéncia,
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sociabilidades, negociagdo e conflito na formag¢do do Samba e do Blues”, tanto de maneira
geral, quanto principalmente no que concerne aos musicos do Delta do Mississipi e do Estacio
no Rio de Janeiro, para além do “Deep South” e do “Morro” - locais tradicionalmente
elencados como simbolos de autenticidade de cada grupo, respectivamente.

Ainda no segundo capitulo, buscaremos, por fim, revisar questdes que sdo centrais
nos debates acerca da defini¢do e da comparagao do que seria Blues, Samba e suas respectivas
histérias. A tematica da puni¢cdo e repressao tem um papel central na memoria historica
especifica de ambos os géneros assim como nas narrativas que comparam e diferenciam suas
caracteristicas e aspectos sociais, relacionando-os com hipotéticas disparidades entre as
historias e sociedades estadunidenses e brasileiras. Buscaremos revisar estas narrativas
refletindo sobre aspectos que sdao centrais a elas: punicao policial, repressdao a instrumentos,
influéncias religiosas e de diferentes matrizes culturais tanto no Blues quanto no Samba.

Antes de nos aprofundarmos mais diretamente nas can¢des de cada grupo, o terceiro
capitulo nos auxilia a compreender melhor o campo onde foram registradas e, em parte,
divulgadas — a industria fonografica. Dentro do mesmo quadro esmiugado no capitulo dois, as
gravadoras, desde sua formagdo, também t€m uma historia atlantica, estando presentes nos
dois polos do continente americano e também europeu. A guisa de exemplo, temos Fred
Figner, fundador pioneiro da Casa Edison no Brasil: um tcheco com cidadania americana, de
onde trouxe o fonografo para o pais, pedindo auxilio de técnicos europeus para gravar musica
brasileira. Conexdes que aprofundaremos no inicio do capitulo, desenvolvendo para a
comparacdo entre as relacdes dos musicos com as gravadoras no Brasil e nos Estados Unidos.
Por fim, repensaremos o conceito de industria fonografica de forma a adequé-lo as
informacdes levantadas pela pesquisa.

Toda a tese foi estruturada para convergir neste ultimo capitulo, onde ¢ apresentada a
pesquisa direta com as fontes musicais, no caso, as cangdes compostas e gravadas dos
musicos de Blues do Delta e Samba do Estacio. Por principio, brevemente, discorremos sobre
os desafios que surgem no processo de construgao de uma pesquisa que tem como objetivo
analisar cangdes de dois géneros musicais tdo vastos como Blues e Samba. Em seguida,
adentramos nas representagoes, tematicas e discursos presentes em suas gravacdes, de forma a
confronta-los com todas as reflexdes, leituras, contextualizagdes, conexdes ¢ afastamentos
esbocados anteriormente na tese. Evidentemente, ao longo de todo o texto isto foi feito,
contudo ¢ neste quarto capitulo que tal objetivo chega a sua culminancia.

Ao final, concluiremos a tese com posicionamentos e teses finais em relacdo a

historia comparada entre o samba do Esticio e o Blues do Delta. Assim, buscaremos
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posicionamentos relacionados as questdes trazidas pelos objetos de pesquisa na perspectiva
comparada, principalmente no que concerne sua relacdo com o aporte tedrico sobre didspora
africana, refletindo sobre as conexdes, semelhancas e diferengas presentes na historia de
musicos negros nestes dois paises marcados por uma historia de pds-emancipacao recente.

A presente tese tem sua releviancia no fato de que, por mais que importantes
trabalhos ja tenham investido nesta comparagdo entre Brasil e Estados Unidos, poucos o
fizeram sobre o prisma da historia social da cultura e a partir da experiéncia de musicos
negros populares de cada pais. Neste caso, ao buscar as dimensdes sociais, raciais, de género,
entre tantas outras presentes na comparacao estreita entre o Blues e o Samba, buscou-se uma
analise mais complexa dos grupos sociais envolvidos. Neste caso, além de focarmos nas letras
das musicas e nas cangdes gravadas, foi preciso buscar o lugar e papel delas na sociedade que
estdo inseridas. Para isto, fez a necessidade de trazer referéncias tanto do campo da historia
quanto da musicologia, cruzando leituras que de um lado analisem as cangdes e do outro
trabalham com documentos, registros historicos, para que nossas interpretacdes das letras das
musicas alcangassem melhor o significado e experiéncia do contexto a qual se inserem.

Tal olhar contribui de forma exponencial para entendermos de forma mais complexa
a cultura popular em toda a sua pluralidade de significados, praticas e identidades. Ademais,
comparando diferentes grupos musicais, pode-se demonstrar que estes compositores além de
serem protagonistas de suas histérias, também tém diferengas e pluralidades, nao sendo
apenas uma massa univoca resistente rotulada de “cultura popular”, “musica negra” X
“musica mestica” — termos e defini¢des que sdo debatidos ao longo do texto. Paralelamente,
podemos perceber melhor as especificidades e aproximacgdes presentes nas trajetorias destes
musicos intimamente envoltos na questao racial, em ambos os paises.

Por fim, uma grande originalidade da presente tese para doutorado reside no fato de
esta se propor em fazer uma andlise exaustiva de fontes a partir das musicas gravadas, tendo
assim como foco a relagdo de cada geracao com a industria fonografica. Em grande parte da
bibliografia, a industria fonografica e as musicas ndo sao pesquisadas a fundo, pois poucos
sdo os trabalhos que fazem um levantamento quantitativo, restringindo-se apenas a exemplos

qualitativos especificos — importantes, porém insuficientes.

Delimitagdo de um referencial teorico basico

A Historia comparada do Samba e do Blues ¢ a Historia de duas expressoes

musicais € culturais populares que se consolidaram no inicio do século XX no Brasil e nos
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Estados Unidos, respectivamente, através da atuacdo de grupos, predominantemente, ndo
brancos. Esta afirmativa - ainda a ser desenvolvida ao longo da tese - demonstra claramente a
necessidade de delimitarmos uma série de questdes acerca de nossa tematica: qual a
perspectiva historica - campo de pesquisas - serviu de base e, consequentemente, foi se
consolidando ao longo de nossa andlise? Nesta linha, que viés de comparagdo escolhemos?
Qual conceito de cultura melhor dialogou e se construiu na relacdo com as reflexdes
levantadas pelo objeto de pesquisa? O que seria musica ¢ popular? Como categorizar,
identificar cada grupo social, especificamente, de Brasil e Estados Unidos, tendo em vista que
cada pais, cada grupo social e o proprio pesquisador que aqui escreve t€m referenciais
identitarios proprios? Tais questdes sao importantes de serem apresentadas, antes de
entrarmos diretamente na tese em si, pois apresentam o lugar da tese para o leitor, assim como
as motivacdes, objetivos e historico do pesquisador apresentados no inicio desta introducao.

Em primeiro lugar, a presente tese dialoga com um campo de pesquisa conhecido
como “Historia Cultural”. Segundo Peter Burke (2005), este termo foi cunhado na Alemanha
durante o final do século XVIII. A partir de entdo, diferentes variedades desta historia vém
sendo praticadas pelo mundo. Foi herdeira direta de fortes debates sobre o conceito de
“cultura”, que passam a ter relevancia no contexto dos estados alemaes durante o século XIX,
onde muito se discutiu em torno da diferenca entre Kultur e Zivilisation. Norbert Elias (1990)
defende que tal divergéncia tem sua origem em uma antitese surgida pelos conflitos sociais
internos nos reinos alemaes dos oitocentos.

De um lado, havia uma nobreza cortesa que tinha a Franga como principal referéncia
de civilizagao, valorizando a lingua e habitos franceses, onde o conceito de civilizagdo referia-
se a consciéncia que a sociedade ocidental tem de si mesma como superior, descrevendo
sempre um processo, com a premissa de que as sociedades se movem sempre para frente, em
um modelo universalista. Em oposicdo a esta nobreza, existia uma intelligentsia, burguesa e
de classe média, que, em busca por legitimidade social, se baseava em realizacdes
intelectuais, artisticas ou cientificas, e defendia a lingua alema e as virtudes individuais como
referenciais positivos. E neste contexto de embates sociais no século XIX, com o objetivo de
criticar os costumes da sociedade cortesd e definir as caracteristicas alemas em contraste com
outros povos, que o termo Kultur comega a se definir em oposi¢ao a ideia de civilizagdo,
dando énfase nao a um referencial universalista de civiliza¢do, mas as identidades ¢ habitos
particulares presentes em um povo.

Segundo Raymond Williams (1979), outro desenvolvimento nos debates entre os

dois conceitos se deu apds a atuagdo de Rousseau e o movimento romantico, quando a ideia
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de civilizagdo passa a ser vista como sinénimo de superficialidade e exterioridade, enquanto a
no¢ao de cultura comeca a ser associada as individualidades, a vida interior € ao espirito.
Nestes termos, o romantismo alemao traz importantes contribui¢cdes ao propor a diversidade
ao conceito de cultura, vendo cada povo com sua propria cultura e historia. Assim sendo,
passa-se a pensar em culturas no plural, especificas a cada povo, abrindo espago para futuras
criticas a tradicdo iluminista com base nos referenciais de civiliza¢do, que, mesmo assim,
iram perdurar até boa parte do século XX.

Tais questdes, levantadas por Elias (1990) e Williams (1979), irdo influenciar
diretamente os estudos da cultura, pois sdo debates chaves presentes, em maior ou menor
grau, em grande parte das pesquisas do vasto e variado campo que comega a se definir
enquanto historia cultural neste mesmo periodo. Burke (2005) nomeia este primeiro momento
de “Histéria Cultural Classica”. Segundo o autor, em meados do século XIX, alguns
intelectuais como Jacob Burckhardt e Johan Huizinga® passaram a analisar pinturas, poemas,
romances, entre outras obras de arte como “evidéncias da cultura e do periodo em que foram
produzidos” (BURKE, 2005, p. 17). Isto €, a partir destas iniciativas que comegou a se definir
uma nova forma de estudar a cultura, pois, diferentemente da Historia da Arte que (naquele
momento) analisava cada obra por si s, a Historia Cultural nasce com a pretensdo pela
generalidade e pelas inter-relagdes entre as artes e o “espirito do tempo” em que estas se
inserem.

Porém, mesmo com as respectivas contribui¢cdes tedricas definidas acima, até a
década de 1960, a historia da cultura foi predominantemente elitista, tendo como foco as
manifestagdes tidas como nobres da sociedade (grande arte, grandes romances e literatura, por

exemplo). Segundo Soihet (2003), a histéria cultural, até este periodo,

devido a sua tradigdo iluminista, privilegiava as ideias e manifestagdes eruditas,
apresentando-se como sinonimo de historia intelectual, na qual a nogdo de
‘civilizagdo’ assumiu espago crescente. Até mesmo porque melhor se ajustava aos
alvos etnocéntricos do pensamento europeu do século XIX, preocupado em
demonstrar a superioridade de sua cultura em face das outras [...]. (SOIHET, 2003,

p.11)

Mesmo com estas limitagdes, o campo da histdria cultural em formagao, juntamente
com algumas pesquisas antropolodgicas, ja& comecava a esbogar novas concepgdes de cultura
altamente progressistas, antes mesmo da década de 1960, como visto acima. Desde os

romanticos alemaes até o relativismo cultural de Franz Boas (2007) no inicio do século XX,

3 Os livros citados de Burckhardt e Huizinga chamam-se 4 Cultura do Renascimento na Itdlia, de 1860
(BURCKHARDT, 2009) e Outono da Idade Média, de 1919 (HUIZINGA, 2010), respectivamente.
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procura-se superar tais concepg¢des etnocéntricas e evolucionistas em torno do estudo das
culturas, afastando-se, gradualmente, da concepgao de civilizacdo. Progressivamente, vai-se
deixando de lado a ideia evolucionista que define alguns referenciais culturais enquanto
modelos positivos de sociedade a serem alcancados pelos outros povos menos desenvolvidos.

Durante a década de 1920, a primeira gera¢do da escola dos Annales também teve
importante papel neste panorama de formagao de uma histéria cultural. Ao buscar uma maior
aproximacao com a Antropologia e demais ciéncias sociais, historiadores como Marc Bloch e
Lucien Febvre assumiram novas concepgdes teorico-metodoldgicas e abordagens sobre o
passado. A historia dos grandes homens e das grandes artes deu lugar aos aspectos coletivos e
a vida cotidiana dos diferentes grupos sociais.

Tal perspectiva historiografica ganha forca sobre o rotulo de “Historia das
Mentalidades”, principalmente, na década de 1960. Segundo o historiador Ronaldo Vainfas
(1997), ¢é dificil fechar uma definicdio comum a todos os trabalhos de historia das
mentalidades, porém, quanto as tematicas escolhidas, podemos caracteriza-las em torno de
uma “tendéncia pulverizadora dos estudos sobre o mental, na multiplicidade dos objetos e
recortes microscopios” (VAINFAS, 1997, p.142). Outra caracteristica das “Mentalidades”,
que serd muito criticada por diferentes tedricos, € a supervalorizacdo da inércia nos processos
historicos (sobrevivéncias, afetividades, continuidades e irracionalidades).

Segundo Chartier (1990), a historia das mentalidades, mesmo buscando novos
objetos de pesquisa, mantém uma tradi¢cdo historiografica classica, voltada para certa afei¢ao
aos principios de quantifica¢do, a longa duragdo e a classificacdo. De acordo com o autor, este
primado por uma historia “serial” resultaria em uma dupla problematica. Primeiro, a
dificuldade de se articular permanéncias longas e tempos curtos de rompimentos. Segundo,
como pensar a relacdo entre grupos sociais e niveis culturais, ou seja, como articular os
distanciamentos culturais primados pelo social. Questdes que ndo conseguem ser respondidas
pela ideia coesa de “mentalidade” como algo que o individuo tem em comum com outros
homens do seu tempo.

Estes questionamentos, entre outros que iremos aprofundar mais a frente, irdo abalar
os alicerces da historia das mentalidades. A partir de entdo, muitos historiadores defenderao
novos principios em suas pesquisas, dentre os quais podemos citar trés: 1) renuncias a
totalidades explicativas fechadas; ii) novos olhares sobre a redugdo da escala (micro-historia)

e; 1i1) um maior espago para a subjetividade. Segundo Chartier (1990),
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Atualmente, os historiadores das mentalidades reencontram a validade destes modos
de questionar, [...] renunciando ao projeto de uma histdria total, colocam agora o
problema das articulagdes entre op¢des intelectuais e posi¢do social a escala de
segmentos sociais bem delimitados, mesmo a do individuo. A esta escala reduzida, e
sem duavida apenas a essa escala, podem ser compreendidas, sem reducdo
determinista, as relagdes entre sistemas de crengas, de valores ¢ de representagdes,
por um lado, e de pertengas sociais, por outro. Os processos de analise proprios da
historia dos pensamentos situados no topo s@o, assim, mobilizados para um outro
terreno, para apreender como um grupo ou um homem ‘comum’ se apropria, a sua
maneira, que pode ser deformadora ou mutiladora, das ideias ou das crengas do seu
tempo. (CHARTIER, 1990, p. 53)

Por conseguinte, os historiadores buscardao novas perspectivas, refugiando-se em
novos ‘campos’ tedrico-metodologicos, na micro-historia, e/ou, de forma mais consistente, ao
redor do rétulo ressignificado de “histéria cultural”. E neste contexto que a histéria cultural
definiu-se como grande refugio da historia das mentalidades ao buscar corrigir alguns
problemas teoricos marcantes das mentalidades durante a década de 1970, sem abrir mao das
questdes e objetos pesquisados (“mental”, por exemplo) e, reafirmando a histéria enquanto
disciplina ou ciéncia especifica, o que vinha sendo fortemente atacado devido as relagdes com
as outras ciéncias sociais (VAINFAS, 1997).

De acordo com Vainfas (1997), podemos definir quatro grandes caracteristicas para o
que se chama, atualmente, de historia cultural. Em primeiro lugar, em grande parte, esta
rejeita o conceito de mentalidades por vé-lo como excessivamente vago € impreciso no que
tange as relagdes entre o mental e o todo social. Nestes termos, a historia cultural ndo nega o
estudo do mental, dos micro-recortes e dos costumes, porém defende que isto seja feito
buscando suas conexdes com a sociedade global. Uma segunda caracteristica seria a afei¢ao
ao popular, ao informal, para além dos estudos das artes “letradas” ou da cultura das elites - as
festas, formas de resisténcias, crengas heterodoxas e musicas dos populares ganham maior
visibilidade. A terceira caracteristica reline uma maior preocupacdo com as classes sociais,
estratificacdes e conflitos dentro de cada sociedade. Por fim, a quarta e tltima caracteristica,
porém ndo menos importante, € a de que a historia cultural se define enquanto uma historia
plural, defendendo abertamente a diversidade e complexidade historica.

Evidentemente, tais caracteristicas gerais ndo levam a resumir a histérica cultural
enquanto uma “disciplina” homogénea e fechada. Mais a frente, veremos como importantes
autores como Thompson, Chartier, Ginzburg, entre muitos outros, tém visdes € pesquisas
bastante diferentes no que tange a historia cultural. Portanto, tendo em vista que a tese dialoga
com estes referenciais, faz-se necessaria uma analise das principais contendas conceituais

presentes no campo da histdria cultural, iniciando pela propria nocao de cultura.
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Em primeiro lugar, cabe uma breve ressalva sobre uma questdo que parece ja
superada pela historiografia, mas que ¢ de vital importancia para a pesquisa aqui em questao.
Trata-se da metafora Base e Superestrutura, defendida por uma vertente marxista chamada de
“vulgar”. Segundo tal metdfora, haveria nas sociedades uma prioridade em relacdo as
necessidades e comportamentos “econdmicos’ (em uma perspectiva reducionista deste termo)
0s quais seriam mais importantes do que as normas e sistemas de valores culturais. Neste
caso, a cultura aparece como uma mera espuma da historia, a qual seria determinada pela
dimensdo “econdmica” presente em cada contexto. Segundo Thompson (2001, p. 253), tal
teoria deve ser superada, pois defende um modelo de sociedade determinista, onde o modo de

producao e suas relagdes sao supervalorizados frente ao social e o cultural:

Por mais sofisticada que seja a ideia, por mais sutil que tenha sido o seu emprego
nas mais varias ocasides, a analogia ‘base e superestrutura’ ¢ radicalmente
inadequada. Nao tem conserto. Estd dotada de uma inerente tendéncia ao
reducionismo ou ao determinismo econdmico vulgar, classificando atividades e
atributos humanos ao dispor alguns destes na superestrutura (lei, arte, religido,
‘moralidade’), outros na base (tecnologia, economia, as ciéncias aplicadas), e
deixando outros ainda a flanar, desgracadamente, no meio (linguistica, disciplina de
trabalho). (THOMPSON, 2001, p. 256)

Outro importante autor, que ira dialogar abertamente com Thompson, nestas
questdes, ¢ Raymond Williams. Segundo Hall (2006, p.123-148), na obra de Williams, pode-
se encontrar duas énfases sobre o conceito de Cultura. Uma primeira que a define como a
soma das descrigoes pelas quais as sociedades dao sentido e refletem suas experiéncias, mais
voltada, entdo, para o dominio das ideias. E, uma segunda énfase, mais antropoldgica, a qual
prioriza os aspectos da ‘“cultura” que se referem as prdticas sociais. Para além de uma
possivel separagdo entre praticas e descrigoes, Williams defende uma “teoria da cultura” na
qual o conceito de cultura seria o padrdo de organizagcdo dentro ou subjacente a todas as
demais praticas sociais. Neste caso, analisar a cultura seria entender como as inter-relagdes de
praticas e padrdes sao vividas como um todo.

Raymond Williams e Edward P. Thompson, dois importantes representantes dos
Estudos Culturais britanicos, se aproximam muito em suas defini¢des e irdo dialogar
diretamente um com o outro. Tal didlogo ira ser tdo franco a ponto de Williams repensar sua
ideia de cultura mais “generalizadora”, ap6s uma critica de Thompson, pois segundo este
ultimo, tal concepgdo absorve os conflitos e aparece como uma forma inteira de vida.

Segundo Hall (2006, p. 132), podemos encontrar em Thompson uma distingdo mais cldssica
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entre cultura e o que ndo ¢ cultura, porém em ambos os autores ha o abandono da metéafora
base e superestrutura.

Portanto, as ideias presentes nestes dois autores nos fazem chegar a conclusao de que
¢ preciso compreender a cultura imbricada na sociedade e ndo como mero reflexo de uma
base/infraestrutura. No nosso caso, seria ver o Samba e o Blues inseridos na sociedade, na
vida material. Isto €, ver estas manifestagdes (e os musicos que o praticavam) ndo como mero
espelho da realidade carioca e americana do inicio do século XX, mas como tendo papel
atuante, dialogando, se adequando, negociando, interferindo e se afirmando NA Historia.
Sendo assim, busca-se passar longe de certas teorias que veem a Cultura como mera
perfumaria/espuma dos processos econdmico-sociais, € sim a compreendendo como parte das
correntes que vao mover a historia (FACINA, 2010). Nossa concepgao insere-se nos
paradigmas dominantes dos Estudos Culturais, a qual vé a cultura como algo que entrelaga

todas as praticas sociais, e que, segundo Stuart Hall:

define cultura ao mesmo tempo como os sentidos e valores que nascem entre as
classes e grupos sociais diferentes, com base em suas relagdes e condi¢des
historicas, pelas quais eles lidam com suas condigdes de existéncia e respondem a
estas; e também como as tradicdes e praticas vividas através das quais esses
‘entendimentos’ sdo expressos e nos quais estdo incorporados (HALL, 2006, p. 133)

Por conseguinte, um conceito de cultura enquanto valores e praticas inseridos NA
histéria nos condicionam analisar ndo apenas os valores e representacdes presentes nas
cangdes, mas também como estas musicas se inserem nas suas respectivas sociedades do
inicio do século XX enquanto praticas sociais, culturais, politicas e identitarias. Nestes
termos, analisar as letras de musicas por si s6 ndo basta, pois € preciso ver o papel e lugar
destas (valores, representagdes, ritmos, estéticas, significados) no contexto delimitado. Este
posicionamento tedrico-metodologico se aproxima do conceito de experiéncia de Thompson,

a qual segundo Hall (2006):

(...) trata-se de onde e como as pessoas experimentam suas condi¢des de vida, como
as definem e a elas respondem o que, para Thompson vai definir a razdo de cada
modo de produgdo ser também uma cultura, e cada luta entre as classes ser sempre
uma luta entre modalidades culturais [...]. (HALL, 2006, p. 135)

Outro problema ao se trabalhar com cultura € o que se refere ao perigo de trata-la de
forma homogénea. Ou seja, a ideia de cultura como consenso, sistema de simbolos e valores
de um povo pode nos distrair das contradigdes presentes nas sociedades estudadas. E

exatamente nestas questdes que Antropologia e Historia se cruzam.
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Segundo Thompson (1998), ¢ preciso ver a Cultura para além da ideia de “sistema de
atitudes, valores e significados compartilhados, e as formas simbolicas (desempenhos e
artefatos) em que se acham incorporados” (BURKE apud THOMPSON, 1998, p. 17),
defendida em alguns trabalhos etnograficos e historicos. Isso significa que ¢ importante
entender a cultura também como uma arena de elementos conflitivos onde ha sempre trocas,
embates e a presenca, obviamente, de contradi¢des sociais e culturais. Portanto, o conceito
Cultura deve ser usado como um termo descritivo vago, para ndo cairmos em uma nog¢ao
ultraconsensual sobre ele. Para isto, ¢ preciso “desfazer o feixe e examinar com mais cuidado
os seus componentes” (THOMPSON, 1998, p. 22) além de inter-relacionar os estudos
culturais dentro das relagdes sociais e das relagdes de poder que se inserem.

O antropologo Fredrik Barth (BARTH, 2000) fara coro com E. P. Thompson no que
tange a critica ao conceito de cultura enquanto um todo homogéneo. Segundo Barth (2000),
ha certa dificuldade de alguns antrop6logos em lidar com o desconexo, incoerente € com o
multiculturalismo, pois eles sdo treinados para suprimir tais incoeréncias presentes nas
sociedades em fung¢ao de um objetivo holista e padronizador. Este tipo de relato evita os
aspectos problematicos do mundo e reafirma uma coeréncia l6gica da cultura, posturas
dificeis de serem defendidas, principalmente no que concerne a andlise de culturas complexas,
onde diversas correntes de tradi¢des culturais estdo presentes, se entrecruzando e, também, se
chocando.

Tendo isto em vista, Barth (2000) diz que ndo hd como encontrar o “informante” ou
a “senten¢a” que nos explique totalmente uma cultura/sociedade. Isto ndo significa negar
quaisquer construgdes comuns, mas sim compreender que existem multiplas correntes
culturais nas sociedades complexas, como ¢ o caso de Bali contemporanea, estudado por
Barth (2000), ou a propria cidade do Rio de Janeiro e o Delta do Mississipi no pods-
emancipa¢do. Para se analisar tal complexidade cultural, Barth defende que o foco esteja nos
processos sociais ¢ o que os envolvem, pois segundo o antropélogo, “E melhor nos
perguntarmos de que os padrdes especificos que observamos sao evidéncias. Devemos
perguntar que tipo de consisténcia encontramos em cada padrdo especifico, e porque essa
forma se desenvolveu justamente ai.” (BARTH, 2000, p. 126).

As questoOes e desafios levantados por Fredrik Barth acima podem ser associados ao
que Peter Burke chama de o “problema fundamental da unidade e variedade, ndo apenas na
histéria cultural, mas na propria cultura” (BURKE, 2000, p. 237). Segundo Burke (2000), o
problema essencial para os historiadores culturais hoje ¢ o didlogo entre fragmentacdo e

unidade. Ou melhor, como revelar uma unidade/coesdo nas sociedades estudadas sem negar a
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diversidade e complexidade cultural. Como pensar os espacos de atuacdo, contradicio,
conflito dos individuos sem abdicar do contexto historico ou das estruturas sociais em que
aqueles se inserem. Para lidar com estas questdes, refletir sobre a Genealogia de Michel
Foucault e sobre alguns principios da micro-histdria pode ser produtivo.

Sobre Foucault (2005), uma das bases de seus pensamentos € a critica contundente as
analises que defendem uma historia totalmente coesa e fechada, as quais apresentam o
passado como uma descricdo e/ou narrativa coerente. Para fugir destes tipos de
posicionamentos, os quais denuncia como teleologicos®, o fildsofo francés defende o caminho
da genealogia: fugir de qualquer ideia fechada de coesdo histérica ou “origem”, mas sim fazer
ressaltar o conflito no passado. Portanto, ao invés de buscar o “reconhecimento” ou uma
“identidade sobressalente”, o genealogista, segundo Foucault, oferece um carnaval de
mascaras, vendo a historia de forma multipla e complexa, sem perder de vista as possiveis
contradi¢des e diversidades presentes no passado e nas sociedades estudadas. Para Michel

Foucault (2005):

A historia, genealogicamente dirigida, ndo tem por fim reencontrar as raizes de
nossa identidade, mas ao contrario, se obstina em dissipa-la; ela ndo pretende
demarcar o territério Unico de onde nds viemos, essa primeira patria a qual os
metafisicos prometem que nos retornaremos; ela pretende fazer aparecer todas as
descontinuidades que nos atravessam. (FOUCAULT, 2005, p.21)

Inspirados nestas palavras, nao pretendemos encontrar as raizes identitarias e
historicas do Samba Carioca ou do Blues em suas gravagdes no inicio do século, mas sim
entender os conflitos que giravam em torno destas manifestacdes e de seus atores num
determinado momento em que eles come¢am a ganhar mais espaco na sociedade da época. No
entanto, tal ideia de genealogia de Foucault (2005) ja foi entendida como uma rentncia a
qualquer coeréncia histdrica, sendo o autor acusado de fragmentar a realidade e de abdicar de
qualquer ‘totalidade’ explicativa ou “racionalidade em ag@o na historia” (DOSSE, 1992, p.
257). Este nao ¢ o uso de Foucault que fazemos aqui neste trabalho, mas sim de utilizar seus
pensamentos no auxilio a entender o passado em sua complexidade.

Isto nos faz lembrar que ainda falta resolver o problema da unidade e variedade da
historia cultural, explicitado anteriormente. Em nosso caso, tal problema pode ser convertido
em algumas questdes: como pensar uma historia da musica que ndo caia na simples

fragmentacao? Como relacionar uma historia social do Rio de Janeiro e do Blues do Delta do

* A postura teleologica ¢ altamente criticada entre os historiadores, pois analisaria o passado de forma a buscar
uma coeréncia, objetividade e causalidades pré-determinadas pelo pesquisador que impde aos tempos pretéritos
uma racionalidade presente.
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inicio do século XX e das questdes raciais em tal tempo-espaco com as complexidades
historicas ja citadas (atuacdes individuais, trajetorias de sambistas € momentos de conflitos
que até mesmo contrariam um contexto historico ja definido pela historiografia). Alguns
trabalhos de micro-histéria podem iluminar estas questdes.

Segundo Revel (1998), a micro-historia busca uma nova abordagem metodoldgica na
qual n3o apenas o contexto determinard o texto (ou o quadro histérico contextual
determinando objeto de pesquisa), mas o contrdrio também ocorrerd. Desta forma, tanto
contexto como texto sdo confrontados na constru¢do da narrativa historica. No sentido micro-
historico, o que pretendemos fazer aqui neste trabalho ¢ alternar a escala de andlise entre
micro e macro. Ou seja, de um lado, abordar o contexto social e politico do Brasil e dos
Estados Unidos no inicio do século XX e, de outro, estudar a vivéncia cotidiana dos musicos e
populares que veiculavam e produziam sambas e Blues em meio as afirmagdes e conflitos
identitarios em volta destas manifestacdes. Desta forma, alternando escalas de andlises de
forma a tecer uma teia de conexdes e relacdes entre elas, podemos alcangar de maneira mais
consistente os significados vividos no cotidiano dos individuos e grupos estudados.’

Acreditamos que um caminho para fazer tais relagdes ¢ focar nos diferentes conflitos
identitarios em torno de questdes étnico-raciais e sociais que surgem em torno dos sujeitos e
grupos estudados. Antes, ¢ importante saber que ndo necessariamente encontraremos a
afirmagao das analises macro em nossa escala micro, porém ¢ assim que construimos uma
historia mais aprofundada e complexa. Tal questdo se faz presente até mesmo se pensarmos 0s
espacos de atuacdo do individuo frente as “imposi¢des do social”. O conceito de ‘acdo social’

de Levi (1992), nos amadurece neste debate:

Toda agdo social é vista como o resultado de uma negociagdo individual constante,
de uma manipulacdo, de escolhas e de decisdes diante de uma realidade normativa
que, embora onipresente, nem por isso deixa de oferecer amplas possibilidades as
interpretacdes e as liberdades pessoais. (LEVI, 1992, p. 135)

No entanto, alguns pesquisadores t€ém criticado fortemente perspectivas micro-
historicas e da historica cultural as quais deixam de lado qualquer objetivo explicativo e coeso
ao estudar o passado, vendo-o de forma totalmente fragmentada (DOSSE, 1992). Neste caso,
¢ importante pontuar que esta ¢ uma preocupagao da presente tese, a qual objetiva fugir deste

tipo de “historia em migalhas”, mas sim buscar nas margens, na cultura popular, novas

> Mesmo que nio tenham relagio direta com o tema de nossa pesquisa, é importante citar que alguns trabalhos da
historiografia brasileira fazem tal exercicio micro-histérico de forma exemplar: Reis (2003), Soares (2008).
Falaremos sobre o trabalho de Carlo Ginzburg mais a frente, nesta tese.
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abordagens em dialogo com processos amplos que envolvem a histéria. Ou seja, ndo se trata
apenas de analisar a musica por si s60 enquanto “mera manifestacdo cultural” (se € que isso
existe), mas vislumbra-lo em sua “totalidade”, isto ¢, tendo em vista suas diferentes conexdes
com aspectos amplos da sociedade em que se insere. Por isto, ¢ de vital importancia
desenvolver a pesquisa do Blues e do Samba em inter-relacio com a histéria das relagdes
raciais, dos processos de consolidacao do capitalismo na América e, mais especificamente, do
Rio de Janeiro e no sul dos Estados Unidos nos primeiros anos do século XX.

Desta maneira apenas que se pode aspirar a entender a historia em sua totalidade. Isto
ndo significa que temos a pretensdo de analisar tudo o que envolve a musica popular do
periodo, pois, como diz Gaddis: “¢ impossivel que o historiador conhega tudo e € um absurdo
dizer que para conhecer algo, o historiador tem de conhecer o todo.” (GADDIS, 2003, p. 42).
Porém, ¢ preciso fazer um esforco no sentido de buscar uma perspectiva globalizante, isto &,
segundo Dosse (1992) “um quadro conceitual que permita a pesquisa dos sistemas de
causalidade e o destaque de correlagdes entre fenomenos de natureza diferente” (DOSSE,

1992, p. 257). Tudo isto, tendo em vista que, segundo o mesmo autor:

O pressuposto subjacente a essa abordagem totalizante é a consideragdo de uma
racionalidade em a¢@o na historia. O historiador tem, portanto, a tarefa de descobrir
seus contornos por tras do labirinto de fatos aparentemente confusos quanto a sua
significagdo. Trata-se do pensamento da distdncia necessaria da passagem do
abstrato ao concreto, ponto de chegada e ndo ponto de partida para se chegar a
construcao de uma rede hierarquica de determinagdo dos diferentes niveis do real.
(DOSSE, 1992, p. 257)

Tendo concluido um breve esbogo panoramico sobre a historia cultural e alguns de
seus desafios, podemos tentar encontrar formas de aplicar alguns conceitos dos autores
citados acima em nosso objeto de pesquisa. Neste caso, vamos iniciar com Barth (2000), pois
o antropologo define um novo conjunto de asser¢des para se pensar a cultura que sdo,
particularmente, importantes para nosso trabalho. Em primeiro lugar, Barth (2000) diz que ¢
preciso pensar o significado ndo como algo fixo a cada signo, mas sim enquanto uma relagao
entre este signo ou configuracdo e um observador. Neste caso, “Para descobrir significados no
mundo dos outros, [...] precisamos ligar um fragmento de cultura e um determinado ator(a) a
constelagdo particular de experiéncias, conhecimentos e orientacdes desse/dessa ator(a).”
(BARTH, 2000, p. 128) A isto, soma-se outra assertiva, a qual defende que tais atores estdo
sempre posicionados, sendo vital a posi¢ao destes para a interpretacdo de suas experiéncias.

Estes dois enunciados nos instrumentalizam de forma a buscar uma melhor

compreensdo dos significados presentes nas musicas que serdo trabalhadas. Segundo Felipe
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Trotta, “as musicas carregam teias de significados, valores e sentimentos que interagem com a
vida cotidiana das pessoas e dos grupos sociais” (TROTTA, 2011, p. 35). Isto quer dizer que,
¢ de vital importancia o didlogo entre contexto histérico-social, biografia de vida, espacos de
relacionamentos e conflitos vividos pelos musicos, se pretendemos analisar os conflitos
identitarios, as questdes raciais e a cultura popular através dos significados das cangdes
gravadas. Ou seja, os significados das letras das musicas no periodo estudado, s6 podem ser
alcancados se conjecturarmos em busca de tais relagdes. Pois, como diz Barth, “sé se pode
estar razoavelmente seguro de ter entendido corretamente um significado quando se presta
muita atencdo as pistas relativas ao contexto, a praxis, a inten¢do comunicativa e a
interpretagao” (BARTH, 2000, p. 131).

Paralelamente, podemos fazer uso também do conceito de representagdo, defendido
por Roger Chartier (1990). Mesmo que ndo pensemos a histéria cultural como este autor’ e
nos afastemos um pouco de algumas ideias suas sobre cultura popular, como veremos mais
adiante, nada impede que usemos seu conceito de representacdo para nos instrumentalizar na
analise documental - musicas, jornais, entrevistas, livros, entre outros, que circulam e definem
identidades para o Samba carioca e, em especial, o grupo do Esticio no inicio do século. De

acordo com Chartier (1990), podem-se definir dois sentidos para o conceito de representacao:

por um lado, a representacdo como dando a ver uma coisa ausente, o que supde uma
distincao radical entre aquilo que representa e aquilo que € representado; por outro, a
representacdo como exibicdo de uma presenca, como apresentacdo publica de algo
ou alguém. (CHARTIER, 1990, p. 22)

Portanto, analisar as representacdes sobre o Samba e o Blues (musicas, depoimentos,
criticas) ¢ além de classificar e delimitar modalidades de relacdo com o mundo social, mas
também compreender “as praticas que visam fazer reconhecer uma identidade social, exibir
uma maneira propria de estar no mundo, significar simbolicamente um estatuto e uma

posi¢dao.” (CHARTIER, 1990, p. 23). Neste sentido, as representacdes do mundo social,

% Esta é uma questio um tanto polémica, porém importante de ser elaborada. Roger Chartier defende que o
conceito de representacdo deve ser a pedra angular da histéria cultural, dando especial relevancia a tal aspecto.
Neste sentido, foi acusado de recusar um social previamente considerado, e de defender que o social s6 faria
sentido nas praticas culturais. Assim sendo, pode-se interpretar que a Unica historia possivel para o autor seria a
histéria cultural e que tudo seria representagdo. Porém, ¢ dificil reduzir um rico autor como Chartier a tal tipo de
critica, pois o proprio ird, posteriormente, defender uma postura em favor do social ao dizer que a “construgao
discursiva remete, portanto, necessariamente, as posicdes e as propriedades sociais objetivas, exteriores ao
discurso, que caracterizam os diferentes grupos, ou classes que constituem o mundo social” (CHARTIER, 1994,
p. 106). Portanto, se em um primeiro momento ¢ criticado por se afastar da concepcao de cultura na sociedade,
em sua relacdo dialética, a qual se baseia a presente pesquisa, num segundo momento, Chartier foge deste tipo de
postura conhecida como integrante do elenco dos estudos pds-modernos ao dar importante relevancia ao social
em sua relacdo com a cultura.
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seriam as “formas” e “motivos” que “a revelia dos atores sociais traduzem as suas posicdes e
interesses objetivamente confrontados e que, paralelamente, descrevem a sociedade tal como
pensam que ela €, ou como gostariam que fosse.” (CHARTIER, 1990, p. 19).

Em termos metodologicos, para analisar estas representacdes, também usamos como
inspiracdao o método de Bardin (1977), que consiste em separar “unidades de registro” a partir
de temas especificos com o objetivo de descobrir sentidos proprios, motivagdes, valores e
crengas por tras do contetido e/ou fonte analisada. Assim sendo, recortaremos e analisaremos
os principais temas veiculados nas cangdes (samba e blues - auto-referéncias, religido, amor,
questdes sociais e de género, nacionalidade, malandragem, cultura popular). A partir de entdo,
buscaremos fazer uma comparagao entre as musicas, compositores e geragdes com o objetivo
de que, ao confronta-los, poderemos chegar a uma reflexao mais rica sobre as problematicas
listadas acima. Tal metodologia estd presente na historia comparada de Kocka (2003), a qual
define algumas problematicas centrais, comparando-as em realidades diversas com o objetivo

de abrir novas perspectivas de analise. Sobre historia comparada, o autor diz:

Nao se pode comparar totalidades, no sentido de individualidades plenamente
desenvolvidas. Ao invés disso, comparam-se certos aspectos. Deve-se decidir a
respeito de quais pontos de vista, questdes, ou Erkenntnisinteressen [N.T. = areas de
interesse de conhecimento] se deseja comparar dois ou mais casos. [...] Em outras
palavras, comparacdo implica em certa medida selecdo, abstragdo e
descontextualizagdo. (KOCKA, 2003, p. 41)

Definindo Samba e Blues enquanto Cultura Popular

Algumas discussdes sobre o conceito de cultura popular nos ajudam muito para
definirmos algumas escolhas e precaugdes necessarias em relagdo ao o samba e ao blues. E
evidente que as definicdes sobre o objeto de pesquisa devem ser construidas durante o
processo de pesquisa e a partir dai chegarmos a determinadas conclusdes. Porém, isto ndo
significa que temos de abdicar de quaisquer referenciais tedricos que nos ajudem como ponto
de partida e que nos fagam pensar o que estamos falando quando definimos o Samba carioca e
o Blues do Mississipi nas primeiras décadas do século XX como cultura popular.

Primeiramente, pensar o termo “popular” para o samba nos remete diretamente a um
problema inicial que € o de definir bem a distingdo (um tanto quanto fluida, mas necessaria)
entre o termo “popular” utilizado pelo senso comum, muito presente quando pensamos em

“musica popular” e o conceito de cultura popular discutido pela historiografia. Segundo Stuart

Hall, “o significado que mais corresponde ao senso comum: algo ¢ ‘popular’ porque as
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massas o escutam, compram, leem, consomem e parecem aprecid-lo imensamente” (HALL,
2006, p. 237). Tal concepg¢dao de popular muito ligada ao mercado e a uma ideia de
manipulagdo da cultura do povo fica mais presente no contexto que estudamos, onde comega
a crescer um mercado de bens culturais em torno do samba, fomentado por shows, festas, pela
industria fonografica nascente e pela consolidag@o do termo “musica popular”.

Entretanto, Hall (2006) faz duas ressalvas a este tipo de teoria sobre o popular. Em
primeiro lugar, ela trata a inddstria cultural como um agente de manipulagdo ‘todo poderoso’,
tendo uma visdo de povo como forca minima, passiva. Em segundo lugar, cria uma
contraposi¢do entre uma cultura autenticamente popular (anterior as ‘manipula¢des’ da
industria) e outra cultura popular manipulada. Para Stuart Hall (2006, p. 238), este tipo de
dicotomia se baseia em uma concepcao cultural falha e essencialista, pois ndo existe uma
cultura popular integra ou auténtica, fora do campo de forcas das relacdes de poder e da
dominagdo cultural. Sendo assim, tratar a entrada do samba no circuito da industria
fonografica e no mercado de bens culturais enquanto uma simples expropriagcdo cultural em
que ha uma perda das raizes nao seria o0 melhor caminho, pois dai subjaz uma ideia de popular
congelado no tempo, sobrevivéncia, folclore’.

Contudo, ¢ importante frisar que isto nao significa deixar de lado as transformagdes
pelas quais o samba passa neste processo, além dos conflitos identitarios e das relagdes de
poder que surgem a partir de entdo, pois segundo o proprio Hall (2006, p.239) ha uma luta
continua, irregular e desigual da cultura dominante com o objetivo de desorganizar e
reorganizar a cultura popular. Portanto, ha pontos de resisténcia e aceita¢do, configurando o
que Hall (2006, p.239) chama de dialética da luta cultural.

Voltando a ideia de um popular auténtico, fica claro que tal concep¢ao estd muito
ligada a nocdo de sobrevivéncia, em que o popular seria o lugar onde as tradigdes se
perpetuam. No fazer historiografico, ¢ preciso deixar de lado tais principios, pois, segundo
Canclini (1998, p. 206), eles atribuem ao popular uma autonomia inexistente, nos fazendo
esquecer o sentido socioecondmico destas culturas dentro do contexto histérico em que se
inserem, assim como suas intera¢cdes com o hegemonico. Isto ocorre devido a uma distingao
comumente colocada entre o moderno que seria culto e dindmico, e o fradicional que estaria
presente no popular. Para Canclini (1998, p. 207), tais oposicdes classicas devem ser

abandonadas junto com a noc¢ao de sobrevivéncia, pois ambas so6 levam ao esquecimento dos

7 Sobre a concepgio folclorica de cultura popular, ver Ortiz (1985).
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processos, agentes, transformacdes, conflitos e ldgicas as quais as culturas populares se
relacionam.

Portanto, a supervalorizagdo das caracteristicas tradicionais e autenticas para as
culturas populares (muito presente na denominagdo “folclore”), podem levar o historiador a
analisa-las de forma congelada, desrespeitando-as, pois ndo as vé enquanto agentes ativos na
histéria, que evoluem e recebem, também, influéncias das mais diversas. Nestes termos,
apenas o moderno que poderia evoluir e modificar-se, enquanto o popular deveria ser
preservado de forma estanque, quase sem significado. Tal logica ¢ um equivoco a ser evitado.
Entretanto, isto ndo significa apagar do vocabuldrio do historiador as palavras “auténtico” e
“tradicional”, mas sim entendé-las dentro dos jogos de poder e enquanto categorias de
filiagdo/afirmacao identitarias, politicas e culturais, muitas vezes sendo inventadas, € ndo
como meras permanéncias/sobrevivéncias.

Thompson (1998) se aproxima destas assertivas de Canclini sobre a cultura popular,
ao afirmar a necessidade de situa-la dentro de um contexto histérico, para ndo cairmos na
armadilha generalista. Em seu estudo sobre a Inglaterra dos séculos XVIII/XIX, o autor situa
a cultura plebeia longe dos consensos e essencialismos, mas sim “dentro de um equilibrio
particular de relagdes sociais, um ambiente de trabalho e exploracdo e resisténcia a
exploragdo, de relagdes de poder [...]. Desse modo, a ‘cultura popular’ ¢ situada no lugar
material que lhe corresponde” (THOMPSON, 1998, p. 17).

De fato, Edward Palmer Thompson estava analisando um contexto diferente do que se
pretende estudar aqui. Assim, ¢ preciso adequar seus pressupostos teoricos a realidade do Rio
de Janeiro das primeiras década do século XX, tarefa esta que ¢ facilitada pela postura do
autor em negar rotulos fechados e homogéneos em relagao a cultura popular. Nestes termos,
frisamos que a musica popular no Rio de Janeiro e nos Estados Unidos da época, deve ser
situada para além do lugar material que lhe corresponde (produzida, em grande parte, pela
populagdo pobre em ‘“ambiente de trabalho e exploragdo”), mas também em didlogo com
processos de conflitos socioculturais os quais envolvem: a presenga afrodescendente em cada
pais, a expressdo dos setores populares em relagdo a um passado escravista e/ou um presente
de discriminagdes sociais e raciais, afirmacdo de identidades e conflitos em torno da
hegemonia cultural.

Por conseguinte, podemos tomar a musica do inicio do século XX, e o Samba ¢ o
Blues em especial, enquanto “um campo para a mudanga e a disputa, uma arena na qual
interesses opostos apresentam reivindicagdes conflitantes, onde hd sempre uma troca entre o

dominante e o subordinado” (THOMPSON, 1998, p. 16-17). Tal troca ¢ muito visivel na
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cidade do Rio de Janeiro e no sul dos Estados Unidos onde a fluidez e a circularidade cultural
estdo presentes, ¢ onde, através da musica, estes setores populares, em sua maioria
afrodescendentes, expressaram suas vozes, demandas, valores, culturas, dissonancias e
afirmaram seus lugares e identidades culturais na composicdo de suas respectivas nacdes €
grupos sociais. Durante a tese de doutorado, discutiremos o aspecto de circularidade em cada
regido que analisamos, desconstruindo a visdo idealizada de que o Brasil seria “superior” em
termos de mistura, diversidade do que nos Estados Unidos, onde a segregacdo a
impossibilitaria. Em ambos os paises, a miscigenacdo e a circularidade cultural ocorreram.

Este conceito de circularidade cultural, apropriado de Bakhtin (1993) pelo historiador
italiano Carlo Ginzburg (1987) em seu estudo O queijo e os vermes, sera centro de certa
discordancia implicita nos estudos sobre cultura popular. Em seus estudos, estes dois autores
nos mostram que hd uma troca reciproca entre “alta” cultura e cultura popular que se faz
através de apropriacdes, distor¢cdes e subversdes dentro de relagdes de poder. Neste caso,
Ginzburg (1987) chega a conclusdao que os populares também possuiam cultura e que estas
ndo seriam apenas fragmentos de valores, ideias e crencas elaborados pelas classes
dominantes ha tempos atras. Além disto, tratar as duas culturas como ‘mundos distintos’,
completamente separados, seria um erro.

E a partir do desenvolvimento deste ponto que comeca a discordancia historiografica.
Roger Chartier (1995) defende um conceito de popular enquanto um tipo de relacao, modo de
usar e/ou apropriar-se dos objetos, normas culturais que circulam na sociedade e ndo no
conjunto de elementos especificos produzidos por atores especificos. Nestes termos, o autor
concorda com os principios que definimos até entdo, ao dizer que, para se estudar a “cultura
popular”, devemos situar dois conjuntos nos espagos de enfrentamentos da sociedade: os
mecanismos de dominagdo e as ldgicas nos usos e na apropriacao do imposto. Tal posi¢ao ¢é
proxima também de alguns pesquisadores brasileiros, como Maria Clementina Pereira da
Cunha, brilhante historiadora, cuja obra nos auxilia em muito no decorrer desta tese de

doutorado. Em um de seus trabalhos, Cunha (2002) critica a:

(...) divisdo da cultura entre a dos ‘populares’ e a dos ‘eruditos’ [...], para pensar em
um repertorio disponivel a todos os atores. Através dele, produz-se uma
multiplicidade de significados circulando como objeto de disputas e tensoes,
apropriagdes diversas e ressignificagdes, repressdo e sedugdo, no interior de um
mesmo contexto cultural. (CUNHA, 2002, p. 18)

No entanto, ao supervalorizar estas ideias de que a cultura circula pela sociedade e o

que define o popular seriam os usos e formas de se apropriar desta cultura, alguns
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historiadores tendem a apagar as distingdes entre cultura popular e ‘alta’ cultura, relativizando
as clivagens entres classes presentes nestas relagdes, como foi criticado Chartier (1995).
Assim sendo, afastam-se do conceito de cultura popular de Carlo Ginzburg, que ressalta a
importancia de uma analise de classes. Outra questdo polémica ¢ que Chartier (1995) defende
a impossibilidade de se usar fontes de terceiros para se compreender o popular por si, pois ao
fazé-lo conseguiriamos resgatar apenas as representagdes feitas sobre ele.

Nestes dois quesitos acima, o presente trabalho se afasta um pouco da obra de Roger
Chartier, pois, em primeiro lugar, por mais que tenhamos muitas ressalvas ao analisar a
cultura popular pela categorizagdo, ou enquanto cultura que se origina nos setores populares,
vislumbramos sim que existe uma produg¢do cultural distinta nos setores populares. Isto ficara
muito claro quando analisarmos manifestagdes culturais como o Blues € o Samba, que mesmo
com toda a mistura e hibridez, trazem também elementos culturais proprios que se chocam
com o hegemonico, configurando conflitos tipicos da cultura popular. Em segundo lugar,
concordamos que ¢ preciso cuidado ao utilizar fontes que ndo sejam proprias da cultura
popular para analisa-la, porém através das devidas relagdes € possivel fazé-lo, diferente do
que afirma Chartier (1995). Portanto, nestas questdes nos aproximamos mais de autores como
Thompson e Ginzburg, onde, mesmo sem deixar de perceber tais circularidades, ndo se
perdem de vista as distingdes presentes entre popular/erudito, subordinado/dominante (tendo a
classe um papel importante).

De qualquer forma, podemos dizer que ha certo consenso sobre a importancia de
definir a cultura popular ndo pelos ‘bens culturais’ presentes nela ou por um conjunto de
elementos especificos produzidos por determinados atores (pois estes se transformam, sdo
ressignificados, ganham novos valores), mas sim a partir dos conflitos e processos 0s quais
elas se inserem. Nestes termos, também, Stuart Hall (2006) defende seu conceito de Cultura

Popular o qual iremos basear a nossa analise:

o principio estruturador do ‘popular’ [...] sdo as tensdes e oposi¢des entre aquilo que
pertence ao dominio central da elite ou da cultura dominante, e a cultura da
‘periferia’. E essa oposi¢do que constantemente estrutura o dominio da cultura na
categoria do ‘popular’ e do ‘ndo-popular’. Mas essas oposi¢des ndo podem ser
construidas de forma puramente descritiva, pois, de tempos em tempos, o0s
contetdos de cada categoria mudam. [...]. O principio estruturador nido consiste dos
contetdos de cada categoria — os quais, insisto, se alterardo de uma época a outra.
Mas consiste das for¢as e relagdes que sustentam a distingdo e a diferenga [...].
(HALL, 2006, p. 240)

Isto quer dizer que a defini¢do do termo “popular” escolhido por Hall (2006), e

adotado neste trabalho, tem como base as relagdes que colocam a “cultura popular” em uma
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tensdo continua com a cultura dominante, tendo como foco de atengdo a relagdo entre a
cultura e as questdes de hegemonia. Isto nos remete diretamente as relagdes complexas que ha
entre o termo “popular” e o termo “classe”. Pois se, de um lado, o primeiro remete ao segundo
no que tange as classes oprimidas, de outro, também, h4a uma especificidade propria na luta
cultural, pois segundo Hall (2006, p. 245), para além do conflito “classe contra classe”, “a
cultura popular, especialmente, ¢ organizada em torno da contradi¢ao: as forcas populares
versus o bloco do poder”.

Assim sendo, ndo devido a estas questdes culturais e identitarias, decidimos ndo
categorizar o que seria o Blues e o Samba no inicio desta tese. Pois tais defini¢des sao
dinamicas, sendo construidas e debatidas ao longo de todo o século XX, em torno dos debates
de autenticidade, cultura popular e nagdo. Durante o primeiro capitulo, tais conceituacdes
serdo mais aprofundadas. Contudo, a reflexdo tedrica feita nesta introdugdo ¢ de suma
importancia, pois nos insere nos proximos capitulos. Nestes, veremos como a musica popular,
o Samba e o Blues estiveram envolvidos nestas relagdes de conflito caracteristicas da cultura
popular, permeadas por dimensdes sociais, de classe e, especialmente, pela questdo racial

presentes na sociedade americana e brasileira — podemos dizer Atlantica - do inicio do século

XX.
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1. HISTORIOGRAFIA DA MUSICA NOS ESTADOS UNIDOS E NO BRASIL:
MEMORIAS E IDENTIDADES EM QUESTAO

Samba, agoniza, mas ndo morre / Alguém sempre te socorre / Antes do suspiro
derradeiro / Samba, negro forte, destemido / Foi duramente perseguido / Na
esquina, no botequim e no terreiro / Samba, inocente pé no chao / a fidalguia do
saldao / Te abragou, te envolveu / Mudaram, toda a tua estrutura / Te impuseram
outra cultura e vocé ndo percebeu.

Nélson Sargento

Os blues sdo as raizes e as outras miisicas sdo os frutos. E bom manter as raizes
vivas porque isto significa melhores frutos para o futuro. O blues existira sempre,
porque o blues ¢ a raiz da musica americana. Enquanto a musica americana
sobreviver, o blues também sobrevivera.

Willie Dixon

Tanto o Brasil quanto os Estados Unidos sdo paises que tém em seu repertdrio
cultural tipos musicais marcados pela influéncia de setores populares, negros e com alguma
ascendéncia africana. Entre a defini¢do de géneros como o Blues, o Jazz, o Samba e o
Chorinho, debates e identidades envolvendo a questdo étnico-racial estiveram em discussao
tanto nos ventos do norte quanto do sul da América. Contudo, algumas especificidades estao
presentes em cada um dos dois paises, as quais, caso confrontadas podem nos ajudar a refletir
sobre o tema da musica popular e da cultura afro-americana como um todo.

Sabemos que a presente pesquisa tem como objeto de estudo a histdoria dos sambistas
do grupo do Estacio no Rio de Janeiro em uma perspectiva comparada com a dos primeiros
musicos de Blues do Delta do Mississipi, no inicio do século XX. Nestes termos, temos como
ponto de partida a concepcao de que ambos os grupos — do Estacio e do Delta - sdo compostos
por musicos em sua maioria negros € foram escolhidos por grande parte dos memorialistas,
intelectuais e historiadores como representantes, por exceléncia, da autenticidade cultural de
seus respectivos paises. De um lado, o samba praticado pelo Estacio associado em muitos
debates como simbolo da cultura e musica popular no Brasil. Por outro, o Blues do Delta dos
rios Yazoo e Mississipi aparece, muitas vezes, enquanto representante da musica negra
americana em sua origem.

As duas expressdoes culturais e seus respectivos musicos estdo longe de se
restringirem a tais categorizagdes simplistas. Mas, fica evidente sua grande relevancia na

memoria historica de ambos os paises, realgando debates que envolvem o lugar dos negros e
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afrodescendentes na sociedade, na identidade nacional e na cultura. Sendo assim, tanto o
Blues do Delta como o Samba do Esticio sdo objetos de pesquisa privilegiados, caso
confrontados, para darmos luz a estes aspectos fortemente presentes na sociedade brasileira e
americana no contexto pos-emancipacao, em suas especificidades e semelhangas.

No Brasil, a ideia de Musica Popular Brasileira ganha mais forga e visibilidade neste
contexto, durante a Primeira Republica, diretamente associada a constru¢dao e busca de uma
identidade autenticamente nacional. Nestes termos, discutiu-se amplamente a composi¢ao
racial tanto da cultura e identidade quanto da populagdo do pais. Tal rétulo de musica popular
brasileira surge, entdo, como espaco de embates e conflitos principalmente em dialogo com os
debates sobre o que deveria ser simbolo da nacionalidade. A atuacao dos folcloristas, neste
contexto, também teve grande relevancia, perpassando seus estudos por musicas rurais até o
samba urbano.

Nos Estados Unidos, tais debates no que concerne a musica também tiveram alguma
repercussdao em fins do século XIX e, principalmente, no inicio dos 1900’s. De maneira
similar ao Brasil, muitos folcloristas, intelectuais e coletores de cangdes atuaram e debateram
sobre o valor de Blues, Spirituals, Shouts e Work Songs. Contudo, ndo ha grandes evidéncias
do uso de rotulos como “Musica popular” ou “Musica Popular Americana”, mas sim da
terminologia ligada ao que seria “Musica Negra”. Sendo assim, ¢ preciso cuidado ao usarmos
estas palavras no presente capitulo, utilizando-as de acordo com o levantado por cada fonte
historiografica, pois tais aproximagdes e semelhancas sdo o cerne de nossas preocupagdes.

Tendo como ponto de partida tais processos histdricos a serem aprofundados, o
presente capitulo tem como objetivo ampliar o debate historiografico, discutindo e se
aprofundando nas possiveis relacdes entre Cultura Historica, Memoria, Identidade e Culturas
Politicas no Brasil e nos Estados Unidos a partir da “Musica Popular”, “Musica Negra”, do
Samba e do Blues. Isto ¢, para além de fazer um breve panorama da historiografia, pretende-
se investigar as “narrativas” e memorias construidas sobre os dois géneros musicais e suas
possiveis implicacdes na cultura historica e culturas politicas nacionais, principalmente no
que concerne a questdo racial. Nestes termos, as falas da historiografia, musicos e intelectuais
serdo analisadas lado a lado enquanto formadoras das memorias da musica.

Ademais, quando se diz que iremos analisar as narrativas em torno da musica no
Brasil/EUA, temos em mente trabalhd-las em sua polifonia, isto €, percorrer as multiplas
vozes que aparecem nestes contextos. Sendo assim, buscaremos refletir sobre como diferentes
atores, todos com ampla visibilidade e circulagdio no meio musical, enunciam falas e

narrativas sobre a musica, o Samba e o Blues, e de que forma dialogam com a construgdo de
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memorias, identidades e também, com culturas politicas nacionais. Tais vozes aparecerao no
decorrer deste capitulo.

Porém, antes disto, cabe refletir sobre o papel da historia e do historiador dentro da
realidade a qual eles se inserem - em nosso caso, as sociedades brasileira, americana,
atlantica. Sobre os problemas vividos pelo historiador relativos ao forte “presentismo” dos

dias atuais, Hartog (1990) defendera que:

Se quer responder ou escapar a sua ‘faléncia’, a historia, mesmo a profissional, deve
provar que o passado ndo é a morte, que ele ndo quer sufocar a vida. E necessario
encontrar uma forma de relacdo entre o passado e o presente, de tal modo que o
passado ndo pretenda ditar a conduta ao presente e tampouco permanega
completamente inerte. (HARTOG, 1990, p. 133.)

Um bom caminho para seguir a proposta feita por Hartog (1990) ¢ o de historicizar
questdes que sdo naturalizadas na vida social. Sendo assim, mais do que entender como as
musicas sdo projetadas a simbolos de valor, autenticidade e, até mesmo, nacionalidade,
acreditamos ser importante entender como que, ao fazé-lo, as narrativas dialogam com
processos amplos da historia e politica de cada pais. Ou seja, ndo basta apenas entender como
se deu este processo, mas buscar situd-lo dentro de contextos brasileiros, americanos e
atlanticos em que as identidades nacionais € memorias histéricas dos paises sejam vistas
enquanto construgdes historicas e sociais que ddo base aos conflitos entre culturas politicas.
Este ¢ um bom caminho em direcdo a compreensdo de que a historia e estas questdes acima
colocadas sdo frutos de “narrativas”. Desta forma, busca-se refletir sobre fatores que fazem
parte da formacao de consciéncia historica. Segundo Riisen (2007), a consciéncia historica

seria;

Esse duplo processo de aprendizado e apropriacdo da experiéncia historica, e de
auto-afirmacdo historica, da-se em principio por meio de trés operagdes. Pode-se
distingui-la (artificialmente) em experiéncia, interpretacdo e orientagdo, ¢ analisa-
las em relacdo aos diferentes niveis ou dimensdes do aprendizado historico. A
atividade da consciéncia historica pode ser considerada como aprendizado historico
quando produz a ampliacdo da experiéncia do passado humano, aumento da
competéncia para a interpretagdo historica dessa experiéncia e reforgo da capacidade
de inserir e utilizar interpretagdes historicas no quadro de orientagdo da vida pratica.
(RUSEN, 2007, p. 110)
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1.1  Reflexdes sobre memdrias e historiografia do Samba e do Blues: dos folcloristas

aos autores da década de 1940

A partir desta parte, serdo analisadas as falas de alguns pesquisadores que buscaram
definir uma historia da musica no Brasil e nos Estados Unidos, tendo como nossa principal
preocupacdo o Samba e o Blues. Em ambos os paises, a historia teve importante tem seu papel
nos debates e construgdes de memorias. Neste caso, ¢ importante compreender as diversas
relagdes existentes entre o processo de produgdo e vivéncia de historias € memorias,
vislumbrando a rela¢do entre estas duas palavras tdo intimas.

Segundo Michel De Certeau (1982, p. 66), “toda pesquisa historiografica se articula
com um lugar de producdo socioecondmico, politico e cultural”. De acordo com o autor e
conforme falamos no inicio desta tese, até o século XIX predominou uma visao positivista na
Historia, cujo método era considerado o caminho para alcangar os “fatos” veridicos e
“cientificos” do passado. Contudo, a critica a este modelo de Histdria abriu espaco para uma
maior consciéncia de que em toda pesquisa ha a presenca da subjetividade do autor e de suas
escolhas, e assim sendo, hd uma relatividade na histéria. Com isto em mente, ¢ possivel
evidenciar as articulagdes entre um saber e um /ugar, isto €, o meio social em que ¢

produzido. Sendo assim, conclui Certeau (1982):

Estes tracos remetem o ‘estatuto de uma ci€ncia’ a uma situacao social que é o seu
ndo-dito. E, pois, impossivel analisar o discurso historico independentemente da
instituicdo em funcao do qual ele se organiza silenciosamente; ou sonhar com uma
renovacao da disciplina, assegurada pela Unica e exclusiva modificagdo de seus
conceitos, sem que intervenha uma transformagdo das situagdes assentadas.
(CERTEAU, 1982, p.71)

Os pensamentos de Certeau sobre o /ugar social da operacdo historica serdo os
norteadores do trabalho nesta parte da tese. De fato, para aplicar satisfatoriamente as ideias de
Certeau (1982) seria necessario pesquisar as institui¢cdes, grupos ¢ demais meios em que
nossos autores circulam. Porém, tal elaboracdo ndo cabe no espago deste capitulo. O que
pretendemos fazer aqui € relacionar/posicionar os discursos “historiograficos” em seu meio e
lugar social. Isto €, mostrar como estes tipos de produgdes e narrativas sobre a musica, o
Samba e o Blues dialogam com o contexto brasileiro e americano no que tange a
posicionamentos politicos-culturais de cada sociedade. Ou seja, fazem parte da construcao de
suas respectivas memorias historicas, identidades e culturas politicas, havendo algumas

confluéncias, similaridades, porém muitas divergéncias, também.
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Importante frisar, também, que a Histéria ndo estd em um universo separado e
totalmente distinto do universo da memoria coletiva. Na verdade, conforme pontuado acima,
existem muitas aproximagdes entre Historia e memoria. Segundo Fernando Catroga (2001),
tal distingdo radical entre memoria histérica e memoria coletiva sé tem legitimagao dentro de
concepgoes cientificistas. Nestas concepgdes, a memdria historica seria um produto artificial,
com uma linguagem ensindvel, destinada a papéis uteis, reivindicando uma exatidao
explicativa. J4 a memoria coletiva seria andnima, fruto da transmissdo oral, com maior
espontaneidade, limitando-se ao verossimil e com forte apelo emocional, subjetivo e propicio
a julgamentos (diferentemente da argumentagado racional do discurso historiografico).

Porém, em seu livro, Catroga (2001) mostra que, ao ser abandonado tal cientificismo
positivista, uma série de caracteristicas semelhantes tanto na historia quanto na memoria
poderao ser enfatizadas. Isto ¢, ambas fazem sele¢des do que deve ser lembrado/esquecido, ao
mesmo tempo em que tém relacdo direta com o presente na medida em que se configuram
como operagdes que, para reviver um passado, sdo feitas no presente e a partir dele. Além

disto, Catroga (2001) também defende que:

(...) a historiografia contemporanea também opera com uma perspectiva nao
continua de tempo ¢ reconhece a impossibilidade de se aceitar o vazio entre o
sujeito-historiador € o seu objeto, o que matiza as pretensdes a verdade total e
definitiva, meta ilusoriamente defendida por paradigmas ainda imbuidos de
positivismo (CATROGA, 2001, p. 40).

Neste caso, as ideias de Catroga (2001) ajudam a entender que a historiografia sobre
a musica, o Samba e o Blues também fazem parte da constru¢do de memorias e identidades
sobre estas manifestagdes e os processos nos quais se envolvem.® Portanto, uma analise mais
minuciosa e reflexiva sugere que a historiografia sobre tais géneros musicais participou
ativamente da constru¢do de uma memoria sobre este campo, constituindo parte ativa de
culturas historicas presentes em seus paises. Paralelamente e em imbricada a construcdo de

memorias, podemos dizer que ocorrem, também, debates em torno das identidades, pois,

a histéria parece ser muito eficaz para nos fazer membros do grupo social com o
qual compartilhamos ‘algo’, que, por regra geral, ¢ formulado por meio de um relato

¥ Em seu livro, por uma questdo de objetivo, Catroga apenas pontua que ha uma especificidade em cada campo,
porém ndo chega a se aprofundar nas diferengas entre historia ¢ memoria. Como exemplo, podemos citar: os
métodos proprios da historiografia; a diferenca no posicionamento de quem opera o resgate ao passado
(Historiador, memorialista e individuo no seu cotidiano); uso das fontes histdricas a partir de um aparato tedrico
e metodologico. No entanto, esta diferenciagdo também ndo ¢ o objetivo deste capitulo, pois ¢ mais alinhado a
nossa proposta entendermos as relagdes entre memoria e historia no que se relaciona ao tema estudado: musica,
Samba e Blues.
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original; além disso, esse mesmo relato nos separa daqueles que ndo pertencem ao
grupo. A histéria — essa versdo feminina do passado — ¢, por outro lado, o
instrumento privilegiado para diferenciar ‘ndés’ dos ‘outros’, instancia na qual se
constrdi uma identidade relacional. (CARRETERO, 2010, p. 33)

Neste termos, fica claro a possibilidade da Histéria tanto do Samba quanto do Blues
terem uma direta relagcdo com os projetos identitarios relacionados aos géneros musicais € aos
grupos sociais que estiveram envolvidos nele — principalmente os musicos compositores.
Sendo assim, nosso foco estard, neste momento, voltado para a andlise de alguns casos
exemplares na historiografia e em intelectuais, preocupados na producdo de memorias e
identidades em torno do Blues, do Samba e da musica popular brasileira ao longo do século
XX.

Em primeiro lugar, se a proposta fosse a de construir uma histéria social do conceito
“Musica Popular Brasileira”, seria concluido que tal nogdo ganha mais forca e visibilidade no
Brasil na época da Primeira Republica (1889 — 1930)°. Com a queda do regime monarquico e
a Republica recém-proclamada, ressurge, entdo, uma demanda para a definicdo do que seria
uma Identidade Nacional idealizada: uma nova bandeira com os lemas positivistas ¢
elaborada, um mito de origem ¢ adotado, her6is nacionais sao eleitos (CARVALHO, 1990), e
os debates sobre a composi¢do racial e cultural da populagdo/sociedade brasileira sdo
colocados na ordem do dia. Sobre estes Ultimos que nos concentraremos mais atentamente
neste trabalho, pois estdo diretamente relacionados aos debates sobre musica no pais.

Em meio a estas contendas sobre o que seria um Brasil ideal, muitos serdo os
defensores de um “embranquecimento” da populagdo, cultura e identidades brasileiras, pois
este seria o Unico caminho para se chegar a um modelo de nagdo moderna e civilizada. A
partir de entdo, modelos de segregagao racial ganharam popularidade: medidas de repressao a
musica e culturas populares foram tomadas; grande parte da populagdo negra e
afrodescendente, recém-saida da escravidao, sofreu com péssimas condigdes de vida e
trabalho; politicas de incentivo a imigracio ganharam forca (ANDREWS, 2004)"°

E neste momento que, surpreendentemente talvez, em meio aos debates sobre o que
seria representante maior da nacionalidade, alguns intelectuais e folcloristas de peso passaram

a estudar e valorizar manifestacdes culturais dos setores populares no Brasil. Tais

? Aqui, ndo se trata da sigla “MPB” a qual ird ganhar popularidade a partir da década de 1960, com um
componente identitario um tanto quanto diversificado. Contudo, estamos frisando os primeiros debates sobre a
terminologia “Musica Popular Brasileira”, que ird se desdobrar futuramente em varios movimentos, incluido a
“MPB”.

10 contexto histérico envolvendo a cultura popular ¢ demais questdes aqui citadas de forma breve serdo mais
bem analisadas no segundo capitulo da presente tese.
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pesquisadores passaram a reivindicar maior atencdo ao que para eles seria tipicamente
brasileiro: o folclore. Ao fazé-lo, valorizavam abertamente os aspectos “mesticos” da cultura
brasileira em contraposicdo a uma série de politicas e defesas do embranquecimento da
sociedade e contra a mesticagem. Neste caso, a musica aparece como grande representante.

Segundo Abreu e Dantas (2007),

¢ possivel afirmar que a ideia de uma ‘musica popular brasileira’ — hoje divulgada
tdo naturalmente, através da eleicdo do samba ou da poderosa sigla MPB — possui
uma Histdria. Envolvida em muitas disputas intelectuais, essa Historia acompanhou
de perto, entre o final do século XIX e inicio do XX, os polémicos debates sobre o
carater nacional brasileiro e os esforcos intelectuais em construir originalidades
culturais que pudessem integrar o Brasil no concerto internacional dos paises ditos
modernos e civilizados. (ABREU; DANTAS, 2007, p. 125)

Sendo assim, pode-se dizer que ¢ neste momento (final do século XIX e inicio do
século XX), que comeca a se delinear uma narrativa € uma memoria histérica em que a
identidade brasileira ¢ construida com base em um ideal de mesticagem, antes mesmo da
atuacio de Gilberto Freyre ¢ Getulio Vargas na década de 1930'". De acordo com Abreu e
Dantas (2007, p. 129): “A producao dos folcloristas sobre a musica brasileira e a cangao
popular, entre o final do século XIX e XX, também criou um espago que reconhecia e
valorizava a presenca ativa dos descendentes de africanos na nacdo projetada”. Isto, segundo
as autoras, ndo se deu apenas como resultado dos debates no mundo letrado ou intelectual,
mas, também, enquanto fruto da atuagao dos proprios musicos € populares, negros € mestigos,
pois suas presencas ‘“nos carnavais, nos circos, nos teatros e cafés era inevitavel e
inquestiondvel: a musica tornava-se um campo de projecdo e destaque para os descendentes
de africanos.” (ABREU; VIANNA, 2007, p. 129-130).

Nestes termos, ¢ importante frisar que, no Brasil de entdo, a musica e a cultura
valorizadas e estudadas ndo eram apenas definidas enquanto “populares”, por mais que o
termo tenha tido grande presenga. Em muitos estudiosos, intelectuais e artistas, a identidade
“negra”, “preta” ou “africana” era enunciada, debatida e estudada. Até mesmo autores que
tinham um olhar reticente em relacdo a influéncia africana e negra no Brasil, ndo deixaram de
pontuar tal presenca e identifica-la desta forma ao estudar a cultura e o folclore. Como
citagdo, podemos mencionar Nina Rodrigues e seu livro “Os Africanos no Brasil”

(RODRIGUES, 1977).

" Defensores, na década de 1930, de um projeto de identidade nacional mestica o qual foi institucionalizado pelo
Estado Novo em 1937. Voltaremos a falar deste assunto no segundo capitulo.
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Alguns exemplos destes folcloristas sdo explicitos e importantes de analisarmos
melhor para ilustrar as ideias colocadas acima, principalmente no que concerne ao campo da
expressao musical. Este € o caso de Guilherme de Melo que, com o objetivo de escrever uma
Histéria da Musica no Brasil, publicada em 1908, defendia a vitalidade da musica brasileira a
qual teria como base a “fusdo do elemento indigena com o portugués, o africano e o
espanhol”, e, nestes termos “pelo menos a musica no Brasil tem feicdo caracteristica e
inteiramente nacional.” (MELO, 1908 apud ABREU; VIANNA, 2007, p. 135). A propria
organizacdo do livro de Guilherme de Melo demonstra sua propensdo em valorizar as
diferentes influéncias na musica popular brasileira (em cada capitulo fala de uma destas:
primeiro capitulo — influéncia indigena e jesuitica; segundo capitulo — influéncia portuguesa
africana e espanhola; e assim por diante.).

Antes mesmo da publicag@o do livro de Guilherme de Melo, um importante literato
ja tecia suas ideias sobre o folclore e a musica no Brasil. Em 1906, Olavo Bilac defendia a
originalidade brasileira através da miscigenagdo, que seriam mais auténticos nas
manifestagdes de dangas e musicas (samba e maxixe, por exemplo) presentes nos bairros
habitados por negros, como a zona portuaria da cidade do Rio de Janeiro. Ao citar um artigo
de Bilac a revista Kosmos em 1906, Martha Abreu e Carolina Vianna Dantas nos esclarecem

o0 posicionamento do autor naquele momento:

Na saude se dangava o samba: “uma fusao de dangas”, que misturava o “jongo”, os
“batuques” africanos, o ‘“cana-verde” dos portugueses e a “poracé” dos indios.
Segundo Bilac “[...] as trés ragas fundem-se no samba, como n’um cadinho”,
fazendo desaparecer “[...] o conflito das racas” e absorvendo “[...] 6édios da cor”.
Portanto, concluia o poeta: “O samba €, - se me permitis a expressao — uma espécie
de bule, onde entram, separados, o café escuro ¢ o leite claro, e de onde jorra,
homogéneo ¢ harmonico, o hibrido café com leite.” Era na musica e na danga — no
samba, especificamente — que se harmonizavam as ragas, as diferengas e os
conflitos, dai nascendo a nossa originalidade como nagdo. (ABREU; DANTAS,
2007, p. 135)

O historiador pernambucano Francisco Pereira da Costa fard o mesmo que Olavo
Bilac. Em publicagdo, de 1908, na importante Revista do Instituto Historico e Geogrdfico
Brasileiro, Pereira da Costa define o samba enquanto especialidade brasileira, e para ele, o
negro “constituia um dos principais fatores da nossa nacionalidade, distintamente, ao lado do
branco e do indio, e misturadamente, pelo cruzamento comum das trés racas” (COSTA apud
ABREU; DANTAS, 2007, p. 136).

Tanto o texto de Olavo Bilac - um literato importante que foi um dos primeiros

escritores a ocupar uma cadeira na Academia Brasileira de Letras, quanto o de Francisco
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Pereira da Costa - um expoente politico, sdo de grande relevancia para a memoria do samba e
da musica no Brasil. Ambos defendem o samba enquanto simbolo da originalidade brasileira
via mesticagem, a qual harmonizaria os conflitos raciais, logo no inicio do século XX. Tais
ideias, evidentemente, ndo sdo descartaveis. De um lado pela importancia do local de onde
foram defendidas - intelectuais e revistas expoentes na época -, e por outro lado, por
reproduzirem-se no tempo, configurando uma tradi¢do na musica popular brasileira. Isto &,
podemos encontrar essas ideias em autores e musicos durante todo século XX até o inicio do
XXI, de forma peculiar, porém, bastante préxima, como veremos mais a frente.

Para concluir nossa exposi¢do sobre os “folcloristas” no Brasil da Primeira
Republica, se faz necessario dizer que outros intelectuais, como Alexina de Magalhaes Pinto,
Julia Brito Mendes, Osorio Duque Estrada, Coelho Neto, entre muitos outros levantados por
Abreu e Dantas (2007), defenderdo as mesmas ideias que Guilherme de Melo e Olavo Bilac.
Evidentemente, muitos destes fizeram assertivas racialmente discriminatérias, usando
adjetivos de cunho avaliativo e preconceituoso, tais como ‘“petulantes”, “ignorantes”,
“analfabetos” e “barbaros”, por exemplo. Além disto, tinham como base uma ideia
complicada de “folclore” considerada como manifestacdo cultural “pura”, separada do
contexto social no qual se insere. Porém, ao investirem e defenderem estas manifestacdes
culturais, estes “folcloristas” abriram espacos de visibilidade e afirmag¢ao importantes para as
expressoes culturais negras e mesticas no Brasil, elegendo-as, at¢ mesmo, como expoentes
para a identidade nacional.

Este movimento folclorista ndo se restringiu apenas ao Brasil, tendo paralelos na
Europa e, em especial, nos Estados Unidos da América. Envolvidos com um periodo de pos-
emancipagdo e vivenciando os desdobramentos de uma recém-terminada Guerra Civil, os
americanos também confluiram para um momento de debate acerca das manifestacdes
culturais e da populagdo que fazia parte do pais. Tal contextualizagdo serd mais bem estudada
nos capitulos a frente, porém ¢ importante situarmos este periodo de fins do século XIX e
inicio do XX como um catalisador dos debates sobre memorias e identidades relacionados a
populacdo afrodescendente. Debates estes que estiveram inter-relacionados com a cultura e
musicalidade no Brasil e nos Estado Unidos.

Sobre este ultimo, assim como no Brasil, também observamos teorias racistas e
especulagdes sobre a populagdo negra americana sendo veiculadas no periodo que abordamos:
“Perhaps most whites assumed that blacks were consigned by nature and tradition to
inferiority for generations to come” [Talvez a maior parte dos brancos assumiram que negros

eram dotados por natureza e tradi¢do de uma inferioridade por geragoes por vir].
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(BRUNDAGE, 2011, p. 2). Porém, tais evidéncias de medo e 6dio branco (linchamentos, leis
segregacionistas) foram insuficientes em evitar o fascinio de muitos pela cultura negra,
mesmo que, majoritariamente, os debates académicos marginalizassem a musica negra
(RADANO, 2003, p. 31) e estivessem ligados a uma visdo binaria de Alta Cultura - Européia
X Baixa Cultura - criagdo das “ragas inferiores” (BRUNDAGE, 2011, p. 5). Desde 1845, o
famoso ex-escravo, entdo abolicionista, Frederick Douglass levantava a tradi¢do intelectual

negra de valorizagdo do papel da musica e cultura na questao racial:

‘Rude and apparently incoherent’ though the slave songs might be, beneath the
surface they contained unfathomable depths of suffering: ‘They were tones loud,
long, and deep, they breathed the prayer and complaint of souls boiling over with the
bitterest anguish. Every tone was testimony against slavery, and a prayer to God for
deliverance from chains.” (HAMILTON, 2007, p. 14)

Embora as cantigas de escravos pudessem ser ‘rudes e aparentemente incoerentes’,
sob a superficie elas continham insondaveis profundidades de sofrimento: ‘Elas
eram tons altos, longos e profundos, elas respiravam a oragdo e queixa de almas
que ferveram com a mais amarga angustia. Cada tom era um testemunho contra a
escraviddo e uma ora¢do a Deus para libertagdo das correntes’.

Seguindo esta linha, durante as décadas de 1910 e 1920 nos Estados Unidos,
observamos a consolidacdo de uma “resisténcia teodrica” contra o eurocentrismo € a
discriminacdo veiculada em muitos meios. Muitos intelectuais africano-americanos, como
James Weldon Johnson, publicaram estudos valorizando a musica negra em toda a sua
distingdo, purismo primitivo, enquanto uma forma de valorizacdo da unidade racial e do
discurso critico “afrocéntrico”. Durante a década de 1920, tais narrativas se fortalecem no
intuito da superagdo da supremacia branca e defesa da capacidade racial negra com base no
apelo a uma Africa romantizada — estética ligada a4 musica negra, a oralidade e ao ritmo
improvisado (RADANO, 2003, p. 32).

Na historiografia do inicio do século XX sobre musica norte-americana, Johnson &
Johnson (1925) coletaram uma série de spirituals, com o objetivo de valorizar esta
musicalidade cristd e afirmar sua identidade negra. Os autores denunciavam que os Spirituals
ja vinham sofrendo com diferentes setores da sociedade os quais buscavam diminuir seu
carater negro. Isto se daria como uma forma de preconceito e discriminagdo racial,
materializado na negativa em conceder identidades relacionadas aos negros a uma
manifestagdo cultural com tanto “poder” e “beleza” - como os spirituals. Segundo os autores,
a existéncia desta musicalidade “negra”, em toda sua forca, explicitaria a fraqueza dos ideais

de inferioridade racial (JOHNSON & JOHNSON, 1925, p. 14). Tal bibliografia demonstra
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que, no inicio do século XX, havia alguma critica musical em que se buscava desassociar uma
expressao de peso da musica americana a identidade negra. Contudo, a partir da primeira
guerra mundial, comega a se fortalecer um ambiente no sentido da valorizagdao o papel do
negro na musica popular americana, definindo-a, muitas vezes como “musica negra”, desde a
musica religiosa das Igrejas até o Blues (BRUNDAGE, 2011).

Ainda que numa visdo um tanto quanto essencializada e primitivista, Johnson &
Johnson (1925) definem a Africa enquanto valor cultural, origem do instinto e talento musical
tipico da musicalidade americana negra. Fazem isto, sem deixar de pontuar, também, as
influéncias das “musicas religiosas dos senhores” (JOHNSON & JOHNSON, 1925, p. 15).
Neste caso, a influéncia africana seria central, a0 mesmo tempo em que haveria um forte
papel do cristianismo e das Igrejas Negras na misica americana em sua origem como ajuda na
luta e resisténcia a escraviddao. Neste ponto, Johnson & Johnson chegam a tragar uma
comparagdo com outras partes do mundo e, principalmente com a América do Sul, a qual
iremos nos aprofundar nos préximos capitulos. Segundo os autores, nas Igrejas catolicas e da
Inglaterra haveria pouco espaco para adoracdo e expressoes tipicas dos negros (como o0s
Shouts e Spirituals, por exemplo). Assim sendo, os negros catélicos ndo teriam abragado a
Igreja totalmente, comparados aos ‘“negros do sul” dos Estados Unidos (JOHNSON &
JOHNSON, 1925, p. 34). Evidentemente, tal teoria ¢ polémica e precisa ser mais bem
discutida, porém, o fato de ter sido levantada por pesquisadores americanos do inicio do
século demonstra que tal comparagdo ja estava presente no mundo da musica de entdo. Da
mesma forma, assim como muitos folcloristas no Brasil do inicio do século XX, estavam em
busca de origens e identidades que relacionavam Africa, folclore e musica.

O trabalho de Johnson & Johnson (1925) tem como foco os Spirituals, porém se
desdobra para os Shouts (“gritos” — cantos e dangas fervorosos ligados as Igrejas negras),
work songs (cangoes de trabalho). Por fim, chega a citar as expressdes modernas e seculares
envolvendo a musica negra. Primeiramente, os autores pontuam uma diferenca importante
sobre os spirituals € o que eles consideram como “musica secular negra” (Jazz e Blues, por
exemplo): enquanto nos spirituals h4 um componente psicoldgico nas respostas corporais as
emocdes (corporeidade ligada a religido), na musica secular tal psicoldgico se converte em
resposta fisica, na batida dos pés demarcando a sincope (“‘stop time’’). Nestes termos, comega
a definir uma narrativa sobre as caracteristicas do negro na América que perpassara os debates
sobre musica durante o século XX com muitas semelhangas tanto no Brasil quanto nos

Estados Unidos:
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It would be interesting to know how many people there are other than the negro in
America and Africa, if there are any, who innately beat out these complex and
extremely intricate rhythms with their hands and feet. (...) At any rate, this innate
characteristic of the negro in America is the genesis and foundation of our national
popular medium for musical expression. (JOHNSON & JOHNSON, 1925, p.31/32)

Seria interessante saber quantos povos existem além do negro na América e na
A_'frica, se houver algum, que naturalmente tocou esses complexos e extremamente
intrincados ritmos com as maos e os pés. (...) De qualquer modo, essa caracteristica
inata do negro na América é a génese e fundamento de nosso meio popular nacional
de expressdo musical.

Seguindo esta linha, os pesquisadores chegam até mesmo a questionar a “tentacao”
em desenvolver uma “digressao” na qual poderiamos construir uma historia da “musica
popular americana” onde se avangaria no sentido de tragar uma memoria que comeca em um
periodo “inglorio”, se desenvolvendo em dire¢do ao estagio de fama e reconhecimento pela
“sociedade” (JOHNSON & JOHNSON, 1925, p.31/32). Contudo, durante seu trabalho, os
autores nao seguem esta linha de pensamento, pois escolhem identificar tal musicalidade
enquanto “negra” e ndo “popular”, predominantemente. Desta forma, concluem o prefacio de
seu The Books of American Negro Spirituals (JOHNSON & JOHNSON, 1925) defendendo
uma politiza¢do explicita sobre o orgulho negro. Para eles, haveria entio uma nova visao da
América sobre o Negro devido ao seu destaque nas artes e as mudancas de atitude sobre si
proprios destas negros, o que seria “new and tremendously significant” [novo e
tremendamente significante] (JOHNSON & JOHNSON, 1925, p. 50).

W. E. Du Bois foi outro intelectual afro-americano de grande importancia na luta
pela valorizagdo da cultura, identidade e historia negra nos Estados Unidos. Como todo
individuo, a histéria de Du Bois ¢é perpassada por diferentes momentos. Segundo Brundage
(2011, p. 12), podemos dividir sua atuagdo em trés periodos. Um primeiro, de fins do século
XIX (1890°s) em que, apos fazer viagem a Europa, Du Bois defende a valorizagdo da “alta”
cultura, o que o leva a ensinar arte europeia para os africano-americanos como uma forma de
superar a falta de “beleza” e “vigor” dos Estados Unidos. Contudo, a partir de 1903, ano em
que publica sua obra-prima “As Almas da Gente Negra” (Du Bois, 1999), o autor defende o
posicionamento pelo qual ficou marcada sua trajetéria. Faz uma saudagdo da arte como
expressao da esséncia racial impar dos negros, defendendo sua admiragdo pelos Spirituals em
contraposi¢do a certo desgosto pela cultura negra popular, “vulgar” e “comercial”. Ja num
terceiro momento (1920°s), Du Bois passa reforcar que a experiéncia estética esta inserida na

vida cotidiana. Neste caso, defende que a marginalizagdao dos negros resultou em um desgosto
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pela cultura mainstream americana e, por conseguinte, na criagdo de uma beleza estética
propria ligada a verdade, liberdade e valorizagdo cultural negra.

Evidentemente, muitas questdes perpassaram estes debates acerca da Cultura e
“musica negra” americanas: assim como Du Bois, Alain Locke era um dos muitos autores que
também tinha uma perspectiva purista, associada a valorizacao de expressdes culturais rurais,
“folcloricas™ e/ou vistas como mais “puras” - os shouts e os spirituals. Neste sentido, os
debates ndo vislumbravam tanto valor nas musicas comerciais (Jazz, Blues, dance halls), as
quais, para eles, teriam muitas misturas, sendo influenciadas pelo mercado. Mesmo a
folclorista afro-americana Zora Neale Hurston faz uma série de pesquisas em busca de uma
“voz negra” a qual, segundo ela, estaria desaparecendo pelo contexto das gravadoras e do
contato com a “cultura branca” na década de 1920. Segundo Hamilton (2007, p.13), Hurston
desapontava-se com o fato da sobrevivéncia da “imaginagdo primitiva” estar sendo drenada
pela “invengdo mecénica™'?.

Como apontado anteriormente, ¢ neste contexto em que uma ideia de Musica Popular
Brasileira comeca a ganhar forca e a se delinear da forma que foi significado por boa parte do
século XX no Brasil. Isto ¢, enquanto simbolo de originalidade -nacional ou ndo - através da
musica, proveniente, prioritariamente, dos setores populares, onde a questdo da contribuigdo
negra ¢ mestica estara em debate. Sobre estes pesquisadores do inicio do século, Martha
Abreu faz uma importante observacao que pode ser pensada tanto para o Brasil quanto para os

Estados Unidos, com algumas ressalvas:

Os resultados alcancados pelos estudiosos da historia da "musica popular” estdo, na
verdade, muito proximos de uma projegdo ao passado das angustias do presente,
onde se buscava construir uma identidade mesti¢a e musical. (...) Todas aquelas
versdes, como procurei explicitar, tinham em comum a busca de uma identidade
nacional musical mestiga, desde o periodo colonial, a maior preocupagdo com o0s
estilos musicais do que com os significados da produgdo cultural dos agentes
sociais, ¢ a visdo de que os processos culturais ocorrem sem conflitos. (ABREU,
2001, p. 697-701)

Evidentemente, mesmo com toda a aproximagdo existente nesta constru¢do de uma
identidade através da musica, ¢ preciso pontuar algumas divergéncias em relacdo ao contexto
americano que nao se enquadrariam na citagcdo de Abreu e Dantas feita acima. Ao
analisarmos o Brasil, veremos que a atuagdo destes diferentes intelectuais foi importante ao

criar uma base para que o samba carioca entrasse, mais a frente, na memoria nacional de

"2 Durante as décadas de 1920 a 1940, havera muitos conflitos acerca do impacto das gravagdes e reprodugdes
mecanizadas das musicas tanto no Brasil quanto nos Estados Unidos. Sobre este tema, retomaremos a pesquisa
nos proximos capitulos.
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muitos brasileiros como simbolo méximo da identidade do pais e de seu povo, que seriam, por
exceléncia, racialmente misturados, democraticos e cordiais. Tais caracteristicas teriam sua
manifestagdo cultural representada no Samba Carioca. De fato, este quadro identitario ¢ fruto
de um processo historico conflituoso e da construcdo social de uma memoria, que se inicia na
primeira republica e ¢ institucionalizada no governo Vargas. Sobre isto, o trabalho do
antropologo Hermano Vianna (2007) j& ganhou bastante visibilidade, portanto, nao
buscaremos aqui entender como este processo se deu, mas sim analisar como as narrativas que
tratam destas questdes fazem parte da cultura historica, identidade e cultura politica brasileira,
onde a questdo da mesticagem levanta uma série de polémicas. Ja nos Estados Unidos, tal
institucionalizagdo ndo se configurou desta forma, o que nos leva a refletir para além das
semelhangas ja citadas, nos debrucando também nas distingdes no ambito da cultura historica
de cada pais.

Sobre o conceito de Cultura Historica, Riisen (2009) defende que se trata de uma

nog¢ao ampla, pois:

(...) contempla las diferentes estratégias de la investigacion cientifico-académica, de
la creacion artistica, de la lucha politica por el poder, de la educacion escolar y
extraescolar, del o6cio y de otros procedimientos de memoria histérica publica, como
concreciones y expressiones de uma tnica potencia mental. (RUSEN, 2009, p.2)

(...) contempla as diferentes estratégias da investigac¢do cientifico-académica, da
criagdo artistica, da luta politica pelo poder, da educagdo escolar e extra-escolar,
do ocio e de outros procedimentos de memoria historica publica, como
concretizagoes e expressoes de uma unica poténcia mental.

Esta fala do autor nos obriga a analisar os discursos sobre musica tanto no Brasil
quanto nos Estados Unidos da América, para além do ambito cientifico-académico, ao vé-los
como parte de cada cultura historica nacional. Desta forma, ¢ importante citar também as falas
dos musicos, politicos, intelectuais e da educacao escolar sobre isto — algo que faremos mais a
frente.

Antes disto, para melhor entendermos o conceito de cultura histdrica, € preciso
entender outros dois conceitos: memoria historica e consciéncia histérica. O primeiro seria
uma operagdo mental referida ao proprio sujeito recordante na forma de atualizagdo ou
representacao de seu proprio passado. Desta forma, podemos definir as narrativas sobre a
musica popular brasileira como construgdes de uma memoria histérica, pois o conteudo
nacional que permeia tais questdes faz com que elas se caracterizem sim enquanto
representacdes de um passado nacional, que na maioria dos casos se refere diretamente ao

sujeito recordante — musico, popular, negro, mesti¢o intelectual, brasileiro, americano...
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Por conseguinte, segundo Riisen (2009), a memoria histérica ¢ um procedimento da
consciéncia historica — um segundo conceito que precisamos prestar aten¢ao. A consciéncia
histérica seria, neste caso, “el entreveramiento entre la interpretacion del passado, la
compreension del presente y la perspectiva del futuro /o entrelacamento entre a interpretacdo
do passado, a compreensdo do presente e a perspectiva do futuro].” (JEISMAN apud
RUSEN, 2009). Portanto, tendo como base os dois conceitos trabalhados acima, Riisen (2009)

conclui:

La Cultura Historica es, por tanto, la memoria historica (ejercida en y por la
conciencia historica), que se sefiala al sujeto una orientacion temporal a su praxis
vital, en cuanto ofrece una direcionalidad para la atuacion y uma autocomprension
de si mismo. (RUSEN, 2009, p. 12)

A Cultura Historica é, portanto, a memoria historica (exercida na e pela
consciéncia historica), que aponta ao sujeito uma orientagdo temporal para sua
praxis de vida, enquanto oferece uma dire¢do para atua¢do e uma auto-
compreensdo de si mesmo.

De acordo com estes termos, mesmo com todos os problemas relativos ao
“presentismo” e aos regimes de historicidade pés-modernos, pode-se concluir que o passado ¢
“vivo” nas recordagdes e operativo nas orientagdes culturais da praxis. Portanto, a imaginagao
histérica ndo faz o passado irreal, mas sim carregado de significado e sentido. Além disto, a
memoria historica tem importante papel na legitimagao de formas de dominio, que necessitam
de consentimento. Evidentemente, isto ndo se faz de forma apenas impositiva, pois o sistema
politico que busca se legitimar através da memoria historica, precisa da contrapartida das
memorias histéricas dos afetados. Ou seja, de um consentimento que ndo pode ser
simplesmente for¢ado.

Tais assertivas tedricas estdo em plena consonidncia com o objeto desta pesquisa.
Podemos concluir que foi preciso uma base social e uma contrapartida dos diferentes
segmentos da sociedade no processo de consolidacdo de uma memoria histérica que valoriza a
mesticagem como simbolo de unidade e afirmagdo nacional no Brasil - tanto da musica
popular quanto na identidade brasileira. Tal memoria s6 pode se afirmar, pois tinha relagao
direta com aspectos da sociedade os quais davam base para sua construgdo: a
fluidez/circularidade social na cidade do Rio de Janeiro, a composi¢ao etnicamente misturada
da populagdo, as diversas influéncias as quais a musica popular brasileira recebeu, e as lutas
de alguns sambistas para profissionalizar sua musica e afirma-las como auténticas dentro do

rol simbolico de representantes culturais da nagao.
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Evidentemente, tais fatores também estiveram presentes na sociedade americana
quando identidades e memorias sobre o Blues e a “musica negra” foram debatidas na virada
do século XX. Contudo, acompanhamos também uma mobiliza¢do social intensa de setores
explicitamente denominados enquanto ‘“negros” — gravadoras, intelectuais, empresarios,
musicos, Igrejas. Estes, mesmo sofrendo grande discriminag@o e, muitas vezes, em situacao
precaria, tinham certo poder e condigdo financeira para afirmar suas identidades de maneira
institucionalizada (BRUNDAGE, 2011, p. 24)."* Paralelamente a isto, o intenso movimento
folclorista e memorialista de inicios do século XX colocava em marcha um projeto de resgate
da autenticidade e pureza negra através das cangdes coletadas e estudadas, conforme citamos
nos paragrafos anteriores. Mais uma vez, também encontramos tais atores historicos presentes
na Historia do Brasil defendendo identidades “negras”, porém estes tiveram que caminhar
lado a lado com um projeto institucionalizado de valoriza¢do do “mestico”.

Nao ¢ objetivo aqui discutir o qudo veridicas ou em maior ou menor grau sao estas
afirmagdes e aspectos sociais, porém a questdo ¢ que, de maneira especifica, todos estes
fatores estavam realmente presentes em torno da musica popular/negra no Brasil e nos
Estados Unidos da América. Tais aspectos sociais deram sustentacdo a narrativas as quais os
supervalorizaram ou diminuiram com o objetivo de se construir determinadas identidades e
memorias historicas.

No processo de formacdo e discussdo desta memoria historica sobre a musica
popular no Brasil em especifico, outro movimento teve grande influéncia, principalmente
durante as décadas de 20/30 do século XX. Trata-se do movimento modernista, em especial,
as obras de Mario de Andrade e Renato Almeida. O historiador Arnaldo Contier (1991) diz
que algumas questdes estavam na cabega destes modernistas: o problema da brasilidade e da
identidade nacional, a valorizag¢do do folclore (“fala do povo™) e os projetos de modernismos
musicais no pais, resultado de toda a forca da mistura cultural. Mario de Andrade ir4 defender
a musica brasileira como grande simbolo da nacionalidade, “mais forte criagdo de nossa raga
até agora” (ANDRADE, 1962 apud NAPOLITANO; WASSERMAN, 2000, p. 169). Ainda
de acordo com o pensamento modernista, a arte popular ou o folclore seriam os maiores
representantes da nacionalidade. E, nestes termos, ficaria evidente a grande necessidade de
fazer pesquisas para melhor compreender tais manifestagdes que seriam a matéria-prima para

a identidade brasileira.

13 Sobre este tema, nos aprofundaremos mais durante os proximos capitulos. Sendo assim, ndo cabe, neste
primeiro momento sobre cultura historica, avangarmos nos detalhes e dados — que serdo melhor abordados nos
préximos capitulos da presente tese.
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Entretanto, Mario de Andrade e seu projeto tratavam pouco da musica popular
urbana. Isto se deve, também, ao fato de Mario de Andrade ter declarado que este nao era o
seu objetivo. Portanto, ndo se pode esperar que sua pesquisa trate de um assunto pelo qual o
autor ndo escolheu investigar, pois suas prioridades estavam nas musicas ¢ manifestacdes
musicais ligadas ao folclore nas regides interioranas, principalmente. Assim, estando voltado
mais as manifestacoes rurais e suas tradi¢des, o projeto de Mario de Andrade ndo se adequaria
as musicas urbanas e sua forte mistura sonora, pois recebiam influéncias externas e estavam
em plena relagdo com o consumo. De acordo com Napolitano e Wasserman (2000, p. 172):
“O esquadrinhamento do material musical-popular, tal como foi trabalhado por Mario, nao
contribuia significativamente para organizar uma ‘tradi¢ao’ aceitavel para a musica popular
urbana, na qual o samba passava a ser o eixo central”.

No entanto, a partir das década de 1920 e 1930, principalmente, pode-se perceber a
presenga de uma produgdo intelectual no sentido de valorizagdo da cultura popular urbana,
diferentemente do que ocorria, em grande parte, com os folcloristas do inicio do século e os
modernistas que priorizavam as manifestagcdes populares rurais. Este movimento passa a
defender a musica popular urbana e ird se consolidar na década de 1940, sendo denominado
enquanto parte do “pensamento folclorista urbano”.

Ao falar sobre os Estados Unidos, W. Fitzhugh Brundage (2011, p. 11) defende que a
partir do momento que a cultura de massa e a industria cultural crescem neste inicio de século
XX, abre-se espago para a atuagdo de musicos e artistas negros que passam a defender a
musica comercial “negra” de forma positiva. Paralelamente, com o fim da primeira guerra
mundial, observamos a erosao da “santidade” da alta cultura concomitante a destrui¢ao
europeia e o crescimento do pan-africanismo a partir de 1919. Segundo Brundage (2011), o
enriquecimento pos-primeira guerra dos Estados Unidos resultou no aumento do consumo e
autonomia econdmica do americano urbano, no aumento da alfabetizacdo, educagdo ¢
condig¢des para criatividade e consumo de lazer comercial e cosmético da populagdo negra no
pais. Isto teria facilitado e acelerado a difusdo da cultura negra pelo territéorio americano.

Sobre os “negros do Delta do Mississipi”, o autor diz:

We may be excused for assuming that rural blacks in the Deep South, who made up
a large portion of the nation’s African American population and endured the most
intensive combination of poverty and oppression, were cut off from these cultural
exchanges. In fact, even in the depths of the Mississippi Delta blacks were eager
consumers of and contributors to the latest popular culture. At the beginning of the
century, when W. C. Handy and other black orchestra leaders started touring the
Delta, they began to fashion a musical genre that drew on white brass band and rural
black music. The resulting hybrid was warmly embraced by black audiences and
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emulated by local musicians. Even while local artists continued to hone their
distinctive version of the blues, they adapted and mastered each new genre of
popular music. The repertoire of Delta musicians was such more eclectic than extant
recordings would suggest — likewise the listening preferences of Delta blacks.
(BRUNDAGE, 2011, p.17)

Podemos ser desculpados por supor que os negros rurais no Sul Profundo, que
constituiam uma grande por¢do da populagdo afro-americana da nagdo e
suportaram a combinag¢do mais intensa de pobreza e opressdo, foram excluidos
desses intercambios culturais. Na verdade, mesmo nas profundezas do Delta do
Mississipi, os negros eram ansiosos consumidores e contribuidores para a mais
recente cultura popular. No inicio do século, quando W.C. Handy e outros lideres
da orquestra negra comegaram a fazer uma turné pelo Delta, eles comecaram a
criar um género musical que se baseava na banda de musica branca e na musica
negra rural. O hibrido resultante foi calorosamente abragado por audiéncias
negras e emulado por musicos locais. Mesmo enquanto os artistas locais
continuavam aprimorando sua versdo distintiva do blues, eles adaptaram e
dominaram cada novo género de musica popular. O repertorio dos musicos de
Delta era tdo mais eclético do que as gravagoes existentes sugeririam - da mesma
forma as preferéncias de escuta dos negros de Delta.

Ao tratar sobre hibridismo, relagdes com cultura branca e como os musicos do Delta
eram ecléticos, Brundage (2001) nos demonstra como os debates sobre as origens do Blues e
sobre a identidade desta manifestacdo estdo longe da unanimidade, assim como no Samba.
Para comegar a discutir tais questdes, iremos iniciar uma reflexdo sobre dois autores
brasileiros, muito ligados a0 meio do samba, os quais, ainda na década de 1930, mais
especificamente em 1933, escreveram livros em que tratavam deste tema.

O primeiro ¢ Francisco Guimaraes, reporter conhecido como Vagalume (nome da
coluna do Jornal do Brasil pela qual era responsavel). Segundo Sandroni (2008), Vagalume
deve ter nascido por volta de 1870, foi repodrter de policia, porém ganhou maior visibilidade
enquanto cronista de carnaval. Mulato, era amigo de musicos como Donga e, principalmente,
“do grande Mestre, do saudoso, do inolvidavel — do Immortal” Sinhd, como assim o chama
em seu livio, Na Roda de Samba, publicado em 1933 (GUIMARAES, 1933). Neste,
Vagalume defende de forma enfatica um samba “auténtico”, que seria representante da
“tradicdo”, diferentemente do samba “desvirtuado”, fruto da “comercializagdo”.

Nesta linha, Francisco Guimaraes coloca o morro como um lugar social mitico para o
“verdadeiro” samba, pois este seria “filho legitimo dos morros”, onde se encontram as formas
musicais que trariam suas marcas de origem, como ¢ o caso da “roda”. Devido a estes ideais,
Vagalume vé a incorporacdo do samba por setores mais amplos da sociedade e pela industria
fonografica como uma forte ameaga a sua autenticidade, tecendo, entdo, fortes criticas a
musicos responsaveis por isto, alguns até mesmo préximos a ele, como ¢ o caso de Donga e

Sinhd. Entretanto, seus maiores ataques se voltam a Francisco Alves, famoso cantor de entao,
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o qual gravou uma série de sambas e lancava mao da pratica de compra-los para sair como
compositor da musica, em troca de sua gravacao e circulacdo. Em uma parte de seu livro que

denomina “Onde morre o samba?”, Vagalume diz:

No esquecimento, no abandono a que ¢ condemnado pelos sambistas que se presam,
quando elle passa da bocca da gente da roda, para o disco da victrola. Quando elle
passa a ser artigo industrial — para satisfazer a ganancia dos editores e dos autores
de producgdes dos outros...

O Chico Viola, por exemplo, ¢ autor de uma infinidade de sambas e outras
producgdes que agradaram, sahidas do bestunto alheio...

O que for bom e destinado a successo, nao sera gravado na Casa Edison, sem o
beneplacito do consagrado autor dos trabalhos de homens modestos, que acossados
pela necessidade sdo obrigados a torralos a 20$000 e 30$000, para que o Chico
appareca, fazendo crescer a sua fama e desfructando fabulosos lucros!
(GUIMARAES, 1933, p. 28 — 29)

Portanto, o livro de Francisco Guimaraes pode ser definido como uma obra de forte
cunho politico, no qual o autor defende claramente um tipo de identidade para o samba, o
colocando na frente de outro tipo, o qual renega - evidentemente com fortes pitadas de
saudosismo, também. Ao fazer isto critica e excluiu de seu modelo ideal e “auténtico” de
samba uma série de musicos influentes na época como Ismael Silva, Noel Rosa, Alcebiades
Barcellos, os quais para Vagalume sao “Sambistas industriais dos discos da Victor” e teriam
pouca relagdo com a “roda de samba” (GUIMARAES, 1933, p. 120), assim como Ary
Barroso e Francisco Alves.

No mesmo ano em que Vagalume lanca seu livro, mais um autor importante ira
publicar outra obra sobre o Samba, mostrando certa divergéncia em relacdo as ideias de
Francisco Guimardes. Trata-se de Orestes Barbosa, autor de Samba — sua historia, seus
poetas, seus musicos e seus cantores (BARBOSA, 1933). Nascido em 1893, sendo mais novo
do que Vagalume, Barbosa era um jornalista de renome, tendo trabalhado em inumeros
jornais e publicado uma série de livros (SANDRONI, 2008).'"* Além de sua atividade
jornalistica, era assiduo frequentador do meio do samba, onde compds algumas cangdes em
parceria com musicos de renome: Noel Rosa, Wilson Batista e Silvio Caldas com quem
divide autoria de “Chao de estrelas” (1937), um marco na MPB. Em seu livro publicado em
1933 (BARBOSA, 1933), Orestes Barbosa defendia que o samba se consagrou no processo de
dilui¢do dos espacos sociais do Rio de Janeiro, o que, segundo o cronista, teria ajudado o

género musical a se firmar como simbolo nacional (NAPOLITANO; WASSERMAN, 2000).

"Segundo o Dicionario Cravo Albin da Misica Popular Brasileira, Barbosa trabalhou nos seguintes periddicos 4
gazeta de Noticias, A Manhd, O Radical, Opinido, O Mundo, A Hora, O Avante, A Folha, A Noite, O Dia, A
Noticia, O Globo, Diretrizes, A Patria ¢ A Imprensa. Disponivel: http://www.dicionariompb.com.br/orestes-
barbosa/ acessado em 26/10/2011.
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Neste caso, a visdo do autor sobre o Samba, difere do olhar de Vagalume sobre o mesmo
tema.

De um Ilado, Vagalume defende a autenticidade do Samba, critica sua
comercializagdo e define o “samba” apenas no passado ou em lugares que representariam este
passado, citando compositores expoentes da primeira geracdo de sambistas, como Donga e
Sinhd. Do outro lado, Orestes Barbosa d4 maior visibilidade aos musicos e compositores da
nova geragao criticados por Vagalume, como Noel Rosa, Francisco Alves, Ismael Silva,
Nilton Bastos entre outros, que representam um novo estilo de samba.'> Da mesma forma,
diferentemente de Vagalume, Barbosa apoia o papel do radio como difusor do samba, vendo-
o como grande impulsionador para a afirmac¢ao do género, defendendo sua modernizagao.

Interessante notar que, em ambos os autores, o papel do morro como lugar mitico de
origem do samba ¢ valorizado, sendo que se pegarmos uma geracao anterior de sambistas
perceberemos que outros locais sdo definidos como espagos de produgdo do samba (Casa da
Tia Ciata, Cidade Nova, por exemplo). O proprio Caninha, um destes “pioneiros”, se
posicionava nesta questio em seu samba “E Batucada”, de 1933: “samba de morro/ nio é
samba/ é batucada/ [...] ca na cidade/ a historia é diferente/ so tira samba/ malandro que tem
patente”. Assim, Caninha critica o samba de morro e define a “cidade” como lugar do samba
e do malandro com “patente”.

Entre os folcloristas ¢ memorialistas do Blues nos Estados Unidos, o debate sobre
locais de autenticidade também esteve presente com algumas diferengas em relagdo ao Brasil,
porém com incriveis aproximagoes, também. O Cientista Social Howard Odum (1884 — 1954)
¢ um excelente exemplo. Nascido no pequeno vilarejo de Bethlehem, Georgia, Odum cursou a
Universidade de Mississipi e durante grande parte do inicio do século XX, viajou pelo sul dos
Estados Unidos com um fondgrafo. Procurava construir um “testemunho imparcial” acerca
das “capacidades negras” e um olhar sobre o cotidiano e o ambiente que estas pessoas viviam
através das Folk Songs, sendo um dos primeiros a grava-las (HAMILTON, 2007, p.28/32).
Grande parte de sua pesquisa resultou em uma afirmagdo da “inferioridade negra” e foi
perdida, contudo a partir dos anos 1910’s, Odum passa a descrever seus primeiros contatos
com o Blues em formacao. J4 durante os anos 1920’s, na esteira da ascensdo das race records
e da musica “Crazy Blues” de Mamie Smith e her Jazz Hounds - o primeiro grande sucesso de
Blues gravado, Odum retorna aos seus estudos sobre os negros e organiza um livro com seus

achados prévios.

"5 Em relagdo a estas diferencas de estilos, trataremos nos proximos capitulos.



56

A partir de entdo, Howard Odum passa a fazer uma andlise acerca do Blues que teve
grande propagacdao nos meios intelectuais americanos. De acordo com sua categorizagao,
haveria dois tipos de Blues. De um lado, o Folk Blues com toda a sua inocéncia, charme
natural, cantores homens e suas gravagdes rusticas que representariam o auténtico “Deep
South” do Delta do Mississipi. Por outro lado, haveria o Formal Blues — resultado da
artificialidade das cantoras mulheres e do circuito comercial das grandes gravadoras. Neste

caso, defendia ferrenhamente o Folk Blues:

While He held out some hope that folk blues and formal blues could continue to
exist side by side, this could only happen so long as Black laborers remained
uncorrupted, permeated by an essential simplicity. “There will be the folk blues”,
Odum concluded, “as long as there are Negro toilers and adventurers whose naivete
has not been worn off by what white man calls culture”. (HAMILTON, 2007, p. 38)

Embora ele tivesse alguma esperanga de que os blues folcloricos e o blues formal
pudessem continuar a existir lado a lado, isso so poderia acontecer enquanto os
trabalhadores negros permanecessem incorruptos, permeados por uma simplicidade
essencial. "Haverda o blues folclorico”, concluiuv Odum, '"enquanto houver
trabalhadores negros e aventureiros cuja ingenuidade ndo tenha sido consumida
pelo que o homem branco chama de cultura”.

Portanto, assim como no Samba do Brasil, observamos um forte debate acerca da
identidade do Blues nos Estados Unidos, envolvendo quais locais e agentes seriam os mais
“auténticos” para associar o género musical e sua origem. A “pureza” do morro no Samba e a
zona rural (Deep South) no Blues se contrapde a cultura dos “brancos” nas gravadoras e nas
cidades. A “verdade” e “ingenuidade” respectivas do “malandro” e do trabalhador “negro”
sao valorizadas contra a “corrupcao” da industria. Tais questdes se acentuam, principalmente
devido ao processo de modernizagdo tecnologica com o advento de um mercado cultural em
ambos os paises entorno das gravagdes, apresentagdes e, posteriormente, do radio. Tais
componentes passam a ser alvo de ataques e elogios por parte dos “pensadores” tanto do
Blues quanto do Samba.

Neste contexto, contrariando as criticas de Vagalume no Brasil, os primeiros
sambistas tinham como seu objetivo entrar no mercado da industria fonogréfica, sem ver isto
como algo que ferisse sua musicalidade. Anteriormente, os sambistas da cidade nova, como
Sinhd, Donga e Pixinguinha nao se importavam em ler partituras, participar de bandas de jazz
e tocar instrumentos classicos. Porém, com a maior visibilidade que o género musical comeca
a ganhar, podemos dizer que surge ou cria-se a necessidade de afirmacdo de uma
autenticidade oriunda dos morros para o samba, principalmente a partir do final da década de

1920, aproximando-se da tradi¢ao nacional-popular que definimos anteriormente. Sobre isto,
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Vianna (2008), um autor que iremos nos aprofundar mais tarde, diz que “O interessante ¢ que
o ‘auténtico’ nasce do ‘impuro’, € ndo o contrario, mas em momento posterior o ‘auténtico’
passa a posar de primeiro e original, ou pelo menos de mais proximo das ‘raizes’.”
(VIANNA, 2008, pag. 122).

Da mesma maneira, no Blues norte-americano havia muito mais circularidade,
misturas, trocas culturais do que defendido por grande parte dos folcloristas que defendiam a
ideia do género enquanto representante de um “deep south”, auténtico, intocavel, raiz da
escraviddo e cultura negra “pura”. Musicos como Robert Johnson, Charley Patton e Son
House movimentavam-se tanto em zonas rurais quanto também nas cidades. Tinham acesso a
diferentes referenciais musicais € a um mercado cultural intenso. Soma-se a isso uma
industria fonografica e grupos musicais negros que viajavam o mundo em busca de
divulgacdo e encontros culturais. Sobre isto, toda uma tradi¢do historiografica americana
conhecida como “Blues criticism” - que também veremos mais a frente — t€m uma motivacao
tedrico-metodoldgica semelhante a de Hermano Vianna no Brasil (RADANO, 2003, p. 24).

Sobre estes debates em torno da autenticidade do samba, presentes em livros como o

de Vagalume e Orestes Barbosa, Napolitano e Wasserman (2000) dirdo:

Grosso modo, estas duas posi¢des irdo marcar o debate em torno do samba pelas
proximas décadas. Tendo em vista esta conjuntura mais ampla, o famoso debate
musical entre Noel Rosa (branco, de classe média, morador de Vila Isabel) ¢ Wilson
Batista (negro, pobre, frequentador da ‘marginalidade’ boémia da lapa), ocorrido
entre 1933 e 1935, em torno das ‘qualidades’ do malandro e do lugar do samba
‘auténtico’, deixa de ser expressdo de vaidades e idiossincrasias pessoais. Torna-se
altamente emblematico, ainda que desprovido de intencionalidade e articulagdes
mais amplas, das tensdes em torno do processo de redefini¢do cultural e estética
daquele género. (NAPOLITANO; WASSERMAN, 2000, p. 171)

Tal “embate”, citado pelos autores, entre Noel Rosa e Wilson Baptista trata-se da
polémica em que os dois compositores trocaram farpas através de suas musicas. Muitas foram
as composi¢des presentes em tal conflito, algumas até beirando a agressdes verbais, como
“Frankenstein da Vila” de 1935, em que Batista zomba da aparéncia de Noel. Entretanto, mais
do que as diferengas pessoais, essa rivalidade entre os musicos deixa explicita uma disputa
sobre qual a identidade ideal para o samba deveria ser defendida e exposta ao publico,
presente na década de 1930. Neste caso, as musicas “Lengo no Pescoco”, de Batista, e “Rapaz
Folgado™, de Noel, ambas de 1933, demonstram claramente tal lide.

Em sua musica, Wilson Batista cantou o orgulho de ser malandro (“Eu tenho orgulho
de ser tdo vadio”), associando claramente tais imagens com o samba (“Eu sou vadio por que

tive inclinagdo / Eu me lembro era crianca. Tirava samba-can¢do™). Isto incomodou Noel
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Rosa que buscou responder da seguinte forma: “malandro é palavra derrotista / Que so serve
pra tirar / Todo valor do sambista / Proponho ao povo civilizado / Nao te chamar malandro /
E sim de rapaz folgado”.

Portanto, assim como Orestes Barbosa e Vagalume, Wilson Batista e Noel também
estavam veiculando e defendendo determinadas identidades sobre o samba. Tal debate
ganhara bastante sonoridade na sociedade carioca da época, e, sobre as ideias de rapaz

folgado, Paranhos (2006) diz, cautelosamente:

Essa interpretagdo fez escola, sendo repetida por estudiosos da musica popular, que
parecem ter descoberto, de uma hora para outra — em aberta contradi¢do com a obra
anterior e posterior do poeta da Vila — um Noel Rosa subitamente travestido de
agente moralizador/civilizador do samba (PARANHOS, 2006, p. 15).

Segundo Sérgio Cabral (CABRAL, 1996), o proprio Orestes Barbosa, aqui citado,
fez coro com Noel Rosa, revoltando-se contra a musica de Wilson Batista: “num momento em
que se faz a higiene poética do samba, a nova producao de Silvio Caldas, pregando o crime
por musica, ndo tem perdao”, publicou Barbosa em sua coluna no jornal 4 Hora. Neste caso,
a musica de Noel e a fala de Barbosa representam um movimento de higienizagdo do samba, o
qual buscava enquadré-lo em determinadas identidades e associagdes proprias mais
“aceitaveis” a sociedade em geral, visando sua progressiva nacionalizagao.

Estas questdes colocadas acima s3o importantes para mostrar como ocorreram
embates em torno do que seria uma identidade ideal para o samba entre os proprios sambistas,
quando ja se iniciava, também, a constru¢do de uma memoria sobre o género. Como visto
anteriormente, memoria e identidade estdo interligadas, pois segundo Catroga (2001), “a
memoria também tem um papel pragmdtico e normativo. |[...] ela visa inserir os individuos em
cadeias de filiagdo identitaria...”. Tanto Francisco Guimardes quanto Orestes Barbosa, ao
serem pioneiros em esquematizar e defender memorias e historias do samba, também estdao
defendendo identidades proprias, ou desejadas, para este.

Voltando a falar sobre referenciais de “autenticidade”, fica claro que, para defini-los,
ha, muitas vezes, uma sele¢ao do que se falar e do que ndo se falar. No que concerne a musica
popular brasileira, este debate girou principalmente em torno de se valorizar ou ndo o que
poderiam ser consideradas “influéncias externas” prejudiciais ao que seria sua autenticidade.
Portanto, tudo que ndo se enquadrava em determinadas caracteristicas - o carater nacional-
popular, o lugar social do morro, o papel da cultura negra na miscigenacdo - causa grande

polémica para se encaixar no rotulo de musica popular brasileira.
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Podemos citar exemplos desta tradi¢do da autenticidade durante todo o século XX: as
criticas feitas por Cruz Cordeiro na Revista Phono-Arte (1928 a 1931) aos musicos
Pixinguinha e Donga, acusando-os de estarem recebendo muitas influéncias norte-americanas
(VIANNA, 2008, p. 117)'®; os ataques a bossa nova, que antes ¢ depois de se firmar como
MPB sofreu depreciagdes por ser uma musica de classe média a qual adota abertamente a
influéncia do Jazz; o Tropicalismo, também, por aderir as guitarras elétricas; o Funk e o Hip-
hop por serem influenciados pela musica norte-americana e caribenha, respectivamente.
Evidentemente, alguns destes géneros conseguirdo entrar para a seleta memoria da musica
popular brasileira, porém sé apds muito debate e polémicas.

O nacionalismo ¢ a critica aos estrangeirismos estiveram presentes também entre
musicos e intelectuais diretamente ligados ao samba na década de 1930, como Assis Valente,
Noel Rosa e Orestes Barbosa. Paranhos (2006, p.8) relembra o inteligentissimo samba de
Noel Rosa (com autoria de Ismael Silva e Francisco Alves, também) em que o sambista

criticava a influéncia do cinema falado na sociedade carioca de 30:

NAO TEM TRADUCAO
(Noel Rosa / Ismael Silva / Francisco Alves, 1933)

A giria que o nosso morro criou/ Bem cedo a cidade aceitou e usou/ Mais tarde o
malandro deixou de sambar/ Dando pinote/ E s6 querendo dangar o Fox-trot!/ Essa
gente hoje em dia/ Que tem a mania da exibi¢do/ Ndo se lembra que o samba/ Nao
tem tradugdo/ No idioma francés/ Tudo aquilo que o malandro pronuncia/ Com voz
macia/ E brasileiro, ja passou de portugués/ Amor, 14 no morro, é amor pra chuchu/
As rimas do samba ndo sdo ‘I Love you’/ Esse negocio de ‘alo’, ‘alo, boy’/ ‘Al9,
Johnny’/ S6 pode ser conversa de telefone.

Viérios sdo os elementos nesta letra de musica que remontam a alguns discursos sobre
a musica popular brasileira: o samba enquanto simbolo da nacionalidade e defesa de uma
autenticidade, através da critica a influéncia externa - “ndo tem tradugdo no idioma francés”.
Interessante, também, € notar a associacdo do malandro com a identidade brasileira, algo que
estd diretamente relacionado com a atuagdo dos sambistas do Estacio: “Tudo aquilo que o
malandro pronuncia [...] é brasileiro”. Isto, além de outras musicas do compositor, indica
que o problema de Noel Rosa ndo era necessariamente com a figura do malandro, mas sim da
exaltacdo de sua associagdo (e do samba) com praticas que poderiam nao ser bem vistas pela

“boa sociedade”.

' Para maiores informagdes sobre a revista phono-arte, ver também o site: http://www.revistaphonoarte.com/
acessado em 31/10/2011.
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Outra musica de Noel Rosa, que mostra o seu papel na difusdo de uma determinada
imagem ao samba, na qual também ¢ citado o malandro, ambos enquanto parte da

nacionalidade brasileira ¢ “Coisas Nossas” (1932):

COISAS NOSSAS
(Noel Rosa, 1932)

Queria ser pandeiro / Pra sentir o dia inteiro / A tua mao na minha pele a batucar /
Saudade do violdo e da palhoga / Coisa nossa, coisa nossa / O samba, a prontiddo / E
outras bossas, / S3o nossas coisas, / Sao coisas nossas! / Malandro que nao bebe, /
Que ndo come, / Que nao abandona o samba / Pois o samba mata a fome, / Morena
bem bonita 14 da roga, / Coisa nossa, coisa nossa

A citacdo acima se faz relevante, pois através desta composi¢do podemos perceber
que ja circulava no meio do samba e do comércio fonografico uma determinada identidade e
relagdo entre o género e a nacionalidade brasileira. Da mesma forma, conjuntamente ao
“samba”, Noel Rosa coloca a ‘“morena” como “coisa nossa”’. Evidentemente, pode-se
argumentar que Noel Rosa ¢ um unico sambista (de classe média, branco, com uma formagao
escolar diferenciada, pois chegou a cursar medicina) e que nao pode representar todos os
musicos envolvidos neste mundo. Entretanto, sua musica “Coisa Nossa”, nos mostra que
algumas ideias sobre musica popular discutidas por intelectuais, folcloristas e jornalistas
(como vimos até aqui), também circulavam entre os proprios musicos, 0s quais ndo sao
apenas objetos destas falas, mas parte ativa e formadora delas.

E, de fato, Noel ndo estava sozinho em sua defesa do samba e da mulata enquanto
“coisas nossas”. Muitos foram os sambas cantados por Carmen Miranda e por outros na
década de 1930 que levantaram esta bandeira. Um samba de Orestes Barbosa traz a tona este

debate envolvendo composi¢ao étnico-racial, samba e identidade nacional:

VERDE E AMARELO
(Orestes Barbosa, 1932)

Vocés quando falam em samba/ Trazem a mulata na frente/ Mas ha muito branco e
bamba/ Que no samba ¢ renitente/ Ndo me falem mal do samba/ Pois a verdade eu
revelo/ O samba ndo ¢ preto/ O samba nado ¢ branco/ O samba ¢ brasileiro/ E verde e
amarelo.

Este samba de Orestes Barbosa indica que havia certa polémica envolvendo a

questdo racial e o samba, a qual Barbosa resolve definindo esta manifestagio enquanto
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brasileira. Por conseguinte, as ideias contidas em “Coisas Nossas” e “Verde e Amarelo” serdo

coroadas em 1939 pelo grande sucesso de Ary Barroso, “Aquarela do Brasil”.

AQUARELA DO BRASIL
(Ary Barroso, 1939)

Brasil, meu Brasil Brasileiro, / Meu mulato inzoneiro, / Vou cantar-te nos meus
versos: / O Brasil, samba que da / Bamboleio, que faz gingar; / O Brasil do meu
amor, / Terra de Nosso Senhor. / Brasil!... Brasil!... Pra mim!... Prd mim!... / O, abre
a cortina do passado; / Tira a mae preta do cerrado; / Bota o rei congo no congado. /
Deixa cantar de novo o trovador / A merencéria a luz da lua / Toda cangio do meu
amor. / Quero ver essa Dona caminhando / Pelos saldes, arrastando / O seu vestido
rendado. / Brasil!... Brasil! Prda mim... Pr4 mim!... / Brasil, terra boa e gostosa / Da
moreninha sestrosa / De olhar indiferente. / O Brasil, verde que d4 / Para o mundo
admirar. / O Brasil do meu amor, Terra de Nosso Senhor. / Brasil!... Brasil! Pra
mim... Pra mim!... / Esse coqueiro que da coco, / Onde eu amarro a minha rede / Nas
noites claras de luar. / O! Estas fontes murmurantes / Onde eu mato a minha sede / E
onde a lua vem brincar. / O! Esse Brasil lindo e trigueiro / E o meu Brasil Brasileiro,
/ Terra de samba e pandeiro. / Brasil!... Brasil!

“Aquarela do Brasil” ¢ o samba que melhor representa um projeto de identidade
nacional defendido durante o Estado Novo de Getulio Vargas. Entretanto, como ja vimos
antes, as ideias e narrativas contidas nesta musica ndo foram criadas pelo governo Vargas pos
1937, mas sim resultado de embates que ja ocorriam dentro do proprio samba. Segundo

Marcos Napolitano:

‘Aquarela do Brasil’ ndo era simplesmente uma resposta cabotina as demandas
civicas do Estado Novo, mas o resultado de um debate, que vinha de alguns anos,
sobre a ‘higienizacdo do samba’, ja expressado em musicas como ‘Verde e Amarelo’
(1932) e ‘Nao tem traducdo’ (Noel Rosa / Francisco Alves / Ismael Silva).
(NAPOLITANO, 2007, p.45)

Porém, tal musica ¢ sancionada exatamente no contexto politico do Estado Novo,
quando se elege suas ideias e estiliza¢dao de ritmo — orquestragao mais organizada com menos
“africanismos” - como representativos do Brasil, recebendo “Aquarela do Brasil” a alcunha de
samba de “bom gosto”. (NAPOLITANO, 2007, p.44). Neste processo, foram renegadas, por
muitos, as matrizes ritmicas baseadas na percussdo, marcante no grupo do Esticio e no
chamado “samba do morro”. Em oposi¢ao, valorizou-se a orquestragdo dos metais presentes
no jazz.

Mesmo que o projeto de “Aquarela do Brasil” tenha recebido as suas “cacofonias”,
com algumas vozes dissonantes, principalmente no radio (NAPOLITANO, 2007, p.47 — 65),
as ideias contidas na cancdao de Ary Barroso irdo se difundir pelo tempo e atrair o foco de

debates culturais e politicos fervorosos no Brasil. Uma série de imagens ufanistas ligadas a
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natureza e a composi¢do étnico-cultural da sociedade e nagdo Brasileiras fizeram e fazem
“Aquarela do Brasil” um dos simbolos relevantes da Identidade Nacional. Ary Barroso, em
sua canc¢ao, define o Brasil como “mulato” e “terra de samba e pandeiro”, neste caso coloca
o samba enquanto marca musical da nacionalidade que seria feita da mistura racial presente
no pais. Ao defender identidades para o samba e o Brasil, Ary Barroso deixa explicito o uso
da historia nesta construcao, enunciando “abre a cortina do passado” antes de comegar a
descrever suas imagens ufanistas sobre a nagao.

No entanto, como ja apontado, existiram vozes dissonantes em relacdo ao projeto de
identidade mesti¢a para o samba, o que mostra que este ndo foi totalmente hegemonico. Nas
proprias cancgdes contemporaneas das décadas de 1920/1930 encontramos certa alternancia
entre identidades mestigas ¢ negras para o universo do samba. Podemos perceber isto até
dentro de uma mesma cang¢do, como ¢ o caso de “Samba de fato” (1932), composta por
Pixinguinha e Cicero de Almeida. Esta musica, a0 mesmo tempo em que celebra a
circularidade cultural e social no samba, citando a presenca do “mulato”, “gente rica de
Copacabana”, “branca cheirosa de cabelo louro”, do outro lado, coloca o negro como
autoridade no assunto, afirmando que “no samba nego tem patente”.

Alguns anos antes da musica de Pixinguinha e baiano, identificamos outra musica
que associava o samba ao universo negro. Trata-se de “O Nego no samba”, composi¢ao de
Ari Barroso, Luiz Peixoto e Marques Porto, gravada em 1929 por Carmen Miranda. A cangao
diz: “Num samba, branco se escangaia/ Num samba, nego bom de saia/ Num samba, branco
ndo tem jeito, meu bem/ Num samba, nego nasce feito”. Importante notar que as alternancias,
na década de 1920/1930, entre as identidades negra e mestiga para o samba sdo dificeis de ser
categorizadas e separadas por atores especificos e diferentes. Ou seja, muitas vezes os
mesmos musicos/compositores ora proclamavam uma identidade, ora proclamavam outra, ndo
as colocando de forma excludente. Porém, a partir da década de 1930 em dire¢do aos anos
1940, o projeto mestico para a nacao ganhara mais corpo, €, concomitantemente, acontece o
mesmo dentro do samba, em seu processo de higienizacao - o que evidentemente nao deixa de
acontecer sem conflitos e vozes dissonantes.

De qualquer forma, o fato de tantas musicas, letras e pesquisadores definindo o
samba também como “negro” ou “africano” demonstra que tais identidades e questdes raciais
estiveram presentes no Brasil do inicio do século como também estiveram nos Estados
Unidos. Ou seja, ndo se tratam de “fantasias” pdstumas do movimento negro do Brasil na

década de 1970, que estariam querendo emular a realidade americana com objetivo de
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alcancar “privilégios”. Todas as conexdes e especificidades levantadas acima demonstram que

a historia ¢ bem mais complexa que isto.

1.2 O pos-década de 1950: entre memorialistas, historiadores e musicos

Segundo Marcos Napolitano e Ana Clara Wasserman (2000), os “folcloristas
urbanos” também irdo defender, cada um a sua maneira, questdes ligadas a “autenticidade” da
musica popular brasileira. O proprio radialista e, também, musico, Almirante fard parte destes
debates. De acordo com Almirante, o samba ndo teria nascido no morro, mas sim na cidade
enquanto fruto de uma série de confluéncias sonoras (neste caso, discordava totalmente de
Vagalume). Entretanto, o radialista ndo deixa de lado a ideia de autenticidade, pois como
dizem Napolitano e Wasserman (2000, p. 173): “Almirante procurava estabelecer uma ligagao
entre as origens do samba urbano e o elemento rural, talvez como uma estratégia de
autenticacao do género”.

As décadas de 1950 e 1960 foram marcadas, também, pela busca e afirmagdo da
autenticidade do samba e do Blues. No Brasil, a motivacdo serd mais uma vez a busca por
respostas a possivel ameacga da mercantilizacao e das crescentes influéncias internacionais na
musica popular brasileira, o meio intelectual faz renascer o debate sobre a origem do samba.
J4 nos Estados Unidos, a década de 1950 pode ser definida enquanto um momento “pos-
crise”: situa-se logo apods dois grandes acontecimentos — crise econdmica de 1930 e Segunda
guerra mundial (1939-1945). E, nesta década, observaremos um movimento que ficou
conhecido como “Blues Revival”, o qual faz renascer e reforgcar esteredtipos do tipico
bluesman negro, rebelde ainda presentes até séc. XXI.

O “Blues Revival” ocorreu paralelamente aos movimentos de contracultura e em prol
dos direitos civis da populagcdo negra, até entdo legalmente segregada em muitos estados
americanos. Isto incorre, evidentemente, em uma grande influéncia da questdo racial
americana (politics of race) nos escritos sobre Blues. Neste diapasdo, a condi¢do afro-
americana teve grande énfase na elaboracdo de uma origem, desenvolvimento e significado
para o Blues. Assim, defenderam-se os aspectos negros da musica, afastando-a das formas
culturais associadas aos "brancos", supervalorizando a heranga cultural negra e sua resisténcia
a opressao. Sendo assim, musicos do sul como Son House, Skip James ¢ Robert Johnson
foram idolatrados como herdis arquétipos em contraposicdo a ndo valorizagdo de outros

musicos, até mesmo alguns mais escutados e conhecidos no periodo das race records do entre
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guerras, como Leroy Carr e os Mississipi Sheiks, por exemplo. Cabe frisar aqui, também, que
o “Blues Revival” se caracteriza como um movimento de renascimento do Blues que, neste
mesmo periodo, vinha perdendo popularidade com a ascensao gradual de géneros musicais
como o Rock, criticados pelos defensores do Blues de raiz como “comerciais”, “modernos”,
sem autenticidade.

Tal movimento foi encabegado por escritores como Larry Neal, Stephen Henderson e
LeRoi Jones (1963), os quais ecoaram ideais que ja existiam desde a década de 1920
(Langston Hughes, Zora Neale Hurston), argumentando que a cultura e a musica negra seriam
um tesouro de longa tradi¢do, cuja sobrevivéncia a opressao econdmica e social do sul dos
Estados Unidos provaria sua forga e valor. Segundo Christian O’Connel (2013, p. 64), muitos
escritores negros desta geracdo estavam euforicos por afirmar que o Blues pertencia a uma
cultura hermética separada do mundo branco, a tal ponto que aplicavam nos estudos sobre
Blues um modelo de segregacdo presente na Era das Race Records. Alguns exemplos
evidentes, de acordo com o autor, seriam o tedlogo James Cone ao dizer que o Blues era um
"Spiritual secular" e o critico de Jazz Albert Murray. Ambos chegaram a defender que o Blues
seria mais compreensivel para o povo e os pensadores africano americano, "nativos do
idioma" (MURRAY, 1976). Tais pensadores eram resistentes e criticos, em muitos
momentos, quanto a académicos brancos. Spencer (1993), ja na década de 1990, reproduz
este pensamento: "white blues scholars do not fully understand the blues because they do not
understand the threat and experience of getting their heads beaten.” [Académicos brancos de
blues ndo entenderam completamente o Blues, pois eles ndo entenderam o perigo e a
experiéncia de terem suas cabecgas espancadas]. Por outro lado, tal postura recebeu criticas
denunciando-as como legitimadoras de politicas segregacionistas de raga, mantendo a
separagdo entre as culturas branca e negra, minimizando as influéncias e interagdes entre estas
(WARD, 1998).

No Brasil, o jornalista e musicélogo, Lucio Rangel foi um dos principais € “mais

intransigentes defensores da musica popular brasileira tradicional”'’

, tendo publicado uma
série de artigos e colunas sobre musica nos mais diversos meios impressos (Revista Manchete,
Jornal do Brasil, Estado de Minas, Diario de Sdo Paulo). Rangel foi editor da Revista de
Muisica Popular (1954-1956)'%, espaco no qual pesquisadores como Almirante, Jota Efegé,

Haroldo Barbosa e outros discutiram temas da musica popular brasileira, com o objetivo de

' Informagdo do Dicionario Cravo Albin da Musica Popular Brasileira, http://www.dicionariompb.com.br/lucio-
rangel/dados-artisticos, acessado em 18/01/2018 as 13:19h.
'8 Sobre isto, conferir RANGEL ¢ MORAES (2006).
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resgatar a sua autenticidade que estaria ameagada. A partir desta iniciativa, comegou a se
esbocar uma tentativa de esquematizar um pensamento folclorista para a musica urbana, em
especial o samba, como, por exemplo, ocorreu no / Congresso Nacional do Samba, presidido
pelo professor e folclorista Edison Carneiro, em 1962.

Neste mesmo ano, Lucio Rangel publicou o livro chamado “Sambistas e Chordes”,
onde retine diferentes escritos seus sobre musica popular, com foco no samba. Rangel (1962)
define uma origem africana para o samba ao mesmo tempo em que pontua as diferentes
influéncias (mesmo europeias — polca, valsa) que o género recebeu, desde seus tempos
primordios. Da mesma forma, denuncia a ideia de que o samba teria nascido do morro e
depois ido para a cidade, pois aponta que na verdade os primeiros sambas nasceram na praca
XI, ou seja, na cidade. Mesmo assim, Rangel (1962) nao foge desta divisdo “samba da
cidade” X “samba do morro”, colocando-os, nesta ordem, como primeira e segunda fase do
samba. O ideal de autenticidade para o samba defendido por Rangel fica claro quando o autor
se enche de elogios para o samba produzido no morro, como ¢ o caso dos sambistas do
Estacio. Para Rangel (1962), ali que se encontra o samba em sua “pureza”, sem instrumentos
de sopro ou orquestra, acompanhado apenas pelo coro e por instrumentos de percussao.

Contemporaneamente a Lucio Rangel, um importante sambista langou um sucesso
em que defende ideias bastante semelhantes as do jornalista. Trata-se do portelense Z¢ Keti,
figura de grande peso no universo do samba, e da cancao “A voz do morro”, de 1955, ano em
que sua carreira comegou a gozar de prestigio, pois tal musica foi utilizada até mesmo como
trilha sonora do filme “Rio 40 graus” (1955), de Nelson Pereira dos Santos. De forma breve,
algumas sao as definicdes que podemos dar para Z¢ Keti: negro, compositor, idealizador do
conjunto “A voz do morro”, em 1962, com Paulinho da Viola, Elton Medeiros, Nelson
Sargento e outros. Em sua can¢do de 1955, Z¢ Keti nos apresenta alguns elementos que
dialogam com os debates em torno das identidades e memorias para o samba no periodo que

trabalhamos:

A VOZ DO MORRO
(Z& Keti, 1955)

Eu sou o samba / A voz do morro, sou eu mesmo, sim senhor / Quero mostrar ao
mundo que tenho valor / Eu sou o rei dos terreiros / Eu sou o samba / Sou natural
daqui do Rio de Janeiro / sou eu quem levo a alegria / Para milhdes de coragoes
brasileiros / Mais um samba/ queremos samba / quem estd pedindo ¢ a voz do povo,
do pais / viva o0 samba / vamos cantando / Essa melodia pro Brasil feliz
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Nesta musica, Z¢ Keti defende que o samba ¢ natural da cidade do Rio, pois muito se
polemiza sobre tal naturalidade: uns defendem que o samba ¢ do Rio outros que seria da
Bahia. Estas questdes estdo longe de serem relevantes para nosso trabalho, porém ¢ de grande
importancia para nossas ideias o fato de Z¢ Keti ver o samba enquanto “voz do morro” e “rei
dos terreiros”, pois isto traz uma carga que identifica tal género tanto as classes populares
quanto a populacao negra e afrodescendente no Brasil. E a partir dai, segundo o compositor, o
samba seria cantado para o Brasil inteiro. Assim como Rangel, Keti, em sua musica, defende
o morro enquanto local privilegiado do samba, lugar de sua autenticidade, e , mais do que
isso, v€ o samba enquanto espaco de expressao das classes populares.

Mais um autor, agora do meio académico, o qual defende diretamente certa
concepcdo de musica popular ligada a ideia de autenticidade ¢ Jos¢ Ramos Tinhorao.
Herdeiro da tradi¢do folclorista, Tinhordo ird se esforcar na busca pelas marcas da origem da
musica brasileira, em uma produgdo bibliografica extensa que inicia por volta da década de
1960 até os tempos atuais'’. A ideia bésica que estd presente em quase toda a sua obra ¢ a
defini¢do de um tipo de nacionalismo que enfatiza a ligacdo direta entre ‘“autenticidade”
cultural e base social (setores pobres, mesticos e negros da sociedade brasileira). Tinhorao
critica abertamente a Bossa nova e o surgimento do grupo de Vila Isabel dos anos 30, pois
considera que se tratava de uma expropriagdo da musica popular por setores da classe média,
0 que acarretaria a perda dos referenciais culturais de origem autenticamente brasileiros’.

O posicionamento do autor brasileiro insere-se em uma determinada visdo acerca da
musica e cultura “populares” e “negras” que ndo se restringe as pesquisas brasileiras apenas,
tendo fortes relagdes e conexdes com estudos e pensadores quando vao tratar do Blues nos
Estados Unidos. Assim como os muitos pensadores negros americanos citados anteriormente,
diferentes autores académicos brancos também defenderam interpretagdes sobre o Blues nas
décadas de 50 (Paul Oliver) até fins de 80 (William Barlow). Estes também elaboraram visoes
do género musical enquanto simbolo distinto da cultura e modo de vida negro, separado do
mainstream e como resisténcia ao "colonialismo branco" e a discriminagdo e opressao.

Outro pesquisador brasileiro importante ¢ Muniz Sodré socidlogo e professor da
Escola de Comunica¢do da Universidade Federal do Rio de Janeiro. Em seu livro Samba: o
dono do corpo (SODRE, 1998), o autor também denunciara a expropriagdo cultural, porém

Sodré o fara tendo como foco a valorizacao da “Sincopa” e do Samba como manifestacao

1 Um de seus primeiros trabalhos em livro foi de 1966, Musica Popular: um tema em debate e, recentemente, o
autor langou o livro 4 musica popular que surge na Era das Revolugoes (2009).

%% Entre as muitas obras que José Ramos Tinhordo elabora suas pesquisas ¢ defende suas ideias, podemos citar
Tinhordo (1978) e, também, Tinhorao (1998).
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cultural autenticamente negra. Com certa especificidade em relagdo aos discursos até entdo
analisados aqui, Muniz Sodré colocarda o Samba no rol de manifestagdes culturais negras, ou
seja, uma cultura de resisténcia nao oficial e alternativa. Ao fazer isto, introduz, sobre o
samba, sua visdo do que seria uma “diaspora africana no Rio de Janeiro” (SODRE, 1998, pag.

16) e se afasta, grosso modo, da tradicdo mesti¢a. Segundo palavras do proprio autor:

O Samba, entretanto, ¢ muito mais do que uma peca de espetidculo, com mal
definidas compensagdes financeiras. O samba ¢ o meio e o lugar de expressao de
opinides, fantasias e frustragdes, de continuidade de uma fala (negra) que resiste a
sua expropriacdo cultural. Por isso, a produgdo desse tipo de samba ¢ selvagem
[grifo do autor] com relacdo a ideologia produtiva dominante, embora cada cangdo
resulte trabalhada como uma joia: ritmo ¢ melodia caprichados, sutis, as vezes
bastante eruditos. (SODRE, 1998, p.59)

Muito semelhante as teses de Sodré sdao os posicionamentos defendidos pelo escritor
e, também, musico-compositor, Nei Lopes. Defensor da cultura afro-brasileira, Lopes ¢ autor
de intimeros livros em que pesquisa tal tematica. Em relacdo ao samba, ¢ um dos mais
expoentes em levantar a bandeira da ‘“autenticidade” do género musical em oposi¢do as
possiveis expropriacdes “imperialistas” ou “comerciais”. Em seu livro, O Negro no Rio de
Janeiro e sua tradi¢do musical (LOPES, 1992), Nei Lopes defende estas ideias e também
traca uma linha evolutiva para o samba que, segundo ele, “vem do batuque de Angola e do
Congo até o partido-alto”, passando entdo pelo Lundu, sambas rurais da Bahia, “samba da
‘Pequena Africa da Praga Onze’”, samba de morro, entre outros. (LOPES, 1992, p. 47).

Evidentemente, as ideias de Lopes ndo sao restritas apenas ao meio académico,
estando em didlogo, de mao dupla, com debates presentes dentro do préprio universo do
samba e em muitas cangdes, como estamos vendo neste capitulo. Este é o caso da composi¢do

abaixo:

AGONIZA MAS NAO MORRE
(Nélson Sargento, 1978)

Samba, agoniza, mas ndo morre / Alguém sempre te socorre / Antes do suspiro
derradeiro/ Samba, negro forte, destemido / Foi duramente perseguido / Na esquina,
no botequim e no terreiro / Samba, inocente pé no chao / a fidalguia do saldo / Te
abragou, te envolveu / Mudaram, toda a tua estrutura / Te impuseram outra cultura e
vocé ndo percebeu.

Este samba de Nelson Sargento segue a mesma linha narrativa da cangdo de Cartola
e Carlos Cachaga que veremos mais a frente. Ou seja, constroi uma memoria historica para o

samba que vai da persegui¢do ao abrago da fidalguia. Entretanto, Nelson Sargento, na letra
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acima, critica abertamente tal processo, colocando-o enquanto causador de certa deturpagao
ao samba (“Mudaram toda a tua estrutura / te impuseram outra cultura e vocé nem
percebeu’). Assim sendo, Nelson Sargento defende sua forma de autenticidade para o samba,
denunciando as transformacdes que o género teria sofrido, se aproximando, em muito, de
alguns intelectuais ja citados neste capitulo. Uma especificidade da cangdo citada acima ¢ que
Sargento coloca explicitamente o valor do Samba em sua identidade de “Negro” e nao na
“mistura de racas”, como veremos, mais abaixo, na musica de Janet de Almeida e Haroldo
Barbosa, e como apontado por “Aquarela do Brasil”, “Verde e Amarelo” e “Coisas Nossas”.

Um fato interessante a ser mencionado sobre esta composi¢do ¢ a sua apresentagao
durante o show/DVD “Cidade do Samba” (2007), onde canta Nelson Sargento juntamente
com a cantora Tereza Cristina. Ao final da apresenta¢do, quando cantam “Te impuseram
outra cultura e vocé nem percebeu”, Teresa Cristina comenta “Serd que ndo perceberam
mesmo?”. Tal dialogo, que talvez tenha passado despercebido para alguns ouvintes, ¢
altamente relevante, pois esta presente fortemente também na constru¢do da memdria sobre o
samba, pois alguns pesquisadores defendem que, em seu processo de “modernizagao”, o
samba teria perdido suas caracteristicas essenciais, ligadas a africanidade e aos seus
referenciais “Populares™’.

Paralelamente a tais modelos de pensamento, hd o desdém de académicos brancos
em relacdo a musicos brancos na historiografia do blues. Paul Oliver chegou a dizer que os
brancos nunca conseguiriam replicar a musica negra, pois estes ndo possuiriam a qualidade
magica da "soul". Este binarismo de pensamento levou a idealiza¢des dos cantores de Blues
como herodis folk e rebeldes contra o consumismo volatil da industria de entretenimento.
Assim, criou-se um "Paradigma Folk": a identidade e cultura folk eram colocadas de forma

29 ¢

idealizada e purista em oposi¢do ao “comercialismo” “estéril” da cultura popular mainstream.
Segundo O’Connel (2013, p. 66), esta visdo romantizada e idealizada da cultura negra
comegou a colorir a histéria do blues com o tema do triunfo sobre a tragédia, uma narrativa

centrada na tenacidade do espirito humano:

While there are undeniable truths here, what is significant is that many white writers
aestheticized the social condition of the Delta into a life choice, a philosophical
decision to shun the conventions of commercial success and financial reward.
(O’Connel, 2013, p. 68)

2! Para citar alguns exemplos, podemos falar do livro Samba Negro Espolia¢do Branca de Rodrigues (1984) e de
um sambista: Candeia, que em seu livro Escola de Samba: a drvore que esqueceu a raiz (CANDEIA; ARAUJO,
1978) critica a “deturpagdo” a qual as escolas de samba e o proprio samba teriam sofrido. Em oposicao a este
processo, Candeia chegou a fundar uma outra Escola de Samba, qual nomeou de Grémio Recreativo de Arte
Negra e Escola de Samba Quilombo.
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Embora haja verdades inegadveis aqui, o que é significativo é que muitos escritores
brancos estetizaram a condi¢do social do Delta em uma escolha de vida, uma
decisdo filosdfica para evitar as convengées de sucesso comercial e recompensa
financeira.

Assim como no samba, muitos musicos e pessoas diretamente ligadas ao meio
musical também reforcaram tais narrativas ¢ identidades sobre o Blues. Em busca da
construgdo de referenciais de autenticidades localizados no meio rural, no papel do bluesman
(masculino, anticonformista, libertdrio, itinerante, iletrado, pobre, oprimido, ndo erudito,
negro) e no sofrimento. Houve, entdo, uma concentracdo da busca destes arquétipos de
Bluesman no Delta do Mississipi - coragdo do Deep South e da escraviddo nas plantations no
século XIX, regido mais pobre e negra da América (90% da populacdo era africano americana
em 1910's) — algo que podemos fazer um paralelo na historiografia do samba, onde o morro e
os bairros pobres foram escolhidos como representantes do samba auténtico, deixando-se de
lado outros grupos e expressoes artisticas que também fizeram parte deste “mundo do samba”.
Voltando ao Blues, em 1965, o musico de blues Sun House — um tipico bluesman do Delta -

dizia:

As pessoas insistem em me perguntar onde o blues comegou ¢ tudo o que posso
dizer é que, quando eu era garoto, a gente estava sempre cantando nos campos. Nao
chegava a ser canto, era mais gritaria, mas nds faziamos nossas cangdes sobre as
coisas que estavam acontecendo com a gente na época ¢ acho que foi assim que o
blues comegou. (apud MUGGIATI, 1995, p. 10)

Neste depoimento, Son House afirma que respondia a muitas questdes sobre a
origem do blues, o que ¢ mais um indicio do momento que definimos como “Blues Revival”.
Em sua resposta, o bluesman, nascido em 1901, define os cantos que faziam no campo como a
origem do blues, identificando tais cangdes como espécie de cronicas de “coisas que estavam
acontecendo (...) na época”. Assim como o conhecido pai do Blues, W. C. Handy (1873-1958)
disse que “O blues veio do nada, da caréncia, do desejo” (MUGGIATI, 1995, p.27), Son
House também fazia coro com os memorialistas do género ao colocéa-lo lado a lado ao

sofrimento humano:

JINX BLUES
(Son House, 1942)

Well, the blues, the blues is a worried heart disease / Look like the woman you be
lovin’, man. / So doggone heard please. (...) / You know the blues ain’t nothin” but a
lowdown, shakin” achin” chill / Well, if you ain’t had’em, honey. / I hope you never
will...
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Ora, o blues, o blues é uma doenga do cora¢do preocupado / Assim, quando a
mulher que vocé ama, cara, é muito dificil de agradar. (...) / Vocé sabe que o blues
ndo passa de um calafrio ruim e doloroso / Se vocé ainda ndo sentiu isso, espero
que ndo sinta nunca...”’)

Importante pontuar que a maior parte dos historiadores atuais focaram mais nos
pesquisadores do Blues Revival, porém negligenciaram o importante papel das interpretagdes
e atuacoes "transatlanticas" na construcdo do "passado musical americano". Para O’Connel
(2013), isto ¢ um equivoco que ao mesmo tempo silencia as diferentes vozes atuantes na
constru¢do da memoria sobre o Blues, com o objetivo de manter coeso um determinado
discurso sobre a historiografia da musica negra. Correspondéncias entre estudiosos do Blues
nos Estados Unidos e no reino Unido demonstram a interagdo transatlantica, como por
exemplo, entre Paul Oliver e Sam Chartes através da revista British Jazz Magazine. Segundo

0 autor:

There has been little to add to the efforts of Roberta Schwartz and Ulrich Adelt,
who, in their studies of the reception and reproduction of the blues in Britain and
Germany, respectively, highlight the important role of European interpretations in
the development of ideas about blues authenticity in the Sixties. This neglect is
particularly surprising considering that the British blues boom of the 1960s had an
enormous impact on Western popular culture, and some of the main blues writers of
the twentieth century were European. (O'Connel, 2013, p. 70)

Houve pouco a acrescentar aos esfor¢os de Roberta Schwartz e Ulrich Adelt, estas
que, em seus estudos sobre a recepgdo e reprodugdo do blues na Gra-Bretanha e na
Alemanha, respectivamente, destacam o importante papel das interpreta¢oes
europeias no desenvolvimento de ideias sobre autenticidade do blues nos anos
sessenta. Esta negligéncia é particularmente surpreendente considerando que o
boom de blues britdnico dos anos 60 teve um enorme impacto na cultura popular
ocidental, e alguns dos principais escritores de blues do século XX foram europeus.

Neste caso se enquadra o Inglés Paul Oliver, um dos estudiosos académicos mais
prolificos e influentes sobre Blues, desde o pds-guerra. Fica assim, mais claro como o campo
de memoria sobre o Blues no pos-guerra era mais amplo e diversificado do que os
revisionistas apreciaram, pois estavam focados apenas no movimento Revival. Paul Oliver ja
demonstrava um ponto de vista um tanto quanto distinto do Blues Revival ao reconhecer
mulheres cantoras, ndo apenas privilegiar o delta como coracao inquestionavel do Blues e
deslocar o foco de aten¢do ndo mais para as trajetorias dos artistas apenas, mas também para a
vida e cultura da classe trabalhadora negra no Sul dos Estados Unidos da virada dos séculos

XIX/XX. Paul Oliver utilizou romances de escritores negros como um meio mais eficaz e
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claro de compreender o ambiente que produziu estes musicos e cancgdes (até do que obras de
nao ficgdo).

Em seu livro primeiro grande livro — Blues Fell This Morning: The Meaning of the
Blues (OLIVER, 1960) - Paul Oliver fez uma analise de 350 cang¢des gravadas entre os anos
1920s e 1940s. Nao tratou da histéria de vida de cada bluesman, talvez por isto, os
revisionista ndo deram tanta importancia para ele quando fizeram a critica ao movimento
revival na memoria do Blues. Contudo, neste livro, o autor ao eclabora uma narrativa
nostalgica do passado, das dificuldades e do homem resoluto, tangenciando também para a
visdo tipica do revival baseada no arquétipo do bluesman. No verdo de 1960, apos ja ter
publicado seu livro, Oliver viaja para os Estados Unidos para conhecer ao vivo o local e
alguns personagens de sua pesquisa. Faz diversos trabalhos de historia oral com musicos que
resultam no livro Conversation with the Blues (OLIVER, 1965), onde reproduz as entrevistas
e fotografias de suas visitas. O resultado ¢ a reafirmacdo do contexto descrito pelo autor em
seu livro anterior, refletindo uma versdo da realidade muito ligada ao apego nostalgico do
autor sobre o Blues e a cultura Afro-americana da era pré-direitos civis: trabalho pesado no
sul rural, sacrificios, forte conexdao com a terra, campos de algodao, casas de meeiros, trens e
cantores de rua.

Sendo assim, Paul Oliver consolida a visao de que o Blues tem uma histdria propria
diretamente ligada a classe trabalhadora afro-americana. Ou seja, seu uso do passado € um
indicativo da natureza retrospectiva dos escritos do Blues Revival e da influéncia
transatlantica neste processo. No caso de Oliver, uma influéncia inglesa, porém ao
aprofundarmos o escopo de analise, observamos conexdes intimas também com o Brasil.

Sobre os historiadores do “Blues Revival” e sua tendéncia narrativa, O'Connell
(2013, p. 77) defende a tese de que muitas distor¢des na histéria do Blues sdo consequéncia
do fato que os pesquisadores do género carregavam suas pesquisas com historia oral,
fotografias, letras de musicas e outras fontes escolhidas por eles no sentido de representar as
experiéncias, memorias e pensamentos dos musicos. Contudo, tais fontes sdo altamente
interpretaveis e podem ser facilmente representadas como o “Real” assim como podem ser
versoes da realidade inventadas, idealizadas e romantizadas. Neste contexto, pode-se concluir
que o revival do Blues constituiu também um momento onde se consolidou sua invengao,
baseada nas interpretagdes romanticas, de uma cultura afro-americana do inicio do século

vista como anti-moderna, despretensiosa, rural, oprimida.
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Em oposicdo a estas ideias, principalmente na virada dos séculos XX/XXI, surgem
autores os quais defendem que o samba, as escolas de Samba e o Blues ja nasceram hibridos*
e que os processos de modernizagdo pelos quais passaram fazem parte do caminhar histérico
de transformacdes que vivem as culturas. E, neste caso, sdo fruto das lutas, negociacdes e
interesses dos proprios musicos em buscar espagos de afirmagdo para suas manifestagdes
culturais. Isto mostraria que os cantores € compositores estariam conscientes € atuantes nas
mudangas ¢ historia de sua producdo musical e cultural. Sobre estes processos, nos
aprofundaremos mais a frente nos proximos capitulos, definindo nosso posicionamento em
relacdo a estes temas.

Sobre esta questdo de hibridismo/circularidade X cultura popular tradicional e
resistente, Sandroni (2008), ao fazer um breve levantamento sobre a historiografia do samba e
da musica popular no Brasil, defende que estdo presentes dois paradigmas que coexistem em

varias pesquisas:

As crengas dos negros, ou de modo geral as praticas sociais e culturais que lhes eram
proprias, teriam sido vitimas, num Brasil por trés séculos escravocrata, de
interdicdes e recalcamentos: tese repressiva. Essas praticas, no entanto,
sobreviveram em certa medida, pois teriam sido encobertas e limitadas a
determinados lugares onde os senhores ndo podiam descobri-las: concepgdo topica.
(SANDRONI, 2008, pag. 110)

Estas concepgdes, presentes em autores como Arthur Ramos, Sérgio Cabral,
Tinhorao, Muniz Sodré e at¢é mesmo na fala dos proprios sambistas, seriam “exageradas”
segundo Sandroni (2008), pois ndo conseguem enxergar as nuances nas relacdes entre
“classes dominantes” e cultura popular, analisando tal relagdo apenas pelo viés do repudio
total. Sobre isto, ndo se pretende averiguar, neste capitulo, o quao verossimil essas narrativas
sd0, mas sim apontar uma questao que ndo estava no centro das preocupagdes de Sandroni.

Defendemos a hipotese que essas narrativas - que envolvem uma cultura popular
perseguidas no passado, mas que consegue resistir para virar simbolo de um grupo social -
estdo inseridas de forma ativa nas culturas historicas nacionais tanto do Brasil quanto nos
Estados Unidos. Ou seja, ao mesmo tempo em que fazem parte, também formam memorias
historicas nacionais integrantes de cada cultura historica em especifico e, em geral, de uma
cultura historica com conexdes atlanticas. Evidentemente, tal afirmacdo precisa ser mais bem

averiguada, e existem certas especificidades em cada pais.

2 Em relagio ao samba em geral, j4 vimos e veremos neste capitulo autores que defendem estas ideias, sobre as
Escolas de Samba, ver o interessante artigo de Maria Lucia Monte para a Revista da USP (MONTES, 1996-97).
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No Brasil, ¢ flagrante a presenca, em nossa memoria histdrica, da ideia de um pais
que ¢ resultado da convivéncia de trés racas, o qual, com miscigenacdo ou nao, superou
grandes adversidades e exploragdes para firmar-se enquanto pais. Essa historia, claro, também
estard presente, bem ou mal, em um dos maiores simbolos culturais da nacionalidade: a
musica popular brasileira e o samba.

Para ilustrar melhor como que os proprios sambistas fizeram parte destas construcoes
historicas, além dos sambas ja citados, podemos demonstrar outros que desde a década de

1930 dialogam com tais ideias:

DELEGADO CHICO PALHA
(Nilton Campolino e Tio Hélio, 1938)

Delegado Chico Palha, sem alma sem coragdo / Nao quer samba nem curimba na
sua jurisdi¢do / Ele ndo prendia, s batia, ele ndo prendia, s6 batia / Era um homem
muito forte, com um génio violento / Acabava a festa a pau e ainda quebrava os
instrumentos / [...] Os malandros da Portela, da Serrinha ¢ da Congonha / Pra ele
eram vagabundos e¢ as mulheres sem-vergonhas / [...] / A curimba ganhou terreiro, o
samba ganhou escola / Ele expulso da Policia vivia pedindo esmola.

“Delegado Chico Palha”, ja na década de 1930, traz elementos discursivos e de
constru¢do de uma memoria sobre o samba que serdo plenamente utilizados durante o século
XX. Seus compositores, Nilton Campolino e Tio Hélio, foram musicos ligados a Escola
Império Serrano, sendo que o segundo foi fundador da escola. De acordo com o Dicionario
Cravo Albin da Musica Popular Brasileira, Tio Hélio “conviveu com Nélson Cavaquinho,
Cartola, Noel Rosa e toda essa geragao de grandes compositores, segundo relatos do proprio
compositor” >*.

Em “Delegado Chico Palha” encontramos as mesmas caracteristicas que Sandroni
(2008) diz estarem presentes em boa parte da historiografia do samba. No primeiro momento,
enuncia-se a perseguicao vivida pelo samba - concepgao repressiva: um delegado violento que
batia nas pessoas envolvidas no samba e na curimba (termo religioso ligado a musica presente
no candomblé e umbanda) e “ainda quebrava os instrumentos”. Em seguida, o autor anuncia
a concepc¢do topica, em que o samba e a cultura popular, conseguem superar toda a
perseguicao para sairem vencedores: “A curimba ganhou terreiro, o samba ganhou escola /
Ele expulso da Policia vivia pedindo esmola”. Ja em um samba de 1945, Janet de Almeida e
Haroldo Barbosa vao dar continuidade a tematica do preconceito/repressdo ao samba, porém

agora o desdobrando em outros temas relacionado de nosso interesse:

2 Acesso: http://www.dicionariompb.com.br/tio-helio/biografia, em 10/11/2016 as 17:20 horas.
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PRA QUE DISCUTIR COM MADAME
(Janet de Almeida e Haroldo Barbosa, 1945)

Madame diz que a raga ndo melhora / que a vida piora, por causa do samba /
Madame diz que o samba tem pecado / que o samba, coitado, devia acabar /
Madame diz que o samba tem cachaca / mistura de raga, mistura de cor / Madame
diz que o samba, democrata / ¢ musica barata / sem nenhum valor / Vamos acabar
com o samba / madame ndo gosta que ninguém sambe / vive dizendo que o samba ¢
vexame / pra que discutir com madame / No carnaval que vem também concorro /
meu bloco de morro vai cantar opera / e na avenida, entre mil apertos / voc€s vao ver
gente cantando concerto / Madame tem um parafuso a menos/ s fala veneno/ Meu
Deus, que horror/ O samba brasileiro, democrata/ brasileiro na batata/ é que tem
valor

Segundo Napolitano (2007, p. 57), a musica foi composta e gravada em resposta a
Magdala da Gama Oliveira, colunista do jornal carioca Diério de Noticias, que, do alto do seu
elitismo cultural e preconceito racial e de classe, tecia fortes criticas ao samba. Porém, neste
momento mais importante para ndés do que a polémica com Magdala da Gama ¢ o que a
musica traz de identidades para o samba. De forma ir6nica, os compositores defendem que o
valor do samba, fruto da “mistura de raca, mistura de cor” esta no fato deste ser “brasileiro”
e “democrata”. Como vimos anteriormente, ai estdo alguns compostos para uma memdoria e
identidade da musica popular brasileira autentica: influéncia das diferentes ragas, luta/vitoria

contra a persegui¢ado, caracteristicas democratizantes, entre outros.

TEMPOS IDOS
(Cartola e Carlos Cachaga, 1968)

Os tempos idos / Nunca esquecidos / Trazem saudades ao recordar / E com tristeza
que eu relembro / Coisas remotas que nao vém mais / Uma escola na Praca Onze /
Testemunha ocular / E junto dela uma balanga / Onde os malandros iam sambar /
Depois, aos poucos, o nosso samba / Sem sentirmos se aprimorou / Pelos saldes da
sociedade / Sem cerimodnias ele entrou / Ja ndo pertence mais a praga / Ja ndo ¢
samba de terreiro / Vitorioso ele partiu para o estrangeiro / E muito bem
representado por inspiragdo de geniais artistas / O nosso samba, humilde samba / foi
de conquistas em conquistas.

Cartola e Carlos Cachaca sdo dois sambistas que viveram quase toda a historia da
formag¢ao e moderniza¢gdo do samba enquanto género musical. O primeiro nascido em 1908 e
o segundo em 1902 tinham nove e quinze anos respectivamente quando da gravagdao do
primeiro samba a fazer grande sucesso, sendo fundadores da escola de samba Estacao
Primeira de Mangueira em 1928. Enfim, além das credenciais de seus autores, “Tempos idos”
¢ um grande sucesso que estrutura uma narrativa memorialistica para o samba: de samba da

praca e de terreiro, se aprimora para entdo vencer até mesmo o estrangeiro. Isto configura um
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discurso de ascensdo ao samba, muito bem afinado com os debates em torno da cultura
histérica sobre a musica popular no Brasil, que serdo retomados por Jorge Aragdo, anos

depois:

COISA DE PELE
(Jorge Aragdo e Acyr Marques, 1986)

Podemos sorrir / Nada mais nos impede / Nao da pra fugir dessa coisa de pele /
Sentida por noés / Desatando os nds / Sabemos agora / Nem tudo que ¢ bom de fora. /
E a nossa cangio pelas ruas e bares que nos traz a razio, relembrando Palmares. /
Foi bom insistir, compor e ouvir / resiste quem pode a for¢a dos nossos pagodes. / E
um samba se faz, prisioneiro pacato dos nossos tantins e um banjo liberta da
garganta do povo as suas emogdes / alimentando muito mais a cabeca de um
compositor / eterno reduto de paz, nascente das varias feicdes do amor. / Arte
popular do nosso chio, é o povo que produz o show ¢ assina a diregdo.

Jorge Aragdo e Acyr Marques, na década de 1980, continuam a defender memorias e
identidades de longa data colocadas sobre o samba e a musica popular. Primeiramente,
percebemos a exaltagao de uma autenticidade a partir da valorizagdo do que ¢ nacional (“Nem
tudo que é bom vem de fora”). Em segundo lugar, assim como na historiografia, esta presente
0 aspecto repressivo e topico (a musica popular e o samba envolvidos, lembrando a
perseguicdo tanto presente como futura, ao mesmo tempo em que relacionados com questdes
raciais tangentes — “E a nossa can¢do [...] que nos traz a razdo, relembrando Palmares. / Foi
bom insistir, compor e ouvir.”). Por fim, a composi¢ao de Aragdo e Marques define o samba

enquanto arte “popular”.

QUEM E DE SAMBAR
(Sombrinha e Marquinho PQD, 1992)

Meu samba é a arte mais pura / E a nossa mistura, / Cultura que é bem popular / E,
mas sei que tem gente no fundo / Querendo sambar / Meu samba merece respeito / E
ndo dé o direito / A quem s6 quer discriminar / E, mas sei que tem gente no fundo /
Querendo sambar / Quem ¢é de sambar, vem agora.

Marquinho PQD e Sombrinha sdo assiduos frequentadores do Bloco Cacique de
Ramos, centro de encontro e producao cultural de sambistas, capitaneado pelo grupo Fundo
de Quintal. Na composi¢do citada acima destes dois musicos, ¢ flagrante a defesa de
identidades valorativas para o que seria um ideal de samba. E esta identidade se faz a partir de
uma antinomia muito presente quando se trata de musica popular no Brasil: o samba
auténtico, ou melhor, “puro” ¢ o samba que se faz pela “mistura”. Ideias que aparentemente

se mostram contrarias (pureza X mistura), na construcao de uma autenticidade para o samba se
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fazem complementares. Da mesma forma, a ideia de cultura popular ¢ vista de forma positiva

também, mesmo existindo “quem so quer discriminar”.

A BATUCADA DOS NOSSOS TANTAS
(Sereno, Adilson Gavidao, Robson Guimaraes, 1993)

Samba, a gente ndo perde o prazer de cantar / E fazem de tudo pra silenciar / A
batucada dos nossos tantds / No seu ecoar, o samba se refez / Seu canto se faz reluzir
/ Podemos sorrir outra vez / Samba, eterno delirio do compositor / Que nasce da
alma, sem pele, sem cor / Com simplicidade, ndo sendo vulgar / Fazendo da nossa
alegria, seu habitat natural / O samba floresce do fundo do nosso quintal / Este
samba ¢ pra vocé / Que vive a falar, a criticar / Querendo esnobar, querendo acabar /
Com a nossa cultura popular / E bonito de se ver / O samba correr, pro lado de 14 /
Fronteira ndo ha, pra nos impedir /Vocé ndo samba, mas tem que aplaudir.

Este grande sucesso do grupo Fundo de Quintal nos traz uma série de elementos ja
trabalhados e discutidos neste capitulo quanto aos embates em torno da memoria historica do
samba e da musica popular. A vivéncia de uma discriminagdo e repressao superadas esta
presentes assim como a valorizagdo do samba como cultura popular. Ao mesmo tempo, um
aspecto altamente relevante nesta composicdo ¢ o fato desta se esquivar, até mesmo negar,
uma identidade étnico-racial para o samba (“Nasce da alma, sem pele, sem cor”), evitando
explicitar tal questdo polémica. Evidentemente, trata-se de apenas uma musica, € como as
outras citadas aqui, sdo fragmentos (mesmo que de bastante sucesso e importancia) de obras
bastante vastas dos compositores em questdo. Neste caso, podem ser vistas enquanto atuantes
na cultura historica nacional no que tange ao samba, porém nao podem ser usadas para
fecharmos posicionamentos e ideias gerais de cada autor em especifico (o que nao faz parte de
nossos objetivos neste trabalho).

Nos tempos atuais, conforme pontuamos acima, alguns pesquisadores t€ém buscado
fugir destas concepgdes repressivas e topicas presentes tanto entre musicos citados acima
quanto na historiografia classica. No samba, um marco entre estes pesquisadores ¢ o trabalho
do antrop6logo Hermano Vianna, publicado no livro O mistério do Samba (VIANNA, 2007),
o qual contribui mostrando as relagdes do samba com autoridades e setores da elite do Rio de
Janeiro. Vianna (2007) ndo deixa de citar conflitos em torno da musica e de, em alguns
momentos, reconhecer um lugar cultural especifico para o Samba. Porém, o foco de sua tese ¢
a critica a ideia de autenticidade, defendendo, assim, o carater artificial e inventado do samba.

Segundo o autor,

O samba ndo se transformou em musica nacional através dos esfor¢os de um grupo
social ou étnico especifico (0 ‘morro’). Muitos grupos e individuos (negros, ciganos,
baianos, cariocas, intelectuais, politicos, folcloristas, compositores eruditos,
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franceses, milionarios, poetas — ¢ até mesmo um embaixador norte-americano)
participaram, com maior ou menor tenacidade, de sua ‘fixagdo’ como género
musical e de sua nacionalizagdo. Os dois processos ndo podem ser separados. Nunca
existiu um samba pronto, ‘auténtico’, depois transformado em musica nacional. O
samba, como estilo musical, vai sendo criado concomitantemente a sua
nacionalizagdo. (VIANNA, 2007, pag. 151)

Desta forma, Vianna rejeita as teses que consideram o samba manifestacao cultural
negra, a qual teria sido expropriada pelos brancos e setores de classe média. O samba seria
fruto da fluidez do processo social do Rio de Janeiro o qual proporcionava encontros entre
diversos setores da sociedade, da onde saiu o samba como género musical. Segundo Vianna
(2007), o Estado Novo se aproveitou disto para usar o Samba como laboratério da cultura
nacional. Voltaremos a falar de Vianna mais a frente, neste capitulo, e como as questdes
levantadas por este autor sdo estruturantes para discutirmos cultura historica e samba no
Brasil.

Nos Estados Unidos de fins do século XX ¢ inicio do XXI, também observamos uma
série de pesquisas que buscam repensar o Blues e seus respectivos “mitos”. Estes
pesquisadores chamados “revisionistas” passam a utilizar novas perspectivas com o objetivo
nao de construir um discurso racialmente politizado como feito pelos “revivalistas”, mas sim
de descobrir novos aspectos sobre Blues, a partir de evidéncias e fontes antes ndo valorizadas.
A trajetoria de Robert Johnson ¢ revista a partir de seu pouco impacto nas vendas e baixa
popularidade entre as audiéncias africano americanas (Wald, 2004). E revisitada a obsessdo
em coletar e construir um "tipo ideal de Blues", encabecada por mediadores e criadores de
gosto desde inicios do século XX - Lomax, Ramsey Jr e Mckune (Hamilton, 2007). Tais
grupos e pessoas passam a ser estudados ndo como simples coletores de musicas, mas
enquanto responsaveis por construir narrativas e identidades proprias para a musica
americana.

Por conseguinte, alguns historiadores atuais sobre Estados Unidos buscam
complexificar tais expressdes culturais, para além do uso Unico de rétulos como “africano”,
“negro”, “crioulo” e/ou “mesti¢o”. A ja citada Marybeth Hamilton (2007) busca compreender
o mito do Blues do delta como uma representagao do “Velho sul reencarnado” — zona rural,
terra da brutalidade, segregacdo racial, dominacao de casta, tendo o Blues enquanto espago de
afirmagdo e negociacao da populacdo negra. Como vimos anteriormente, tais visdes estiveram

muito presentes em observadores do Blues do inicio do século® e durante o “Blues Revival”

?* John Dollard, Hortense Powdermaker, Allison Davis citados por HAMILTON (2007).
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dos anos sessenta®’, que viam o desespero frente as perseguicdes, 4 segregacdo e a escravidio
como simbolos maximos da autenticidade e esséncia da musica negra americana. Algo muito
semelhante ao que Marc Hertzmann (2013) definiu enquanto “paradigma da repressao”
presente na historiografia do samba no Brasil — uma narrativa presente em muitos trabalhos
sobre o tema que simplifica a historia desta expressao cultural em uma certeza pré-concebida:
da repressao e perseguicao alcangou-se o sucesso. Nestes termos, ndo ha muito espago para se
enunciar complexidades, circularidades, negociacao, sucessos presentes no passado.

Contudo, logo de inicio, Hamilton (2007) demonstra a “quebra do encanto” deste
mito do “Delta encarnado” o qual ela estava a procura. Ou seja, constatou aspectos modernos
no Delta do século XIX/XX como comércios, ferrovias ligando a Chicago (onde muitos
musicos frequentavam a vida urbana) e um trabalho proletario ligado a cidade. Na mesma
linha, o historiador Ronald Radano (2003) discorre em sua pesquisa contra a ideia de
estabilidade e imutabilidade da musica negra americana, criticando a historiografia musical
americana a qual trabalharia em um binarismo racial. Em seu trabalho, Radano busca superar
as narrativas simplistas sobre musica negra, as quais seriam fortemente permeadas por um
presentismo relacionado a histdria da escravidao. Nestes termos, Radano repensa os conceitos
de retencdes africanas, apresentado as circularidades culturais existentes também na musica
negra americana.

Ja na década de 1960/1970, alguns autores como Charles Keil e Albert Murray
precederam os revisionistas, fazendo criticas aqueles que marginalizavam estilos mais
modernos e urbanos de blues e que favoreciam apenas o "real bluesman": velho, obscuro e
rural. Nestes termos, ndo estavam convencidos, também, pelos motivos que levavam os
revivalistas do Blues em separar cultura em categorias estanques como "folk" e "comercial".
Em depoimento de 1979, o proprio B. B. King chegou a se rebelar contra a folclorizagao,

purismo e essencialismo presentes no Blues:

“Tem gente que pensa que, se vocé ¢ um cantor de blues, vocé tem de ser um cara
sentado num banquinho olhando para o Norte, com um boné na cabega virado para o
Sul, um cigarro pendurado na boca para o Leste e uma garrafa de uisque aos seus
pés para o Oeste. Tua guitarra tem de ser velha e caindo aos pedagos. Se vocé toca
contrabaixo, ele tem de ser feito com uma vassoura € uma banheira de lata. Mas isto
ndo funciona mais. Se o blues ficasse s6 nisso, ja teria morrido. Se vocé é um
musico de blues, tem de preparar uma boa embalagem para vender. Alguns puristas
partiram contra mim, dizendo que me vendi. Eu ndo. Estou apenas sobrevivendo.”
(B. B. King apud MUGGIATI, 1995, p. 147)

 Lawrence Levine, Leon Litwack (apud HAMILTON, 2007)
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Nascido em 1925, na cidade de Itta Bena, Mississipi, o Rei do Blues defendia sua
visao acerca de uma determinada identidade simplificadora para o Blues. Tal identidade
criticada por King ¢ condizente com o movimento do “Blues Revival” que ocorria no mesmo
periodo de seu depoimento aqui citado. Segundo Muggiati (1995, p. 147), o musico tinha
como idolos na escola individuos negros dos mais diversos tipos — desde o campedo de peso-
pesados Joe Louis at¢ W. E. Du Bois, o qual ja demonstramos a importancia no inicio deste
capitulo. Neste caso, a relacdo de King com Du Bois ¢ mais um indicio da circulagdo entre
universidade, memoria histdrica e meio musical, a qual buscamos demonstrar aqui.

Portanto, as diversas “falas” (musicadas ou ndo) dos proprios produtores de Samba e
Blues que tratam sobre sua propria expressao cultural durante todo o século XX sdo
representativos se forem situados no campo da musica popular brasileira®® assim como da
musica americana, o que nos leva a uma conclusdo: tais cangdes e musicos estiveram em
didlogo direto com os debates e constru¢des de uma memoria histdrica, identidades e cultura
politica nacionais. Podemos encontrar neles algumas questdes caracteristicas que tém relacao
com a constru¢do de memorias historicas nacionais e afirmagao de identidades: a importancia
da contribui¢do negra na construcio de culturas autenticamente nacionais, muitas voltadas em
um sentido de valoriza¢do da mesticagem no Brasil, uma narrativa a qual ndo deixa de citar as
perseguicdes - muitas vezes reservadas ao passado - e dificuldades vividas, e, por fim, uma
musica que representa esta historia do pais e canta para ele. Para servir de exemplo,
comentamos cangdes, depoimentos de musicos juntamente com a historiografia e demais
memorialistas sobre o Blues e o Samba. Isto foi feito para ilustrar como os debates trazidos
por estas musicas (relacionados com o campo da musica popular e/ou negra) estdo de longa
data presentes na cultura historica brasileira e americana. Entretanto, por questdo de espaco e
viabilidade, ndo tivemos como foco esmiucar as diferencas geracionais e de contexto historico
presentes em cada cangio e compositor” .

Cabe fazer a ressalva de que, nas letras de musicas e pesquisas anteriormente
referidas, pode-se perceber que o fato de determinadas memorias sairem ‘“vencedoras” nao
significa que a Cultura Histérica ¢ um bloco tnico e homogéneo. Ou seja, o fato da

mesticagem e a fabula das trés racas”® no Brasil terem grande forca na memoria historica

%% Sobre a ideia de campo da musica popular brasileira, ver Morelli (2008). Em seu texto, a autora defende que o
campo da MPB se define, principalmente, por duas caracteristicas: o apelo nacional-popular e a afirmagao de
uma determinada autenticidade.

?" Para um melhor aprofundamento sobre diferentes estagios da relago entre samba e identidade nacional, ver o
trabalho de Mccann (2004).

2 Cf. texto classico do antropélogo Roberto DaMATTA: “A Fabula das trés ragas ou o problema do racismo a
brasileira”, DaMatta (1981).
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nacional ndo significa a inexisténcia de espago para vozes dissonantes, at¢é mesmo dentro
destas proprias questdes, com diferentes formas de entender tal mestigagem. Pode-se concluir
que enquanto algumas musicas e pesquisadores definem o samba enquanto negro, outras
valorizam o papel da mistura, algumas até mesmo evitando ou negando a questdo racial ao
defender o género enquanto apenas “popular”. Tais debates e reflexdes também estiveram
presentes na memoria historica sobre o Blues, por mais que a categorizacdo “Musica negra”
seja mais utilizada neste género, em especifico. Tais divergéncias inseridas no campo da

cultura histérica de cada pais se devem porque, segundo Sanchez, a cultura histdrica:

Es, mas bien, un proceso dinamico de didlogo social, por que se difunden, se
negocian y se discuten interpretaciones del pasado. La cultura Histérica de una
sociedad abarca, por tanto, multiples narrativas y distintos enfoques, que pugnan por
imponerse socialmente. Los debates sociales sobre el pasado son sumamente
relevantes, porque en ellos no esta en juego un simple conocimiento erudito sobre la
historia, sino la auto comprension de la comunidad en el presente y su proyeccion en
el futuro. Auscultar la negociacion social sobre el pasado lleva a comprender los
dilemas sociales del presente y revela cudles son las problematicas axiologicas y
politicas presentes en el espacio publico. La historia es la arena donde se debate la
identidad presente y futura de la comunidad. (SANCHEZ, 2009, p. 3)

E, sim, um processo dindmico de didlogo social, pois se difundem, se negociam e se
discutem interpretacoes do passado. A cultura historica de uma sociedade abarca,
portanto, multiplas narrativas e diferentes abordagens que estdo lutando
socialmente para se impor. Os debates sociais sobre o passado sdo altamente
relevante, porque neles ndo estda em jogo um simples conhecimento erudito sobre a
historia, mas sim a auto-compreensdo da comunidade no presente e sua proje¢do no
futuro. Escutar a negociagdo social sobre o passado leva a compreender os dilemas
sociais do presente e revela quais sdo as problematicas axiologicas e politicas
presentes no espago publico. A historia é a arena onde se debate a identidade
presente e futura da comunidade.

1.3  Relacées entre memdrias, culturas politicas e questdo racial envolvendo musica

no Brasil e nos Estados Unidos

Ja vimos que alguns elementos estiveram no foco das divergéncias em torno da
cultura histérica no que concerne a musica popular brasileira, o Samba, o Blues e suas
possiveis confluéncias com as identidades nacionais e étnicas. Tais elementos estao em direta
relagdo com culturas politicas presentes no Brasil e nos Estados Unidos em torno da questao
racial, em que se pesem as diferentes aproximacgdes e especificidades sociais e historicas de
cada pais nestes temas.

Certos ou ndo em suas teses, os discursos analisados ao longo de todo este capitulo

levantam questdes decisivas que também estdo presentes nos debates sobre as identidades
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nacionais: o Brasil e os Estados Unidos sdo paises mestigos, crioulos ou plurais? E melhor
afirmar a mistura enquanto fator de unidade ou investir nas diferencas? O samba e o blues
aglutinam fortemente tais conflitos. Isto, tendo em vista que as polémicas em torno da questao
racial e da identidade nacional estdo de longa data presentes nas culturas politicas de ambos
os paises. Isto, se entendermos cultura politica como “um grupo de representagdes, portadoras
de normas e valores, que constituem a identidade das grandes familias politicas e que vao
muito além da nog¢do reducionista do partido politico.” (BERNSTEIN, 2009, pag. 31).

Segundo Bernstein (2009), as culturas politicas fazem referéncias historicas,
compreendem uma representacdo ideal de sociedade e estdo longe de existirem de forma
univoca e pacifica. Em relacdo a nossa problematica de pesquisa, o conceito de cultura
politica ajuda a entender as diferencas entre os posicionamentos de autores e demais
individuos do “mundo do samba”. Estes defendem uma série de representagdes voltadas para
0 que seria o Brasil e o samba, usando, neste processo, diferentes referenciais histéricas para
defender um determinado projeto politico.

Neste caso a questdo racial € um ponto central, pois sua relagdo entre conflitos de
culturas politicas e narrativas sobre a musica ¢ flagrante, tanto no Brasil quanto nos Estados
Unidos. De forma bastante ligeira, podemos dizer que uma grande polémica no Brasil gira em
torno da mesticagem. De um lado, temos uma memodria, grosso modo, vencedora que
hipervaloriza uma histéria e identidade brasileira por exceléncia mestica. Do outro lado,
existem intelectuais e movimentos sociais que acusam tais narrativas de acobertar as
diferencas e desigualdades no Brasil, o que seria um empecilho na luta por um pais plural
baseado no respeito a diversidade (MUNANGA, 2004). Isto se daria, devido ao fato da
ideologia de valorizacdo da mesticagem dificultar a afirmacdo de identidades negras e
indigenas. Como vimos, tais debates sdo parte da constru¢do de uma memoria historica da
musica popular, traduzidos nas polémicas entre definir o samba enquanto manifestacao
cultural negra ou enquanto fruto de misturas, da mesticagem (ambas as concepgdes estdo
presentes e criam conflitos, ou ndo, até no mesmo autor/compositor).

Um exemplo de intelectual que critica de forma veemente tal uso e valorizagdo da
mesticagem no Brasil ¢ o j& citado Nei Lopes, escritor e compositor diretamente ligado ao
nosso objeto de pesquisa (samba e musica popular). Em entrevista a Revista de Historia da
Biblioteca Nacional, disponivel no sitio eletronico do periddico, Lopes reafirmou ideias que ja

vinha defendendo:
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Eu discuto muito essa questdo da mestigagem, porque ela tem sido uma forma de
negar a africanidade — “N&o vamos discutir isso porque todos sdo mestigos”. Mas
cadé a representacdo do lado africano dessa mesticagem nos circulos de poder? Nao
tem. Quem repete isso com uma viruléncia cada vez maior ¢ a “direita social”, Ali
Kamel [jornalista, editor do jornal O Globo] e sua rapaziada, Demétrio Magnoli,
etcétera e tal. O elogio da mestigagem tem sido um empecilho ao avango dos
movimentos de direitos civis dos negros. E nem sei muito até onde vai esta
mesticagem, que a gente s6 vé na base da piramide. Ndo vé acima®.

A logica ¢ simples, em um pais onde ¢ moda valorizar a mistura, miscigenacao e a
convivéncia entre as ragas, fica mais dificil denunciar processos discriminatérios tanto ou
quanto afirmar identidades que nao se enquadrem neste perfil e politicas que busquem dirimir
desigualdades raciais, pois se questiona até mesmo a necessidade de fazé-los (MUNANGA,
2004). Neste aspecto, ¢ usada como contraponto a sociedade americana. Como vimos, tais
debates estdo presentes na construcdo de uma memoria histdrica da musica popular,
traduzidos nas polémicas entre definir o samba enquanto manifestacdo cultural negra ou
enquanto fruto de misturas, da mestigagem (muitas vezes, ambas as concepcdes estdo
presentes e criam conflitos, ou ndo, até no mesmo autor/compositor).

De forma praticamente oposta as ideias de Nei Lopes, temos os apostolos da
mesticagem, uns vendo-a enquanto parte integrante da sociedade brasileira, a qual seria
essencialmente misturada e democratica, outros a vendo como uma representacao coletiva
positiva, a qual seria um mecanismo tanto de valorizacao da diversidade quanto de estimulo a
uma coesao nacional. Este ultimo ¢ o caso do antropologo Hermano Vianna que, ao discutir
estas questdes, defende que o “projeto homogéneo” o qual se baliza na mesticagem do samba
e, assim, da identidade nacional, ndo exclui a complexidade e a diversidade presente na
sociedade brasileira. Segundo Vianna (2008): “A complexidade ndo exclui a possibilidade, o
projeto ou a realidade da unidade”, e, por conseguinte, “Em sociedades complexas, projetos
homogeneizadores existem simultaneamente a projetos heterogeneizadores, ndo estando
necessariamente em oposi¢ao entre si [...].” (VIANNA, 2008, p. 154-155).

Ainda sobre a questdo da mestigagem, inspirando-se numa declaracdo de Camila
Pitanga em que a atriz diz ndo gostar de ser chamada de “moreninha”, pois teria “orgulho” de

suas “raizes”, o antrop6logo Hermano Vianna termina seu livro indagando:

[...] para combater o racismo € necessario nos transformarmos em americanos como
os do poema de Caetano Veloso? Devemos arquivar o projeto de ‘indefini¢do’ do
‘arco-iris de todas as racas’ (vide Jorge Lima), da ‘mesticagem’? Entdo de agora em

* Entrevista disponivel no site da Revista de histéria da Biblioteca Nacional. Acessada no dia 10/01/2017 as
17:30 horas: http://www.revistadehistoria.com.br/secao/entrevista/nei-lopes . Infelizmente, o site se encontra
desativado no momento em que finalizamos esta tese.
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diante fica combinado: ‘branco ¢ branco, preto ¢ preto’? So existe essa maneira de
ndo sermos racistas? (VIANNA, 2008, p. 157)

O autor ndo chega a responder de forma explicita as perguntas que levanta, porém
deixa evidente seu posicionamento a favor do projeto de mesticagem para o samba ¢ a
identidade nacional, como j& estamos sinalizando. Vianna chega a dizer de forma saudosista:
“Um dia nés descobrimos, com Gilberto Freyre, o orgulho de viver num pais moreno, onde
tudo é misturado.” (VIANNA, 2008, p. 157) e, neste caso, diz com ares cosmopolitas>’, que o
projeto “mesti¢co” do samba seria “a melhor descoberta ja feita por brasileiros” (VIANNA,
2008, p. 158). Neste caso, coloca o projeto cultural brasileiro para o samba em oposi¢ao ao
que existiria nos Estados Unidos, como apontado no paragrafo citado acima, retirado do livro
do autor.

Entretanto, Hermano Vianna nao atentou para uma questdao importante em seu livro
(a0 menos nao o fez de forma explicita): a inter-relagdo de questdes politicas com os
diferentes projetos culturais, identitarios e histéricos em torno do samba e da identidade
nacional. Ou seja, o projeto homogeneizador de coesdo nacional, via valorizagdo da
mesticagem, muitas vezes, foi usado para desvalorizar ou até mesmo desqualificar politicas
que sejam voltadas para a diminuicao das desigualdades raciais de longa data presentes no
Brasil.

Outra questdo que se pode criticar no belo trabalho de Vianna ¢ o fato de o autor
supervalorizar os espagos de circularidade, o que leva seu livro a subestimar os conflitos e
tensdes no mundo dos que vivem a volta do samba. Isto pode ser visto at¢ mesmo na
construcdo discursiva de O mistério do Samba, a qual ¢ feita de forma a colocar sempre um
fato que demonstre tal circularidade apds um determinado conflito citado pelo autor. Por
exemplo, Vianna (2007) fala da apreensdo do pandeiro de Jodo da Baiana pela policia ndo
para mostrar o conflito existente neste fato, mas sim para ilustrar as relacdes do sambista com
um membro importante da politica brasileira: logo apds a apreensdo do instrumento, o
Senador Pinheiro Machado deu a Jodo da Baiana outro pandeiro com sua assinatura. Outro
exemplo ¢ quando Vianna (2007) trata da primeira musica gravada com instrumentos de
percussao e escola de samba: o autor valoriza a circularidade presente no fato de tal feito ter
sido protagonizado por sambistas brancos de classe média, porém ndo problematiza o conflito
presente no fato dos intimeros sambistas populares e negros ndo terem feito isto

anteriormente.

3% Sobre cosmopolitismo, ver Appiah (1999, p. 219-250).
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Tais questdes, racionalizadas por Hermano Vianna ou ndo, devem-se a escolha do
antrop6logo em criticar as posturas “essencialistas” e/ou “puristas” sobre o samba, pois para
ele, estas ideias ao defenderem sua autenticidade enquanto uma manifestagdo “negra” nao
consideram a circularidade cultural existente em sua formac¢do e nem mesmo a forte mistura
presente no ritmo. Entretanto, ¢ preciso atentar que autores os quais defendem estes
posicionamentos ditos como “puristas” ndo estdo se colocando apenas academicamente em
relagcdo a analise cultural do samba (se ¢ que pode ser possivel fazé-lo), mas sim defendendo
identidades e projetos politicos diferenciados do que Hermano Vianna defende ao final do seu
livro.

Voltando ao debate sobre a miscigenagdo e questdo racial, a citacdo acima feita por
Nei Lopes em relagdo a Demétrio Magnoli ¢ exemplar, pois este ultimo ¢ um dos grandes
resistentes as politicas afirmativas e de reparagdo quanto a populagdo afrodescendente no pais.
Sem negar a existéncia de racismo no Brasil (porém colocando-o de forma bastante
secundaria), Magnoli defende que nosso pais ¢ completamente diferente dos Estados Unidos
da América, pois neste ocorreu um forte regime de segregagao racial entre brancos e negros.
J& no Brasil, praticamente no mesmo periodo histérico, escolheu-se a valorizagdo da
mesticagem, onde ndo haveria tal dicotomia (MAGNOLI, 2009). Tal fato, segundo Demétrio,
mostraria 0 quao descontextualizado, irreal, e até prejudicial, seria a aplicagdo no pais, das
cotas e politicas afirmativas (presentes nos EUA)*".

Em contraposi¢do ao pensamento de Magnoli (2009), muitos historiadores tém
buscado demonstrar que ha sim uma negritude no Brasil, ja presente no inicio do século XX,
em que tais musicos negros cantaram, expressaram e estiveram imersos nestas questdes
identitarias diretamente ligadas a questdo racial. Martha Abreu, em vasto estudo, explicita
toda a negritude do artista Eduardo das Neves (ABREU, 2010) - um musico do qual
voltaremos a falar mais a frente. Em trabalhos recentes, debruga-se sobre as conexdes entre
Brasil e Estados Unidos no que tange as inter-relagdes entre os aspectos musicais € raciais
(ABREU, 2016). O historiador americano Bryann McCann também se debrugou sobre tais
confluéncias ao pesquisar sobre a relacdo entre Bossa Nova e Blues (MCCANN, 2010).

Nio se pretende aqui debater as questdes sobre politicas afirmativas e cotas raciais®>,
mas sim mostrar que todos os autores aqui citados, assinalam o encontro entre a construgao de

memorias/identidades para o Blues e o Samba e as sociedades as quais estdo inseridos. Neste

3! Conferir entrevista ao programa Roda Viva, disponivel no site: http://tvcultura.cmais.com.br/rodaviva/
acessado em 10/01/2016 as 17:31, onde o socidlogo defende de forma explicita tais ideias.
32 Para um maior aprofundamento nesta tematica tdo polémica, ver Abreu, Mattos e Vianna (2009).
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caso, desembocam também em dire¢do a questdes envolvendo politicas em relagdo a questdo
racial. Neste caso, nao se pode negar que tal tematica esta presente de forma premente nao
apenas nos Estados Unidos, mas também na sociedade brasileira. Evidenciam-se, assim, as
articulagdes entre culturas politicas e culturas historicas, pois segundo Angela de Castro

Gomes (2007),

o processo de constituicdo de culturas politicas [...] incorporaria sempre uma leitura
do passado — historico, mitico ou ambos —, que conota positiva ou negativamente
periodos, personagens, eventos e textos referenciais. Essa leitura do passado também
envolveria um ‘enredo’ — uma narrativa — do proprio passado, podendo-se entio
conformar uma cultura histérica articulada a uma cultura politica. (GOMES, 2007,

p. 48)

Tais inter-relagdes entre cultura historica e cultura politica sao evidentes durante
grande parte do século XX no Brasil e nos Estados Unidos, quando analisamos os discursos
sobre a musica “popular”, “negra”, “americana” ou “brasileira”. Evidentemente, muitos dos
autores aqui citados podem até mesmo ndo ter tido tal objetivo e nem mesmo pensaram nestas
relagdes ao pesquisarem, porém o que se objetivou explicitar aqui ¢ a evidéncia de que ¢
impossivel ndo fazé-las. Isto se deve ao fato destes autores estarem inseridos no contexto
destas culturas historicas, culturas politicas e identidades. Sendo assim, dialogam, criticam e,
acima de tudo, fazem parte desta realidade.

Antes de terminar este capitulo, gostariamos de citar duas narrativas presentes no
campo educacional, uma sobre a “Musica popular brasileira” e outra sobre o “Blues”. Estas
ilustram melhor ainda como que a construcao da memoria historica se faz nos diversos setores
da sociedade, ndo apenas universitarios, mas também escolares.

O primeiro € o projeto MPB nas escolas, uma iniciativa da Secretaria de Educacdo
do Estado do Rio de Janeiro em conjunto com o Instituto Cravo Albin, que comegou a ser
distribuidos nas escolas do Estado do Rio por volta do ano de 2010%°. Este projeto &
riquissimo de informag¢des, contendo seis DVDs, um cd, seis livretos e diversos cartazes.
Sendo assim, ndo pretendemos analisar o projeto em toda sua complexidade, o que pediria um
trabalho especifico para fazé-lo, mas apenas apontar que a escola também busca fazer parte da
construcdo desta memoria historica, criando suas narrativas dentro das questdes aqui
trabalhadas. Nosso caso de saber escolar ¢ apenas um, porém pode ser ilustrativo, pois
dialoga diretamente com muito do que se foi defendido neste trabalho. Sendo assim, destaca-

se abaixo um pequeno trecho do projeto:

33 Sobre isto, conferir noticia do lancamento em http://emais.estadao.com.br/noticias/geral,projeto-leva-mpb-
para-as-escolas,412639 acessado em 19/02/2018 as 17:48.
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A formacdo da MPB

A MPB reflete as origens da grande mistura racial brasileira, a partir dos indios, dos
portugueses e dos negros.

Na ancestralidade da MPB, os indios nos deram a catira e as fontes da musica
regional. Os brancos, a modinha e os gé€neros europeus (polca e valsa). Os negros, o
Iundu e a batucada.

A MPB comecga a tomar corpo no século XIX, quando aparece o choro, uma mistura

musical mulata, que da origem a melhor musica instrumental do pais.

Ao comego do século XX, com a criagdo do samba, filho do lundu e da batucada, a
MPB comega a se espalhar a partir do Rio, a Capital Federal, consagrando a heranga
negra.

Com a chegada da era do radio, a MPB se expande e langa seus astros ¢ estrelas,
reiterando sua maior opuléncia: a capacidade de se misturar, inclusive abrasileirando
ritmos estrangeiros.

Depois de 1958, o Baido e o Samba cangdo sdo substituidos pela Bossa Nova no
gosto popular. Logo depois, os festivais da TV inauguram o futuro das décadas
seguintes da MPB.*

Muitas sdo as relagcdes que podemos fazer entre este texto e os que foram trabalhados
anteriormente: € marcante a presenca da fabula das trés racas e da valorizacao da mestigagem,
as quais se reinem em uma poderosa representante da nacionalidade — a musica popular
brasileira. Evidentemente, ndo podemos tratar o saber escolar enquanto mera vulgarizagao do
saber erudito, mas sim entendé-lo com uma fala e um papel distintos, como defende Chervel
(1990). Tal distingdo que podemos perceber claramente no texto quando ¢ valorizada a
mistura com ritmos estrangeiros € quando ndo se d4 muita atencdo as concepgdes repressivas
e topicas, fortemente presentes na historiografia.

Isto ndo significa a auséncia de inter-relagdo entre os saberes (algumas ja apontadas
no inicio deste paragrafo), principalmente tendo em vista de se tratar de um projeto com a
participagdo de um instituto que se dedica a pesquisas sobre o tema. Ademais, no projeto
“MPB nas escolas” fica mais que evidente a relacdo entre cultura histdrica e cultura politica,
tendo em vista que se trata de um material voltado para a formacao educacional (valores,
habilidades,...) dos alunos do ensino publico do estado do Rio de Janeiro a partir da histéria
da musica.

No mesmo sentido, observamos a iniciativa da rede de televisdo educativa PBS
(Public Broadcasting Service), nos Estados Unidos. A iniciativa comegou no ano de 2003
com o projeto “The Blues”, onde o diretor Martin Scorsese produziu uma série de

documentarios sobre o género. A partir de entdo, o canal passou a divulgar o trabalho “Blues

** Trecho de cartaz desenvolvido como material didatico entregue nas escolas. Por mais referéncias, ver
http://institutocravoalbin.com.br/mpb-nas-escolas/a-formacao-da-mpb/ acessado em 19/02/2018 as 17:51.
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Classroom” da Experience Music Project, um “novo tipo de museu” localizado em Seattle.
Voltado para a divulgagao do “Blues” em escolas americanas, a proposta ¢ divulgar planos de
aula, video clipes, discografias e demais materiais para chegar ao publico. De acordo com o
site da PBS, foram distribuidos em torno de 25.000 “teacher’s guide” acompanhado de CD
com material digital para educadores dos Estados Unidos, tendo todo o material
disponibilizado online, também. Neste, temos uma definicdo do Blues que estd afinada com

algumas concepgdes que trabalhamos aqui no presente capitulo:

The blues is one of America's greatest musical treasures. A roots music form that
evolved out of African-American work songs, field hollers, spirituals, and country
string ballads more than a century ago, the blues is the foundation of virtually every
major American music form born in the 20th century, including jazz, rhythm and
blues, rock and roll, and hip hop. As profound as the blues has been to the national
music experience, it has only occasionally entered the American classroom, mostly
through individual teachers who were committed blues fans and who created their
own methods to integrate the music into curricula™.

O Blues é um dos maiores tesouros musicais americanos. Uma forma musical de
raiz que evoluiu das cangoes de trabalho afro-americanas, gritos campestres,
spirituals, baladas country de viola a mais de um século atrds, o blues é a base de
praticamente todas as formas de musica americana importantes nascidas no século
20, incluindo jazz, rhythm and blues, rock and roll, e hip hop. Mesmo sendo tdo
profunda a influéncia do blues para a experiéncia musical nacional, ele tem apenas
ocasionalmente entrado na sala de aula americana, principalmente através de
professores individualmente, os quais eram fds de Blues e que criaram seus
proprios métodos para integrar a musica no curriculo escolar.

Para concluir, se for admitido pensar que estes diferentes discursos citados acima
sobre o Blues, Samba e musica popular sdo, de fato, representagoes sobre tais objetos, talvez
fique mais claro entender o que se acaba de dissertar. Pode-se pensar isto, pois, segundo

Chartier, ¢ possivel usar o conceito de representacdo tendo como:

(...) objeto a compreensdo das formas e dos motivos — ou, por outras palavras, das
representagdes do mundo social — que a revelia dos atores sociais traduzem as suas
posicdes e interesses objetivamente confrontados e que, paralelamente, descrevem a
sociedade tal como pensam que ela é, ou como gostariam que fosse. (CHARTIER
apud SOIHET, 1988, p.134).

Nestes termos, ao proporem representagdes sobre o samba e o blues e, também sua
relacdo com a nacionalidade e diferentes grupos presentes na sociedade, os diferentes atores
citados acima nos dao indicios de como veem essas tematicas que mobilizam a presente

pesquisa € como se posicionam/posicionavam em relagdo a elas, mesmo que nao

3 Informagdes sobre este tema foram retiradas do site http://www.pbs.org/theblues/classroom.html as 14:29 do
dia 13/12/2016.
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“explicitamente” ou de forma racionalizada. Isto nos faz voltar a ideia de que, tanto
historiadores/pesquisadores quanto cantores de Samba e Blues, ao produzirem identidades e
memorias sobre seus respectivos géneros musicais, ndo o fazem simplesmente de um lugar
neutro, mas sim a partir de relagdes sociais que os posicionam frente a debates que envolvem
as especificidades das culturas historicas no Brasil e nos Estados Unidos e suas articulagdes
com diferentes culturas politicas. Ou seja, falam de um “lugar social” (CERTEAU, 1982, p.
66). Isto ocorre, pois os pesquisadores aqui citados nao sdo tabulas rasas em relacao aos seus
objetos de pesquisa. Muitos deles escutam as cangdes e participam deste universo cultural
desde novos, alguns até como compositores. Sendo assim, mesmo que fagam um exercicio de
afastamento para uma analise mais acurada, tal processo dialogard com o lugar social e a
formagdo pessoal, também subjetiva, de cada pesquisador, o que ¢ algo que todo historiador
tem de saber lidar. Por fim, cabe ressaltar que a presente pesquisa pretende fugir desta
dicotomia mesticagem/crioulizagdo X cultura negra auténtica para compreender o samba e o
blues, sem deixar de entender e levar em conta os possiveis usos e sentidos que estes

discursos possam ter.
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2. SAMBA, BLUES E CULTURA POPULAR NO RIO DE JANEIRO E NOS
ESTADOS UNIDOS DO INIiCIO DO SECULO XX.

Antes de nos debrucarmos sobre as cancdes de Blues e Samba gravadas e veiculadas
no inicio do século XX, se faz necessaria uma reflexdo comparada acerca das sociedades
americanas e brasileiras de entdo. Mais especificamente, ¢ importante tragarmos um contexto
histérico dos processos vividos pelos musicos envolvidos nos meios de expressao da cultura
popular na cidade do Rio de Janeiro e no Sul dos Estados Unidos - ndo nos restringiremos a
estas regides, pois também ndo ficaram restritos a elas os proprios compositores, como
veremos a frente. Portanto, os musicos de Samba e de Blues ¢ suas cancdes devem ser
estudados socialmente, enquanto sujeitos historicos relacionados com a sociedade da época.

Para fazer isto, iremos elaborar um levantamento bibliografico com o objetivo de
construir um panorama do contexto histoérico em que a pesquisa sobre o samba e blues deve
dialogar. Neste interim, € preciso precaugdo para que as relagdes entre as leituras e o objeto de
pesquisa ndo sejam “deterministas”, mas sim um campo de dialogo onde as possibilidades de
construcdo da pesquisa historica estejam abertas. Isto €, temos de tentar evitar que as
referéncias sobre histdria social no Brasil e nos Estados Unidos determinem as andalises sobre
0 samba, o blues e suas fontes (e vice-versa). Portanto, mais uma vez ¢ importante lembrar
que a chave para a pesquisa deve ser o “didlogo” e ndo a sobreposi¢ao de leituras, ou seja,
fazer uma anélise relacional e critica das diferentes fontes e bibliografias, pois assim nao
estard fechado o olhar em relacdo as possibilidades, contradigdes e complexidades tao
presentes nos processos historicos (REVEL, 1998).

Tanto o Samba carioca quanto o Blues do Delta que analisaremos foram compostos
e/ou gravados por musicos no inicio do século XX que se identificavam como negros,
crioulos, mulatos, pretos, em sua maioria, em um periodo recente de pds-emancipagao.
Quando nao ha tais auto-identificacdes, encontramos atores ou fatos que inserem tais musicos
e cangdes em identidades longe de serem consideradas brancas — ora pela segregagao, ora pela
afirmagdo. Tais questdes identitarias sdo complexas, pois segundo Bauman (2005, p. 18): “a
identidade ¢ um monte de problemas, e ndo uma campanha de tema tnico”. Além disso,
segundo o mesmo autor: “As ‘identidades’ flutuam no ar, algumas de nossa propria escolha,
mas outras infladas e langadas pelas pessoas em nossa volta” (BAUMAN, 2005, p. 19).

A partir destas palavras, nas paginas seguintes buscaremos apresentar um quadro da
complexidade histérica envolvendo uma histéria da cidadania, da Cultura Popular e,

principalmente, das relagdes raciais no Brasil e Estados Unidos. As especificidades,
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diferengas e semelhancas nestas dimensdes afetam diretamente as interacdes que os musicos
em questdo vivenciaram. Para compreendermos melhor os significados de suas atuagdes e
musicas, necessitamos nos aprofundar na comparagdo da histéria de cada pais, a médio e

curto prazo.

2.1 O pos-emancipacao em questao

O conceito de modernidade negra, discutido por Antonio Sérgio Alfredo Guimaraes

pode ser um bom pontapé inicial para fazermos nossa reflexdo comparativa. Segundo o autor:

A modernidade negra, nesse sentido, ¢ o processo de inclusdo cultural e simbodlica
dos negros a sociedade ocidental, mas, sob a palavra negra se escondem personas
muito diversas: o escravo e o liberto das plantagdes; o africano, o crioulo, o mesti¢o
e o mulato das sociedades coloniais americanas; o norte-americano, o latino-
americano, o africano e o europeu do mundo ocidental pds-guerra. Ademais, a
inclusdo s6 tem sentido se pensada como processo que se desenrola no tempo.
(GUIMARAES, 2004, p.2)

Guimaraes defende que tal modernidade negra se inicia, de fato, apds o longo
processo de abolicdo da escraviddo, em que seguem dois momentos que se cruzam: em
primeiro lugar, muda-se a representacdo dos negros pelos ocidentais e, em segundo lugar, um
periodo de resignificacdo dos negros sobre si proprios, quando passam a ter uma auto-
representacao positiva para si € para os ocidentais. Evidentemente, tal processo ¢ complexo e
longo, tendo altos e baixos, passando pela participagdo de individuos e grupos negros
principalmente no campo artistico - em romances, musicais, shows, revistas — ao longo da
segunda metade do século XIX até o século XX.

Neste sentido, a modernidade negra na América teria seguido trés padroes distintos,
de acordo com historiadores das “relagdes raciais”, segundo Guimaraes (2004). No padrao
latino-americano, das ex-colonias espanholas e portuguesa, as identidades negras teriam
crescido atreladas as ideias de “mesticagem”. J& nas ex-colonias inglesas, tomam forma de
subculturas negras em convergéncia com vanguardas da cultura dominante em busca de uma
modernidade futura. Por fim, no caribe franc€s, haveria uma integragdo a nacionalidade
francesa, completa por parte de alguns mulatos por um lado e, por outro, o desenvolvimento
de identidades negras e créoles conectadas com as lutas por descolonizagdo da Africa. Este

ultimo ndo nos interessa aqui, por isto, trataremos mais profundamente do primeiro e do
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segundo padrdo, os quais se referem aos nossos objetos de pesquisa: sociedades brasileiras e
americanas — samba e blues.

Na sociedade pos-colonial da América Latina, tinha-se grande dominio de uma
minoria branca “europeizada” enquanto a grande maioria da populacdo era negra, mestica e
indigena — grupos que ficavam as margens dos projetos de modernidade advindos pelas
independéncias. Por conseguinte, tais nacdes viviam uma forte crise de autoestima, pois se
enxergavam enquanto brancas ao mesmo tempo em que eram tidas como negras pelos
europeus (GUIMARAES, 2004). Ao construir tal contextualizagdo, Hebe Mattos diz que
“raga e cidadania sdo duas nog¢des construidas de forma interligada no continente americano,
ao longo do século XIX, em estreita relacio com o dilema teorico entre liberalismo e

~ %

escravidao” (MATTOS, 2004, p.13). De um lado, o conceito de cidadania ampliava-se com a
consolida¢ao de modelos de sociedade defendidos nas revolugdes liberais. Por outro lado, o
conceito de raga se estruturava a partir de argumentos bioldgicos que buscavam naturalizar as
desigualdades sociais. Assim sendo, a emergéncia de teorias cientificas sobre as
desigualdades naturais entre as ragas passa a justificar a restricdo a muitos afrodescendentes
de direitos civis inerentes as novas concepg¢des de cidadania requeridas pelo liberalismo,
especialmente no segundo quartel do séc. XIX nos Estados Unidos da América.

Neste pais, a modernidade nasceu no bojo de guerras e momentos de forte inflexdo e
cisao identitaria dentro do proprio territério nacional. A guerra civil trouxe o fim da
escraviddo de forma rompante, porém acompanhada por uma intensa reagdo branca a
emancipa¢ao dos escravos e a possibilidade de igualdade de direitos. Por conseguinte,
assistimos no pais uma forte segregacao racial que ird durar legalmente até a década de 1960.
A partir desta doutrina, liderancas negras como Brooker Washington, DuBois e Marcus
Garvey formaram sua luta politica de afirmacdo negra. Segundo Guimaraes (2004), apds a
Primeira Guerra Mundial, uma onda de linchamentos varreu os Estados Unidos,
condicionando um sentido beligerante e de resisténcia a formagdo e consolidagdo de
institui¢des politicas, educacionais e religiosas negras. A partir de entdo, movimentos como o
New Negro Movement e o Harlem Renaissance ndo teriam um contexto propicio para assumir
identidades “mesticas”, mas sim de seguir o caminho do exilio, da contracultura, do
nacionalismo étnico e da revolugdo politica presentes na busca de uma estética propriamente
“negra” — uma “integra¢do superior, nem subordinada, nem imitativa” (GUIMARAES, 2004,
p-12).

Em tal quadro comparativo, devemos pontuar o processo lento e gradual, nem por

isto menos traumatico, de aboli¢do da escraviddo no Brasil, em que esteve presente a



92

formag¢ao de uma ética do siléncio (MATTOS, 1995) acerca das questdes raciais, construida a
partir de varios fatores. Em primeiro lugar, temos de falar do processo de independéncia do
Brasil, quando este se consolida em uma na¢ao Monarquista constitucional com viés liberal.
Porém, o limite deste liberalismo no pais foi a escraviddo, que continuou vigorando a partir
do principio do direito a propriedade privada. Ou seja, utilizava uma justificativa que ndo se
baseava, legalmente, nas caracteristicas fisicas (cor), mesmo que estas ainda reforgassem os
estigmas hierarquizantes presentes na sociedade brasileira. Em segundo lugar, a partir de um
pensamento universalista, antitrafico e antirracista, que se tornaria abolicionista no final do
século XIX, toda uma geracdo de “homens de cor”, em sua luta pela cidadania, clamava por
um Brasil onde “nao hd mais que escravos ou cidaddos”, defendendo a igualdade “entre todas
as cores™°. Este siléncio sobre a cor pode configurar-se como luta por cidadania e forma de
conviver com situagdes formais de igualdade (MATTOS, 1995). Ademais, segundo Mattos
(1995), tais processos acabaram por embaralhar a “linha de cor” no Brasil, pois em ambientes
formais, fugia-se da delimitagdo racial entre negros e brancos, ao menos em termos oficiais.
Contudo, uma historia interessante contada por Martha Abreu, demonstra como
existiam pensadores que fugiam desta dicotomia brasileiros mesticos X americanos negros em
relacdo a identidade negra. Na verdade, muitos autores falavam sobre musica “dos negros”, se

aproximando muito de pensadores americanos:

Se no Brasil a associacdo entre musica ¢ identidade social e/ou racial, como
expresso por Coelho Netto, deu-se majoritariamente no sentido da construgdo de
uma musica popular brasileira mestica (fruto do que se divulgava como a original
mistura cultural entre negros, indios e brancos), a posicdo de Du Bois de defesa da
continuidade das “canc¢des do povo negro” pode ser encontrada ao sul do equador.
André Reboucas (1838-1898), importante lider negro das lutas pela abolicdo no
Brasil, um pouco antes de Du Bois e de Coelho Netto, também procurou explicagdes
politicas e identitarias para a presenga do canto, da danca e do riso entre os “negros
africanos”. (...) Mais proximo de Du Bois em termos de origem e formagdo
académica, Reboucas também valorizou a dor ¢ a religido, junto ao riso, ao canto e a
danga, para manutengdo da “esperanga” dos que tém “sede de justica”, dos que
sentiram as dores da subordinagdo e humilhacdo. (ABREU, 2015, p. 188)

Petronio Domingues (2014) relata um caso interessante que demonstra tais disputas
no Brasil pos-emancipagdo sobre como lidar com questdes envolvendo o racismo e/ou a
segregacdo racial. Em resposta ao livro com aspectos autobiograficos ‘“Recordacdes do
escrivao Isaias Caminha”, em que o escritor negro Lima Barreto denuncia o “preconceito de

cor”, Veiga Miranda escreve um artigo em 1917 que diz: “Estamos muito longe dos Estados

38 Cf. entre outros, na Biblioteca Nacional, o jornal O Mulato ou o Homem de cor, editado em 1833.
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Unidos. Poder-se-ia dizer que uma dose de mulatice até influi favoravelmente na carreira do
individuo” (apud DOMINGUES, 2014, p. 252). Contudo, tanto o recurso ao silencio sobre a
cor quanto a justificativa legal ndo racial para a escravidao, que acabaram por misturar as
fronteiras de cor no pais, ndo impediram a adocdo de politicas e discursos “cientificos”
racistas no pais, ao final do século XIX e principalmente no inicio do XX (SCHWARCZ,
1993).

Com a proclamagao da Republica em 1889, o afa em construir uma nagao “civilizada”
e “moderna”, deu espago para que muitos politicos e liderancas defendessem referenciais
embranquecedores da sociedade brasileira — ideais que ndo estavam restritos ao Brasil apenas.
Eram os anos do racismo cientifico e do Darwinismo social na Europa que, devido a crenga na
inferioridade dos negros, indigenas, mesticos ¢ mulatos, herdada dos 300 anos de escravidao
colonial, se adequou sem grandes problemas ao contexto Latino-americano. No Brasil, muitos
foram os tedricos que pregavam o “embranquecimento” da populacdo como meio de
“civilizar” o pais, condenando a mesticagem como degeneracao da raca branca, naturalizada,
durante séculos, como superior a negra’’. Segundo tais pensadores, para ser civilizada, a
América deveria ser branca. Isto explica, em grande parte, as medidas de incentivo a
imigracdo, defendidas pelo deputado Bento de Paula e Souza como uma necessaria
“Transfusao de Sangue Novo”. Além disto, outras politicas podem ser enquadradas como
“embranquecedoras” na cidade do Rio de Janeiro da Primeira Republica: a reforma urbana de
Pereira Passos, as medidas higienistas, estéticas e de controle das manifestagdes culturais
populares, como a perseguicdo e desvalorizagdo da capoeira, carnaval, musicas e religides
afro-brasileiras (ANDREWS, 2004).

Entretanto, mesmo havendo toda uma producao de desvalorizacao da miscigenagao e
das caracteristicas negras e africanas, tais manifestagdes culturais ainda se afirmaram e, até
mesmo, foram valorizadas, com algumas limitagdes, por certos setores da elite e intelectuais
tanto no Brasil quanto nos Estados Unidos, como visto no primeiro capitulo. Da mesma
forma, € neste contexto que o Samba e¢ o Blues irdo encontrar espaco em uma industria
fonografica nascente, onde alguns musicos ganhardo maior visibilidade. Tal ambivaléncia em
relacdo a cultura popular influenciou uma série de pesquisas reducionistas sobre o samba, as
quais trabalham com a dicotomia repressao x valorizacdo, que, de fato, precisa ser superada.

Sendo assim, ¢ complexo entrarmos no caminho espinhoso em defender que nos

Estados Unidos a segregacao e as desigualdades entre negros e brancos tenha sido maior do

37 Alguns destes como Silvio Romero, Euclides da Cunha, Nina Rodrigues, Renato Khel, Bento de Paula e
Souza, Oliveira Vianna.
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que no Brasil. Sobre estas especificidades, Antonio Guimaraes (2004) defende que a partir das
primeiras décadas do século XX (anos 1920 e 1930), ganharam forca e institucionalizagdo
alguns projetos voltados para a recriagdo das nacdes latino-americanas. Gilberto Freyre no
Brasil®®, Fernando Ortiz em Cuba e José Vasconcelos no México sdo exemplos de autores que
defenderam projetos de incorporacdo do popular e do “mestico” a identidade nacional. A
partir de entdo, a modernidade negra, de acordo com Guimaraes (2004, p. 11) teria sido
subsumida e confundida a modernidade nacional.

Portanto, a partir das reflexdes de Antonio Guimardes (2004) e dos outros autores
citados acima, podem-se desdobrar algumas questdes relevantes para nosso trabalho: até que
ponto tal ambivaléncia “mestico/nacional” X “negro/exterior” pode ser realmente dividida de
forma cronolodgica e territorial? Antes mesmo de Antonio Guimaraes, Oracy Nogueira na
década de 1950 ja se indagava sobre as diferentes naturezas de preconceito no Brasil e nos
Estados Unidos. Para Nogueira (2007), no Brasil poderiamos observar a predominancia de
um “preconceito de marca” — ligado aos tracos fisicos, com uma linha de cor mais
embaralhada. J4 na América do Norte, haveria um tipo de preconceito diferente, “de origem”,
o qual constréi um limiar mais marcado, relacionado com a hereditariedade e com uma forte
negativa a miscigenagdo (Nogueira, 2007). De fato, Guimardes (2004) e Oracy Nogueira
(2007) fazem um trabalho voltado para linhas gerais, contextos amplos, porém, suas
indagagdes nos instigam a investigar em outras areas de atuacao da “modernidade negra” na
década de 1930 como que estas identidades se manifestam.

Na linha de raciocinio defendida pelos autores, o que se pode observar ¢ que a
modernidade negra no Brasil estaria fortemente relacionada com um nacionalismo “mesti¢o”
e uma classificacao racial oficial menos bipolarizada do que nos Estados Unidos. Antonio
Guimaraes (2004) estuda a imprensa e a militdncia negra no Brasil para demonstrar esta tese,
tendo como exemplo a Frente Negra Brasileira — uma unido de diversas organizagdes negras
em uma frente politica inica fundada em 1931. O fator de unido desta organizagao foi uma
ideia de raca propria do Brasil, diferente dos pan-africanismos americanos, pois se baseava
numa oposicdo nacionalista de enfrentamento ao racismo europeu onde os pardmetros de
oposicdo seriam “a raca brasileira”, de um lado, e “raca ariana”, do outro (GUIMARAES,

2004, p.16).

* No capitulo anterior, nos aprofundamos nos debates destas memorias e identidades, demonstrando a
importancia de Gilberto Freyre na defesa deste modelo mestico, porém explicitando que tais interpretagdes
estiveram presentes desde antes da década de 1920.
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Neste caso, a defesa de uma cultura propriamente “negra” no Brasil, voltada para
suas raizes africanas, teria ganhado for¢a apenas na década de 1970. Duas hipdteses buscam
explicar o porqué disto: a primeira seria de que isto representaria uma conscientizacao de raca
pelos negros brasileiros de entdo. A segunda, de que tal conscientizagdo seria na verdade uma
exportagdo, imposi¢do cultural, influéncia, quicd “imitacdo” desconjuntada do movimento
negro americano. Esta ltima hipotese, presente desde o entdo citado Veiga Miranda em 1917,
¢ rapidamente desconstruida pelos exemplos aqui citados. Guimaraes (2004) se contrapde a
ambas as visoes, pois estas vém de uma nog¢ao “essencialista” sobre cultura e ndo contemplam
as diferentes vias de modernidade negra. Para o autor, a explicagdo para estas mudangas no
posicionamento dos “negros brasileiros” remete aos diferentes contextos sociais e politicos do

Brasil entre os anos 1920/1930 e os anos 1970:

(...) os problemas que conduziram a formacdo da identidade negra brasileira nos
anos 1930, de modo paralelo a identidade nacional, tenham permanecido e, de certo
modo, se agugado. Esses fatores estdo resumidos nas enormes desigualdades raciais,
em termos de oportunidade de vida, entre brancos e negros. A diferenca entre o
processo de formagdo étnico-racial dos anos 1930 e dos anos 1970 — o primeiro
voltado para o interior (reforco da nacionalidade brasileira) e o segundo voltado para
o exterior (refor¢o das raizes africanas) - pode ser creditada, tanto as mudancgas
internacionais (maior circulagdo de ideias e, consequente maior proximidade entre
os negros de todo o mundo; onipresenca da cultura de massa, etc.), quanto internas
(a crise da identidade nacional brasileira, trazida pela derrocada do sistema de
“substituicdo de importacdes” do pos-guerra, e do seu relativo isolamento cultural).

Nao acredito, portanto, na ideia de uma modernidade tardia, mas, ao contrario,

penso que ¢ necessario caracterizar a singularidade da modernidade na América
Latina e no Brasil. (GUIMARAES, 2004, p. 17)

Por outro lado, Petronio Domingues (2014) em seu ja citado texto “Cidadania por
um fio: o associativismo negro no Rio de Janeiro (1888-1930)”, aponta a presenca de diversas
agremiacdes fundadas e lideradas por negros e voltadas pela luta por direitos desta populagao.
Neste caso, comprova que houve sim, no Brasil, associa¢des ligadas a lutas envolvendo a
questao racial e a populagdo “negra” - ndo apenas em Sao Paulo, mas no Rio também, e ja no
inicio do século XX.

Por conseguinte, ¢ incorreto afirmar que a questdo racial se desenvolveu em termos
“negros” apenas na década de 1970 e que ndo estava explicita no Brasil do inicio do século
XX. O pais ja estava imerso em processos fortemente racializados em seu contexto de pos-
emancipacdo recente. Wlamyra Albuquerque (2009) demonstra os conflitos advindos da
abolicdo, processo que desarticulou antigas relacdes entre brancos senhores e negros
subalternos, abrindo caminho para um siléncio racializante da nova legislagao civil sobre o

passado escravista, investimento no aparato de repressao policial, e consolidacdo das leis
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contra “vadiagem” — as quais afetaram predominante a populagdo negra e pobre (mais a frente
veremos como alguns sambistas foram enquadrados neste aparato repressivo). Sendo assim, ¢
importante frisar que, mesmo com todas as especificidades em relagdo aos Estados Unidos, o

Brasil do pos-emancipacao esteve envolto, também, em conflitos raciais:

Nada parecido com o Cdédigo Negro foi posto em pauta de modo enfatico no Brasil.
Fora da zona juridica, a racializagdo da sociedade garantia que as “relagdes
absurdas” (...) fossem postas em termos “naturais”. Naquele momento de comogao
pelo ato da princesa, os desregramentos festivos, o abandono das fazendas, a
insubordinag¢do dos libertos passavam a ser “reconhecidos” pelas elites politicas
como indicios da incapacidade supostamente inata dos negros de compartilhar os
principios do mundo dos livres e, consequentemente, de exercer a cidadania. Afinal,
se os negros se mostraram susceptiveis aos “vicios e paixdes mais desregradas”,
como denunciava o bardo de Vila Vigosa, como poderiam usufruir o “tratamento
decente que se d4 ao cidadao”? (ALBUQUERQUE, 2009, p. 123-125)

O periodo do pos-emancipagdo norte-americano também teve suas leis de vadiagem
voltadas, principalmente, para os ex-escravos e negros, como demonstra Eric Foner (1988).
Porém, diferentemente do Brasil, nos Estados Unidos houve um breve periodo de
Reconstrucao Radical, logo apods a guerra civil e a aboligdo, no qual a populagdo negra gozou
de certos direitos trabalhistas, politicos e civis (Foner, 1988, p. 92-93). Logo em seguida, na
fase conhecida como Redengdo, ocorreu um retrocesso em tais direitos, com diminui¢ao dos
servicos publicos, maior tributagdo sobre os pobres € uma rede de coergdes para o trabalho na
lavoura. O “desfecho final” deste contexto foi um forte processo de segregagao racial, onde a
emancipagao se mostrou uma historia de estagnagdes e manutengdes. Entre 1880 ¢ 1910, por
exemplo, a Suprema Corte americana deu o seu aval para que todos os Estados do pais
pudessem impedir os negros ao direito de voto (ABREU, 2016, p. 15). Mesmo assim, para
Foner (1988, p. 123), a reconstrugao radical teria permitido a abertura para uma mobilizagado
politica e social “diferenciada” nos Estados Unidos envolvendo os negros, ainda que tenha
sido breve e seguida de um movimento segregacionista.

Tal processo de segregacdo racial nos Estados Unidos ¢ diretamente identificado
pelo termo Jim Crow, que se popularizou no pais para definir locais, estatutos, leis e contextos
sociais que tinham a separagdo entre brancos e pessoas de cor — deixando para os ultimos os
espacos de menor direito. Interessante nota a relacdo direta do termo com a histdria da cultura
e do mundo artistico nos Estados Unidos, o que deixa mais explicita a relacdo entre questao
racial e musica. Segundo a historiadora Martha Abreu (2016), Jim Crow inicialmente era um
personagem negro interpretado pelo ator branco Thomas Darmouth “Daddy” Rice nos palcos

Nova iorquinos da década de 1830. Tais tipos de atuagdes consolidaram o género de
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espetaculo conhecidos como blackfaces minstrel shows, onde brancos (em sua maioria)
interpretavam e satirizavam cangdes de negros, “cthiopian melodies” e “coon songs™.
Pintados de preto, com labios exagerados pela maquiagem, artistas ridicularizavam os negros
e faziam uma “performance de certos gestos e falas, a pretensa ingenuidade e alegria musical
dos escravos nas velhas fazendas do sul.” (ABREU, 2015, p. 190). Segundo Robin Moore,
tais espetaculo tomam outro tom apo6s a abolicdo da escraviddo, deixando de focar na
ingenuidade, alegria e ignorancia dos escravizados, para realgcar uma visdo promiscua e
violenta dos mesmos. Percebe-se assim um processo de transicdo, onde aparecem
justificativas diferentes para legitimar ora a escravidao, ora a segregacdo (MOORE, 2011).

Os Minstrel Shows e Blackfaces reafirmavam hierarquias de classe e raca. Contudo,
ao colocar a blackness (negritude) como uma commodity cultural americana, abriram espago
pra um mercado de musica negra no futuro e, também, para recria¢des, resignificagdes e
respostas criticas e plurais a segregacdao. Sobre isto, o proprio “Pai do Blues”, W.C. Handy

disse:

It goes without saying that minstrels were a disreputable lot in the eyes of a large
section of upper-crust Negroes... but it was also true that all the Best talent of that
generation came down the same drain. The composers, the singers, the musicians,
the speakers, the stage performers — the minstrel shows got them all. (HANDY,
1941, p. 33)

Nao é necessario dizer que os menestréis eram um grupo desprezivel aos olhos de
uma grande parte dos negros da alta sociedade... mas também era verdade que
todos os melhores talentos daquela gera¢do vieram do mesmo caminho. Os
compositores, os cantores, 0os musicos, os palestrantes, os artistas de palco — os
shows de menestrel pegaram todos eles.

Espetaculos de menestréis e blackfaces ndo foram exclusividades da historia norte-
americana, estando presentes também no Brasil. Abreu (2015, p. 191) lista uma série de
pesquisas que encontraram apresentagdes que seguiam padrdes muito similares aos
americanos: mascarados em clube nagd imitando costumes africanos no Rio Grande do Sul
em 1884; peca de Arthur Azevedo no Rio de janeiro do inicio do século XX em que um ator
italiano interpreta “preto Jodo”; espetaculo de revista “Guerra dos Mosquitos” com muitos
atores fazendo blackfaces urbanos; nestes mesmos espetaculos, tradicionalmente, ocorriam
encerramentos em que os atores cantavam Lundus e Jongos com “muita graca, riso € humor,

da mesma forma que os cakewalks, género musical associado nos palcos norte americanos aos

3 As coon songs, vém do termo “coon”, diminutivo de Racoon (Guaxinim). Inicialmente, relacionava-se a
musicalidades rurais, rusticas. Contudo, durante o século XIX, gradativamente o termo tomara um significado
racista estereotipado explicito.
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nimeros dangantes dos personagens blackfaces” (ABREU, 2015, p. 192). A lista ¢ grande:
personagens negros como o pai Jodo eram motivos de riso por plateias brancas, palhacos de
circo negros como Benjamin de Oliveira pintavam a cara de branco, ou faziam “macaquices”
para servirem de riso, “(...) Antoninho Correa, por sua vez, era branco e se pintava de preto
para divertir os filhos de brancos com seus lundus de Pai Francisco em ‘Lingua de Preto’”
(ABREU, 2016, p. 22/23).

Porém, da mesma forma que ocorre nos Estados Unidos, tais interpretagdes musicais
ndo se restringiam a estigmatizar a populagdo negra — muitas vezes 0 que ocorria era
exatamente o contrario, com manifestagdes de afirmagdo identitaria e politica. O ja citado
Jongo ¢ um exemplo disto: uma manifestacao cultural de heranca africana, desenvolvida nas
fazendas do Sudeste do Brasil, onde a danga em circulo e o canto-resposta sao centrais. Algo
que remonta claramente a sua posi¢ao dentro das matrizes originarias do samba. Muitos foram
os Jongos cantados na primeira republica que expressavam uma afirmacdo identitaria e
politica dos descendentes de escravos no Brasil. Como exemplo, temos o famoso Jongo
estudado pelo historiador Stanley Stein (1990): “Eu pisei na pedra / Pedra balanceou /
Mundo tava torto / Rainha endireitou”. Este Jongo, cantado em alusdo ao 13 de maio, mais do
que representar a atitude vacilante de D. Pedro II (a pedra que “balanceou”) e valorizar a lei
aurea assinada pela Princesa Isabel (“Rainha endireitou”), explicita a afirmacdo de uma
atuacdo politica direta por parte dos ex-escravos na abolicao: “Eu pisei na pedra” (ABREU,;
MATTOS, 2007, p. 92).

E importante, também, citar outro Jongo coletado pelo mesmo Stanley Stein em sua
passagem por Vassouras no ano de 1949, porém cuja memoria e tradigdo remontam ao inicio
do século XX: “O 6, com tanto pau no mato / Embatiba é coroné / Com tanto pau no mato, é &
/ Com tanto pau no mato / Embatba coroné” (LARA; PACHECO, 2007, p. 180). Segundo

Stein:

O jongo seguinte acerca da arvore embauba e do coronel fazendeiro tipifica o
aspecto de duplo sentido nos jongos: Com tanto pau no mato/ Embauba ¢é coronel.
De acordo com um ex-escravo, a embatiba era uma arvore comum, inutil por ser
podre por dentro. Muitos fazendeiros eram conhecidos como coronéis porque
ocupavam esse posto na Guarda Nacional. Combinando os dois elementos, embauba
e coronel, os escravos produziam o superficialmente indcuo, mas sarcastico
comentario. (STEIN, 1990, p. 248)

Utilizar o sarcasmo, ironia e metaforas através da musica ndo foram praticas que se
restringiram ao Jongo e futuramente ao samba carioca. Estiveram presente também nos

Estados Unidos de forma bastante similar. Em 1853, o escravo fugitivo William Wells
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Brown, que veio a se tornar abolicionista, escritor e historiador, reproduziu uma cangao
escrava em um de seus livros, a qual ¢ muito proxima do que os descendentes de escravos do
interior do Rio de Janeiro falavam: “The big bee flies high, / The little bee makes the honey; /
The Black folks makes the cotton / And the White folks gets the money” (4 grande abelha
voa alto, / A pequena abelha faz o mel; / Os negros fazem o algoddo / E os brancos obtém o
dinheiro) (BROWN, 1969).

Estas similaridades entre Brasil e Estados Unidos sdo importantes de serem
pontuadas, pois, ao fazermos a comparagao entre os paises, ha uma tendéncia muito forte em
explicitar as especificidades e diferencas entre os duas paises acerca da questdo racial. Nossa
tese ndo busca negar totalmente as especificidades entre Brasil e Estados Unidos defendidas
por alguns autores citados até aqui, mas sim questionar e complexificar tais linhas gerais.
Conclui-se que, mesmo havendo um forte movimento de integragdo mestico-nacional na
“modernidade negra” brasileira do inicio do século XX (algo pouco hegemonico no contexto
dos Estados Unidos), ¢ possivel encontrar identidades “negras” no Brasil de entao, at¢ quando
tal nomenclatura nao era usada.

Neste caso, ndo haveria como categorizar de forma a definir quando uma identidade
termina e comega outra, pois identidades “mesticas”, “mulatas”, “crioulas”, “pretas” e
“negras” foram enunciadas durante todo o século XX, alternando-se ou ndo, conflitando-se ou
ndo, e, muitas vezes, convivendo juntos, porém sempre se referenciando a um lugar ndo
branco. Contudo, as especificidades discutidas sobre as linhas gerais acerca da questdo racial
no Brasil e nos Estados Unidos podem nos ajudar a compreender melhor as diferengas nos
processos, conflitos e afirmagdes identitdrias explicitas ou ndo presentes nos campos de
atua¢do dos musicos de Samba e Blues. Ao analisarmos de forma mais minuciosa as
trajetorias de musicos negros no contexto de poés-emancipagdo, percebemos claramente muitas
semelhancas, e que as diferengas raciais impostas pelas leis Jim Crow e pelo discurso da
mesticagem na sao suficientes para explicar a comparagdo Brasil x Estados Unidos.

Os casos de Bert Williams e Eduardo das Neves, estudados por Abreu (2016), sdo
exemplares para demonstrar tal complexidade. Ambos viveram no mesmo periodo — fins do
século XIX e inicio do XX, sendo musicos que comecaram em espetaculos — circo e
vaudeville®’, respectivamente, tornando-se importantes no mercado cultural e fonografico de

seus paises, antes do advento do Samba e do Blues. Suas semelhancas e especificidades sao

“Vaudevilles eram teatros populares musicados de origem francesa. Sua derivagdo dara origem ao teatro de
revista, outra forma de espetaculo, a qual terd importante papel no meio cultural carioca (CASCAES, 2013).



100

importantes para nos auxiliar nesta comparagdo entre os dois paises e suas expressoes
musicais aqui estudadas.

Em primeiro lugar, a propria origem de Bert Williams (pai dinamarqués e mae negra)
¢ ilustrativas para relativizarmos o argumento que generaliza uma polarizacdo de Brasil
mestico X EUA segregado, muito utilizada para explicar as diferencas identitarias em torno
da questdo racial. Williams era mestico, atuante e prestigiado no mundo artistico e musical,
porém era identificado pela marca de colored men e afro-americano. Ou seja, a "mesticagem"
existia em ambos os paises, sendo apenas debatida e apropriada (ou ndo) de forma distinta em
cada realidade. Junto com seu parceiro George Walker, Bert Williams foi um divulgador na
industria fonografica e dos espetaculo com pegas na Broadway em que tinham como tematica
a opressao, resisténcia € memorias do povo negro, descendente africano (ABREU, 2016, p.
14). Apresentava também muitos Cake walks — tipo de danca e musica que dos ex-escravos
das plantations que ironizava a forma de dancas dos senhores, com muitas proximidades ao
Lundu aqui no Brasil.

Lundus cantados por Eduardo das Neves no Brasil, com temas voltados para a
valorizagdo das herangas africanas e conquistas dos escravos abordavam diretamente as
relagdes raciais no Brasil, desafiando as teorias racistas vigentes que insistiam na
inferioridade negra e mestica. Tais cangdes circularam pela sociedade carioca, principalmente,
falando sobre as relacdes amorosas de negros com as iaias e a valorizacao da cor preta frente
as outras’'. Seus versos cantavam as espertezas do pai Jodo (ABREU, 2004a). Dudu, como
era chamado, se identificava enquanto crioulo, cantando temas diretamente ligados a politica,
assuntos populares e, também, relagdes raciais. O “Crioulo Dudu” incomodou até mesmo
Jodo do Rio que o criticaria como “suado, com a cara de piche” (apud MARZANO; ABREU,
2007). Porém, o que aborrecia alguns intelectuais era ver um “crioulo” demonstrar, ao cantar
e valorizar Santos Dummont, por exemplo, o quanto a populagdo poderia participar e se
envolver nas constru¢des simbolicas da republica e da propria nagao.

Se por um lado Eduardo das Neves néo tratava explicitamente sobre “Africa”, como
Williams muito o fez, por outro lado ambos estavam tratando de questdes relativas as
herangas e conflitos envolvendo a populacdo descendente do continente. Muitas sdo as

aproximacdes entre os musicos. Como no caso das apresentacdes satiricas de personagens

*I Em pesquisa sobre Blues, encontramos também musicos que defendiam a virtude da cor de pele negra.
Segundo Wald, o cantor Mississipi John Hurt, que teve uma série de gravagdes no final dos anos 1920, cantou:
“Some crave high yelow, I like Black and Brown / Black won’t quit you, Brown won’t lay you down.” — alguns
anseiam pelo amarelo forte, eu gosto de preto e marrom / Preto ndo ira te abandonar, Marrom ndo vai te
derrubar (WALD, 2010, pos. 1732).
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negros. Bert Williams em seus espetdculos interpretava blackfaces, garantindo um publico
crescente, mas também sendo um Black blackface que subverteu as representagdes raciais
sobre a populagdo negra pelos brancos e pelos proprios negros (ABREU, 2016, p. 18). Ja
Eduardo das Neves ndo se apresentava da forma como se identifica um blackface tradicional,

porém,

parecia representar diferentes papéis a partir de seus lundus. Por um lado, trazia
imagens e cangdes do negro escravo, ingénuo e engragcado; por outro, representava
situagdes do negro esperto e malandro que seduzia brancas e morenas e trazia a tona
criticas politicas e raciais. Eduardo das Neves, proximo de Bert Williams,
manipulava duplas faces ou variadas mascaras do que se poderia esperar dos artistas
negros identificados com a heranga cultural da escraviddo. Seria também Dudu um
black blackface? (ABREU, 2016, p. 21/22)

De qualquer maneira, ja vimos que existiam muitas cenas de blackface no Brasil de
forma geral e no circo, local onde Eduardo das Neves comegou sua vida artistica. Tanto ele
quanto Williams subverteram representagdes sobre os negros com ironias € com suas proprias
presengas em espetdculos, minstrel shows, Cake walks, Lundus e Jongos. O primeiro
comecou a vida trabalhando em estradas de ferro ¢ nos bombeiros, atuando em circos com
capital norte-americano e chegando a ter importante papel no mercado de partituras e de
gravacdes na nascente Casa Edson, do Rio de Janeiro. J& o segundo teve melhores condigdes
de vida, com familia de melhores recursos, reconhecimento internacional, fazendo parte de
refinada companhia de teatro em Nova York. Tal diferenca nos leva refletir acerca da
superioridade econdmica norte-americana em relagao ao Brasil, nos primoérdios do século XX,
o que tem direta relacao nas diferencas de possibilidades nas trajetérias dos musicos de cada
pais. A possivel causa para um registro mais expressivo de artistas negros nos EUA do que no
Brasil, segundo Abreu (2016, p. 6) estaria ai: o crescimento econdmico da nagdo norte-
americana pos-guerra civil teria levado este pais a desenvolver um mercado cultural mais
amplo — em termos fonograficos, cinematograficos e de espetaculos, em geral.

Tanto Eduardo das Neves quanto Bert Williams tém uma relagdo direta com a
histéria do Samba e do Blues. Em primeiro lugar, Bert Williams foi um dos musicos
primordiais a ter um papel de protagonismo na industria fonografica, abrindo espago para
novas possibilidades e géneros musicais. Segundo Sandra Lieb, em sua biografia sobre Ma
Rainey — uma das primeiras cantoras sobre blues: “Black entertainers had appeared
occasionally on records from the earliest days of the invention. (...) comedian Bert Williams
made some recordings for Victor Records in 1901..” — [Artistas negros apareceram

ocasionalmente em registros dos primeiros dias da invengado. (...) o comediante Bert Williams
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fez algumas gravagoes para Victor Records em 1901.] (LIEB, 1981, p. 19). Chegou a gravar
algumas cangdes com referéncias ao Blues no final da vida — “Unlucky blues” e “Lonesome
Alimone Blues”, de 1920. Ja Eduardo das Neves, além de ser um musico e negro, também
esteve ligado ao mundo do samba, pois, antes mesmo da composicdo de “Pelo Telefone”
(1917), conhecido como primeiro samba registrado fonograficamente, Dudu gravou a musica
“So por Amizade” (1915) do famoso compositor Sinhd, catalogada como samba . Da mesma
forma, Jodo da Baiana também teve suas experiéncias junto ao Crioulo Dudu. Sobre isto,

Abreu (2010) esclarece:

Tenho algumas indicagdes que os futuros astros do samba nos anos 1920, como
Sinh6é e Jodo da Baiana, comecaram, ainda bem jovens, a carreira artistica com
Dudu. Sinhé acompanhou Eduardo das Neves portando a bandeira brasileira numa
famosa homenagem a Santos Dumont, em 1903. Eduardo das Neves teria gravado
trés sambas atribuidos a Sinho, inclusive sua ultima gravacdo, em 10 de abril de
1919, “S6 por amizade”. José Barbosa da Silva, o “Sinh6”, também residia na
Cidade Nova e conviveu com os choros e atabaques das rodas de samba e
candomblés da vizinhanga proxima a casa de Tia Ciata. Jodo da Baiana (1887-1974),
por sua vez, em entrevista ao Museu da Imagem do Som, declarou que havia
trabalhado no circo de Dudu, comandando os garotos que animavam as cenas de
Eduardo das Neves. Quantos outros futuros sambistas ndo teriam feito o mesmo?
(ABREU, 2010, p.95)

Neste caso, ha um forte indicativo de experiéncias compartilhadas por estes musicos
populares os quais contribuem para entendermos o complexo meio social no qual viveram e
as diferentes buscas de formas e espacos de negociacdo e afirmacdo das suas experiéncias
numa perspectiva continental e atlantica’’. Por isso, para melhor compreendermos as
referéncias musicais do Blues do Samba em seu aparecimento progressivo na industria
fonografica, ¢ importante trabalharmos o contexto historico vivido pelos primeiros musicos a
ganhar visibilidade através desta manifestacdo cultural, além de analisarmos a realidade de
conflitos em que estiveram imersos em suas sociedades. A partir de entdo que tanto os
sambistas do Estacio quanto os musicos de Blues aparecerdo nas primeiras décadas do século

XX, influenciados e influenciadores direta ou indiretamente do meio que viviam.

*2 Para se aprofundar na perspectiva comparada da Histéria da Musica Negra nos Estados Unidos e no Brasil,
conferir livro recém langado de Martha Abreu “Da Senzala ao Palco: can¢oes escravas e racismo nas Américas,
1870-1930” (ABREU, 2017).
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2.2 Mais do que Igrejas, escravidio e morros: espacos de referéncia, sociabilidades,

negociacao e conflito na formac¢ao do Samba e do Blues.

Grande parte da literatura sobre Samba e Blues busca fazer um resgate das origens
remotas destas duas expressdes culturais, muitas vezes buscando suas relagdes, também, com
o continente africano e seus descendentes vindos para a América. A relagdo com Africa sera
mais explorada ainda nas proximas paginas desta tese. Contudo, nas proximas paginas
trataremos sobre estas “pretensas” origens ndo em busca de um lugar seminal idealizado, mas
sim tentando explicitar os contextos historicos de expressdo das primeiras manifestacdes
depois associadas ao Samba e ao Blues.

No caso brasileiro, parte da historiografia do tema tem como inicio narrativo uma série
de viajantes e documentos que, entre o século XVIII até o inicio do século XIX, descrevem
algumas manifestacdes culturais de negros e seus descendentes de forma bastante genérica,
identificando-as enquanto “batuque” (TINHORAO, 2008). Até entdo, a palavra “samba” nio
era usada. Entretanto, a partir dos primeiros anos do século XIX, podem-se encontrar
mengoes a palavra “samba” para designar musicas, festas e dangas dos negros nas areas rurais
do Brasil. Neste contexto, tal nomenclatura esteve associada a um pretenso atraso das musicas
rurais em oposicao a determinadas versdes do Lundu vistas como urbanizadas e aceitas pela
“boa sociedade” (SANDRONI, 2008, p. 86). Por assim dizer, até o final do século XIX, a
palavra “samba” fazia mencao ao interior, ao Norte/Nordeste do Brasil (em especial a Bahia)
e aos negros destas localidades. Segundo Sandroni (2008), s6 a partir da década de 1870 que o
verbete “samba” comeca a aparecer para identificar manifestagdes culturais na cidade do Rio
de Janeiro, principalmente no que concerne a festas das populacdes pobres, em grande parte
negra e imigrante ou descendente da Bahia.

Nos Estados Unidos, as narrativas acerca do Blues também se ddo de forma
semelhante: hd uma linha discursiva que liga os gritos (Hollers) dos escravizados trazidos
para a América as Work Songs — cangdes de trabalho nas plantacdes. Tal cultura se
encontraria com um contexto de evangelizagdo macica no inicio do século XIX, recebendo
influéncias, também, dos Spirituals e dos hinos religiosos europeus. Neste caso, a relacao
entre Africa, escraviddo e plantation seria primordial na construgdo das expressdes musicais
negras nos Estados Unidos, onde a centralidade da voz negra se torna premente desde os
Shouts — “Os gritos eram uma forma de comunicagdo nos campos do Sul e muitas cangdes

evoluiram a partir deles” (MUGGIATI, 1995, pags. 9-10).
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Em relacdo ao termo “Blues”, hd muitas interpretacdes acerca de sua etimologia.
Muitos associam o nome a expressao /ook blue, antiga na lingua inglesa, a qual tem o sentido
associado a medo, tristeza, depressao, desde o século XVI. Futuramente, as figuras dos blue
devils também terdo este sentido e no século XIX, o blues, no plural relacionado a alucinagdes
(MUGGIATI, 1995, p. 16). Tal origem para o género musical estd diretamente ligada a
constru¢do de uma autenticidade para o Blues, defendida por muitos musicos: “Son House
sang, ‘'The Blues ain’t nothing but a low-down, aching chill” (...) Ida Cox, sang that the blues
was nothing but “your lover on your mind” and “a slow aching heart disease™ (WALD, 2010,
p.1) [Son House cantou, 'O Blues ndo é nada mais do que uma dor baixa e dolorida (...) Ida
Cox cantou que o Blues ndo era nada mais do que 'seu amor em sua mente’ e ‘uma lenta e
doida doenca do coragdo’].

O lamento, a exclusdo, o trabalho no campo, a escraviddo e a Africa despontam
enquanto signos representativos de uma expressao cultural que ¢ fortemente associada aos
musicos negros. Segundo o cantor Leadbelly:

Nenhum homem branco ¢ possuido pelo blues, porque o branco ndo tem
preocupagdes. Quando vocé estd deitado na cama e ndo consegue dormir, vocé se
vira de um lado para o outro. O que ha com vocé? Vocé esta envolvido pelo blues.
Cedo, quando vocé acorda e se senta na cama, seus familiares ou amigos estdo
proximos a vocé; mas, sem saber por que, vocé€ ndo quer falar com ninguém. O que
ha com vocé? Vocé esta possuido pelo blues. Quando vocé se senta para o almogo, a
comida esta sobre a mesa; mas vocé se levanta e vai, dizendo “Deus, tenha pena de
mim, eu ndo consigo dormir ¢ nem comer; o que ¢ que ha comigo?” Vocé estd
envolvido pelo blues. (apud BERENDT, 1987, p.124)

Tais imagens acerca dos primoérdios do Blues e do Samba ndo sdo necessariamente
incorretas, estando pautadas em fragmentos, fatos e historias ligadas aos dois géneros. Porém,
conforme vimos no capitulo um da presente tese, estdo associadas a projetos de construgao de
autenticidades os quais restringem a diversidade de expressdes e experiéncias dos musicos
negros no inicio do século XX, tanto no Brasil quanto nos Estados Unidos. Ao buscarmos os
primeiros espacgos de sociabilidade e afirmac¢do identitaria de intérpretes e compositores de
Blues e Samba, poderemos perceber uma maior complexidade em suas vivéncias, fugindo de
essencialismos e esteredtipos restritos a zonas rurais, escravidao, sofrimento. Ao falar sobre
Blues, Eric Hobsbawn, em um dos primeiros livros a ser publicado em grande tiragem no

Brasil sobre o tema ja dizia:

A autopiedade e o sentimentalismo nao sdo blues. Ao contrario. A sua afirmacao
fundamental é que homens e mulheres t€ém de viver a vida como ela é ou, se nao
conseguirem, devem morrer. Eles riem e choram porque sdo humanos, mas sabem
que isso ndo adianta. (HOBSBAWN, 2012, p. 206)
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Elijah Wald (2010) também chama atengao para o problema de reduzir a identidade
do Blues fundamentalmente a uma musicalidade triste. Segundo o autor, a0 mesmo tempo em
que ¢ uma das mais catarticas musicas na terra, o blues americano produziu milhares de
cangOes dancantes e comicas: “Once the style became a national craze in the 1910’s, blues
compositions were played in all sorts of tempos and rhythms...” (WALD, 2010, p.2) /Quando
o estilo se tornou uma loucura nacional nos anos 1910, composi¢coes de blues eram tocadas
em todos os tipos de tempos e ritmos...] .

O mesmo autor pontua que a influéncia das Field hollers foi sim presente em alguns
musicos do deep Delta valorizados pela historiografia, como Skip James, Charley Patton e
Son House. Porém, estes artistas tiveram pouquissimas gravagdes de grande sucesso. Os
cantores de blues do sul que faziam sucesso no mercado de entdo tinham mais influéncias
urbanas (WALD, 2004, pos. 1534). Portanto, tanto no Blues quanto no Samba, ndo se sustenta
a visdo estereotipada de musico popular rudimentar — restrito a0 campo ou ao morro, pois
veremos como tais compositores circulavam por diferentes espacos da sociedade que viviam.

Como definir Samba e Blues, entdo? Em primeiro lugar, ¢ preciso historicizar o
surgimento destas expressdes culturais no meio social, artistico, musical e popular,
principalmente, a partir do inicio do século XX. A partir de entdo, pode-se observar a
formacdo de experiéncias que se aproximam do que futuramente se desdobrara nos debates
acerca da consolidacdo destes géneros musicais.

A identidade “Samba”, no Rio de Janeiro da virada do século XIX/XX, por exemplo,
estava mais atrelada as festas com dangas e musicas do que propriamente a um género
musical em especifico®. Portanto, quando se fala em “samba” na primeira década do século
XX esta sendo identificado algo mais amplo do que um género musical, pois, como diz
Roberto M. Moura, hd uma “antecedéncia da festa ao género” (MOURA, 2004, p. 52).
Processo vivenciado pelo Blues de forma similar no mesmo periodo: musicos de rua,
blackface minstrels, estrelas de vaudeville, orquestras de ragtime e musicos de jazz tocavam
cangoOes identificadas como “blues” nos mais variados ritmos. Muitos musicos de Jazz, ao
descrever a musica de sua juventude passada em fins do século XIX, mencionam o blues e
numeros populares de danga. O proprio Buddy Bolden, um dos primeiros lideres de Jazz

Bands de Nova Orleans, tinha sua musica creditada como uma fusdo de “blues” e o “estilo

“ Em 1890 e 1888, respectivamente, literatos como Arthur Azevedo, autor de O Cortigco, ¢ Raul Pompéia
citavam o termo “samba” para descrever festas de populares com violdo, danca, rodas, palmas e mulatas
(SANDRONI, 2008, p.91)



106

crioulo caribenho”. Aqui, “blues meant not only a kind of song, but dance tempo, the slow
rhythm to which dancers did the 'drag” or the ‘belly rub”” (WALD, 2010, p.82) [blues
significava ndo apenas um estilo de can¢do, mas um ritmo de dang¢a, um ritmo lento em que
os dangarinos faziam o “arrastar” ou a “barrigada’]. Neste caso, o blues ndo se relacionava
as festas na forma especifica que o “samba” o fazia, porém o termo estava associado também
a expressoes corporais muito proximas a “umbigada”, danga tipica afro-brasileira presente nos
lundus, jongos e, também, samba. De qualquer maneira, tanto blues quanto o samba estavam
longe de ser identificados aos géneros musicais no senso moderno (WALD, 2010, p. 20). Isto
ird ocorrer paralelamente a entrada de seus musicos junto ao mercado cultural e fonografico
em consolidagdo nos seus respectivos paises..

Neste contexto, 0 movimento migratorio interno de grande parte da populagdo negra
em busca de melhores condi¢gdes de vida serd um fator importante na formacao do Blues e do
Samba. No final do oitocentos para o inicio do século XX, o Rio de Janeiro viveu um
aumento demografico, fortemente influenciado pela chamada diaspora baiana. Este seria o
nome que se da ao movimento feito por um grande numero de migrantes do estado
nordestino, que, desde o pds-aboli¢do, se deslocaram para a entdo capital do pais. Sobre a
organizagdo espacial da populacdo migrante e pobre no Rio de Janeiro, Maria Clementina

Pereira Cunha diz que:

Brasileiros pobres, negros libertos ou escravos de ganho e imigrantes estrangeiros
amontoavam-se em habitacdes coletivas que se multiplicavam pelo centro e pela
Cidade Nova e adjacéncias. Nesse movimento, a segunda metade do século XIX foi
marcada intensamente pela chamada diaspora baiana [...]. (CUNHA, 2001, p. 209)

Muitos dos migrantes e seus filhos terdo papel central nas festas, musicas e carnavais
da cidade, como veremos mais a frente, se localizando nestes bairros da regido portuaria
(Saude, Gamboa, Santo Cristo) até a Cidade Nova (morro de Sao Carlos e Estacio). Tal regido
sera conhecida pela historiografia do samba como Pequena Africa, devido ao fato do sambista
Heitor dos Prazeres ter chamado a localidade de “Africa em miniatura”, devido ao grande
nimero de populagdo pobre e negra que residia 14 e de sua intensa produg¢ao cultural.

No caso do Blues, o Delta dos rios Mississipi € Yazoo s3o vistos como locais de
origem na memdaria historica do género, tendo muitos folcloristas que remontam ao “deep
south” em busca de uma série de musicas e letras que nos primeiros anos de 1900 ja soavam
“more or less like what would come to be called blues” (WALD, 2004, pos. 418) [mais ou

menos como o que sera chamado de blues]. Porém, um dos maiores fatores para a ascensao
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do género nacionalmente foi a grande migragdo da populacdo negra e sulista em direcdo a
cidades como Nova York e Chicago, principalmente, que serdo polos dos primeiros artistas a
fazerem sucesso com o Blues. A “mae” e o “pai” do Blues, Ma Rainey ¢ W. C. Handy sao
migrantes - musicos 0s quais a importancia na industria fonografica veremos mais a frente. A
primeira, nascida na Georgia em 1886, e o segundo no Alabama em 1873. Ambos migraram
para o norte, passando por Chicago em busca de suporte da industria fonografica da cidade.
Além disto, ambos eram veteranos dos minstrel shows no sul do pais e se referiam a

inspiracdes do Sul na formacao de seus estilos musicais:

Handy recalled being inspired by the music of a ragged guitarist he heard at a
Mississippi Delta train depot in 1903, and Rainey Said that she learned her first
blues — thought the style did not yet have that name- from a girl Who came to hear
her sing in a tent show in rural Missouri in 1902. (WALD, 2010, p. 16)

Handy lembrou-se de ser inspirado pela miisica de um guitarrista maltrapilho que
ele ouviu em um deposito de trem do Mississipi Delta em 1903, e Rainey disse que
ela aprendeu seu primeiro blues - pensei que o estilo ainda ndo tinha esse nome - de
uma garota que ela veio a ouvir cantar em um show de tenda no Missouri rural em
1902.

Certamente, Rainey e Handy estavam construindo uma nova musicalidade com base
em inspiracdes nos hollers, moans e estilos rurais advindos do sul, relacionados ao deep
blues, porém estavam redefinindo o proprio termo “blues”, também. Quando os primeiros
violonistas e cantores rurais do delta comecgaram suas gravacgdes nos anos 1920’s, o blues ja
era um estilo popular nas gravadoras, sendo dificil definir uma cronologia de influéncias.
Continuando no caminho de relativizar a ideia de origem “remota” do Delta, ¢ importante
dizer que a propria regido € resultado de um movimento migratério em busca de terras em fins
do século XIX — a maior parte da populagdo negra residente do local veio de outras areas,
sendo pioneira no Delta. Tal dado tera relagcdo direta com a (pouca) memoria desta populagao
sobre a escraviddo, tendo sido levantado por entrevistas feitas com populagao idosa nos anos
de 1940 e 1941 por Alan Lomax, John Work e, principalmente, o socidlogo Lewis Jones pela
Universidade de Fisk e pelo Library of Congress (WALD, 2004, pos. 1661/1669). Os musicos
que ficardo famosos por representarem o Deep South na verdade enquadram-se na partir da
terceira geracao desta populacdo ainda se fixando na regido. Charley Patton (1891-1934), Son
House (1902-1988), Tommy Johnson (1896-1956) e Skip James (1902-1969) estavam longe
de serem “pioneiros” do Delta. Apds eles, veio uma geracao ainda mais adaptada as mudangas
e inovagdes tecnolédgica do século XX, como a musica eletrificada e urbana — por exemplo,

Howlin” Wolf (1910-1976) e Robert Johnson (1911-1938).
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Tais exemplos precisam ser refletidos em uma perspectiva comparada. Em primeiro
lugar, mesmo que musicos de Blues e Samba estejam envolvidos com processos de migragao,
0o caso dos primeiros se demonstra mais complexo devido ao fato da amplitude dos
movimentos migratérios durante a formagdo do género musical em questdo. De Memphis,
Mississipi, Chicago, Nova York, Texas, Los Angeles. Mesmo que o Delta tenha sido
postumamente escolhido como “ber¢co” do blues, muitos sdo os deslocamentos - quando
tratarmos das geragdes de Blues e da Industria fonografica, tal quadro ficara mais explicito.
Enquanto isso, o samba carioca se centraliza no mercado fonografico da propria cidade em
que se consolida. Evidentemente, ha também, defesas de manifestagdes de “Samba” pelo
Brasil como um todo, porém quando tratamos da industria fonografica, as disputas
geracionais e identitarias ficam mais restritas as localidades inseridas dentro da propria cidade
carioca. Esta diferenca pode ser associada mais uma vez a desigualdade de recursos entre
Brasil e Estados Unidos ou pelo fato do Samba carioca ter se consolidado na cidade que
centralizara os investimentos culturais no inicio do século XX, enquanto o Blues teve mais
opgoes de centros comerciais. Um ultimo fator para esta diferenga de mobilizagdo pode ser
envolvendo as diferentes formas de segregacao de cada pais, que levam a diferentes tipos de
mobilidades espaciais da populacdo afetada por tais desigualdades.

Segregacoes presentes na cidade do Rio de Janeiro de entdo, quando muitas das
habitacdes coletivas por toda a cidade estavam sendo derrubadas pelas reformas urbanas
implementadas no inicio do século XX, levando, gradualmente a populagio pobre e
majoritariamente negra a migrar para esses bairros adjacentes do centro e, principalmente,
para os morros. Segundo Sérgio Cabral (2011), em 1903 o proprio Pereira Passos, entdo
prefeito da cidade do Rio de Janeiro, assinou o seguinte decreto, onde indiretamente
oficializava o objetivo de levar a populagdo pobre para longe do asfalto: “Os barracdes toscos
ndo serdo permitidos, seja qual for o pretexto de que se lance mao para obtencdo de licenga,
salvo nos morros que ainda nao tiverem habitacdes e mediante licenca. [0 destaque ¢ do
autor]|” (apud CABRAL, 2011, p. 30). Esta segregacao/migracao influenciou diretamente as
referéncias simbolicas do mundo do samba, onde a identidade do “morro” enquanto lugar de
origem desta manifestagdo progressivamente vai ganhando espago entre sambistas e
intelectuais, como abordado no primeiro capitulo.

Processos de segregacao/migracdo envolvendo a populacdo negra também estardao
relacionada a historia da musica nos Estados Unidos. Devido a uma série de fatores
relacionados a isto, o delta se torna representante simbolico das origens do Blues e seus

musicos passam a ter grande forga no meio artistico. Em primeiro lugar, hd& uma grande
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densidade populacional negra na regido, com um numero alto de jovens que tinham
mobilidade nos meios urbanos e rurais. Em segundo lugar, tal “cinturdo negro” tinha um
altissimo indice de linchamentos nos anos 20 e 30 (MUGGIATI, 1995, p.19), periodo em que
a regido era regulada por um sistema de parceria em que fazendeiros negros eram presos a
terra em uma forma de dependéncia econdomica pouco diferente da escraviddo. “It is often
suggested that it was this vicious oppression, and the misery that went along with it, that
fuelled the deep emotional Power of the area’s great blues singers” (WALD, 2004, pos. 1643)
[Muitas vezes sugere-se que foi essa opressdo viciosa, e a miséria que acompanhou, que
alimentou o poder emocional profundo dos grandes cantores de blues da regido].

Estes processos migratorios influenciaram diretamente o Blues e suas cangoes,
principalmente em relacdo a composicao dos locais onde seus musicos atuaram. Por um
aspecto, observa-se um Delta altamente segregado e composto por uma populagdo recém-
chegada. Por outro aspecto, tem-se uma série de referenciais simbolicos veiculados nas
proprias cangdes que dialogam com este contexto social de migragdes. Clara Smith, originaria

da Carolina do Sul, em 1925, parodiava viagens, ferrovia ¢ mudanga constante:

Got the travelin” blues, gonna catch a train and ride (bis) / When I ain’t ridin’, I ain’t
satisfied / I'm a rambling woman, ['ve got a ramblin mind (bis) / I'm gonna buy me
a ticket and ease on down the line.

Estou com os blues da viagem, vou pegar um trem e rodar / Quando ndo estou
rodando ndo estou satisfeita / Sou uma mulher da estrada, tenho a cabeca na
estrada / Vou comprar uma passagem e rolar por estes trilhos. (apud MUGGIATI,
1995, p. 30)

Nascido em Anniston, Alabama, Cow Cow Davenport (1927 — Paramount)

denunciava;:

I'm tired of being Jim Crowed, gonna Leave this Jim Crow town / Doggone my
black soul, I'm sweet Chicago bound / Yes I'm leaving here from this old Jim Crow
town / I'm going up North where they say money grows on trees

Estou cansado de ser Jim Crowed"”, vou deixar esta cidade Jim Crow (segregada) /
Aos diabos minha alma negra, Eu estou ligado a doce Chicago / Sim, estou saindo
aqui da cidade velha de Jim Crow / Eu estou indo para o norte, onde eles dizem que
o dinheiro cresce em drvores

# «Jim crowed” se refere a utiliza¢do do verbo to “Jim Crow” — utilizar a segregacado racial. No caso da musica,
a traducdo mais proxima seria “sofrer com a segrega¢do racial/racismo”.
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Como pontuado acima, tais processos migratérios estavam diretamente associados a
experiéncias de segregacdo e buscas por oportunidades de vida e espagos de sociabilidade
onde estes musicos negros lutavam por expressar € construir suas vivéncias e cangdes. Tanto
nos Estados Unidos quanto no Brasil, institui¢des e festas religiosas foram locais importantes
para musicos negros, sem deixar, evidentemente, de serem também centros de conflitos acerca
de suas manifestagoes identitarias, musicais e religiosas.

Destes lugares, um dos que teve grande importancia na sociabilidade para a cultura
popular e o samba foi a Festa da Penha. Com origem catdlica e portuguesa, foi sendo
progressivamente incorporada por segmentos pobres da sociedade carioca. No entorno da
Igreja, onde antes as barracas vendiam apenas guloseimas e se cantavam fados portugueses,
diversos musicos negros € populares comecaram a manifestar seus batuques e sons. Em
depoimento ao Museu da Imagem e do Som, o sambista Heitor dos Prazeres disse: “naquele
tempo ndo tinha radio [...] a gente ia langar as musicas na Festa da Penha. Entdo quando a
musica era divulgada na Festa da Penha, nos podiamos ficar tranquilos que aquela musica ja
era do [sic] carnaval”®. Como que para ratificar a memoria de Prazeres, em 03 de dezembro

de 1922, o Jornal do Brasil noticiava:

Os sambas e marchas carnavalescos comecam, todos os anos, a sua popularidade na
festa da Penha. J4 anteontem, a Penha ouviu as primeiras criagdes carnavalescas,
aplaudidas com entusiasmo. Caninha, como sempre faz, esteve no arraial e
apresentou sua nova composicao para os dias de folia, Meu amor quer me bater. No
proximo domingo, a dupla Caninha - Pixinguinha voltara a festa com um conjunto
aumentado, para deliciar os romeiros. (apud MOURA, 2004, p. 118)

No classico da historiografia A Subversdo pelo Riso, Rachel Soihet (1998) demonstra
que as festas da Nossa Senhora da Penha foram alvos de perseguicdes e controles por parte
das autoridades, mesmo nao havendo proibi¢des explicitas constantes. Segundo a autora, em
1907 os sambas foram liberados, porém era proibido transportar os seus instrumentos. Em
1912, os sambas e batuques voltaram a ser proibidos até 1916, quando se pode perceber uma
maior liberdade oficial para os ranchos e blocos carnavalescos.

Contudo, tais tentativas de repressdo nao cessaram totalmente. O entdo chefe da
policia no Rio de Janeiro, Aurelino Leal, dois anos depois, em 25 de setembro de 1918,

ordenava;:

* Heitor dos Prazeres em depoimento colhido pelo Museu da Imagem e do Som — Rj, no dia 01/09/1966, da
série “Depoimentos para a posteridade”.
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Providéncias para a Festa da Penha. Uma forga da Brigada Policial composta de 10
pragas de infantaria e 6 de cavalaria seguindo uma outra de 30 pragas de infantaria e
20 de cavalaria. Recomendo-vos, outrossim, que absolutamente nfo permitais o
divertimento denominado “Samba”, visto que tal diversdo tem sido a causa de
discordias e conflitos. (Arquivo Nacional, [jj6-678 apud FRANCESCHI, 2010, p.33)

Evidentemente, disturbios, “discordias” e “conflitos” existiam nestas festas, muitas
vezes causados e ocorridos entre os proprios populares por causa de rivalidades individuais ou
entre grupos. No entanto, tais medidas repressivas e de controle reduziam uma vasta e diversa
populacdo a um perigo em potencial, da mesma forma que culpabilizava e estigmatizava a
manifestagdo cultural pelas desordens e brigas pessoais ou entre grupos. Até mesmo 0s
instrumentos eram vistos enquanto motivadores de “discérdias”, sendo apreendidos, como

relatado pelo sambista Jodo da Baiana:

Pandeiro era proibido. O samba era proibido e o pandeiro. Entdo, a policia perseguia
a gente. E eu tocava pandeiro na [Festa da] Penha, na época da [Festa da] Penha. A
policia me tomava o pandeiro. [...] Pois entdo ndo fui preso por pandeiro? Diversas
vezes. Me tomavam o pandeiro e me prendiam. Eu tenho fotografia em casa, nas
revistas, eu dentro do xadrez com o pandeiro. [...] Prendiam para corrigir. (Jodo da
Baiana em Depoimento ao Museu da Imagem e do Som/Rj em 25/08/1966)

As memorias do musico Jodo da Baiana, além de terem peso de documento por si s,
sdo amplamente verossimeis, principalmente quando cruzadas com outros documentos que
ratificam tais experiéncias ao demonstrar casos semelhantes no mesmo contexto. Por
exemplo, em uma edicao de 31 de dezembro de 1922 (o que com certeza ndo ¢ 0 mesmo ano
do ocorrido com Jodo), o Jornal do Brasil registrava: “No domingo passado, ultimo dia da
festa da Penha, as autoridades policiais apreenderam todos os pandeiros que surgiram
isolados, isto ¢, cujos donos ndo integravam conjuntos musicais.” (apud MOURA, 2004, p.
119).

O mesmo Jodo da Baiana era amigo de infancia de Donga e Pixinguinha, todos
musicos importantes na formag¢do do Samba e frequentadores de outro espaco central para o
género: a casa da Tia Ciata. A baiana Hilaria Batista de Almeida (Tia Ciata) era casada com
um funcionario do gabinete do delegado, o que era um dos fatores para que conseguisse
montar uma rede de conhecimentos, protecao e circularidade cultural, que possibilitavam a
organizagdo de famosas festas com grande produ¢do de musicas e praticas culturais que eram

estigmatizadas pelas forgas policiais de entdo:
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Essas intrincadas relagdes com os “de cima” — brancos letrados, ricos ou poderosos
— foram mantidas e cultivadas por Ciata em sua casa, onde se mesclavam o baile, o
sarau, a roda de samba ¢ o candomblé, e por onde circulavam todas as esferas da
sociedade (do esnobe literato ao policial ou ao partideiro capoeirista da Satde). [...]
(CUNHA, 2001, p. 217/218)

Entretanto, tal circularidade ndo significa auséncia de divisdes e conflitos: exposto na
frente da casa tocava-se apenas choro, e o batuque ficava reservado aos fundos. Em
depoimento a Jos¢ Ramos Tinhordo (1992), Jodo da Baiana relembra tais delimitagdes: “Os
velhos ficavam na parte da frente, cantando partido-alto... os jovens ficavam nos quartos
cantando samba corrido. E no terreiro ficava o pessoal que gostava de batucada”. Da mesma
forma o faz Pixinguinha ao Museu da Imagem e do Som (MIS) em 1968: “Samba ¢ com o
Jodo da Baiana. Eu ndo era do samba. Eles faziam seus sambas 1a no quintal e eu os meus
choros na sala de visitas. As vezes eu ia ao terreiro fazer um contracanto com a flauta, mas

9546

ndo entendia nada de samba.”". Para Roberto Moura, Pixinguinha reafirma estas ideias:

Em casa de preto, a festa era na base do choro ¢ do samba. Numa festa de preto
havia o baile mais civilizado na sala de visitas, o samba nas salas do fundo e a
batucada no terreiro. Era 14 que se formavam e se ensaiavam os ranchos. A maioria
dos sambistas e dos chordes era de cor. (Depoimento de Pixinguinha apud MOURA,
1995, p. 82.)

Nestes depoimentos, fica a presenca de questdes relacionadas a identidade racial na
memoria dos musicos nestas festas. Estas divisdes entre manifestagcdes mais eruditas na sala
da frente (““Choro”) e mais populares nos fundos (“batucada no terreiro”) ¢ um diagnostico
das vivéncias de segregagdo e racismo vivenciado por estes musicos na sociedade carioca do
inicio do século XX. Em 1916, a partir da propria casa da Tia Ciata saiu as ruas um bloco
carnavalesco em que seus integrantes cantavam: “Nos somos gente. (...) Macaco é o outro!”.
Assim respondiam as teorias do famoso tedrico da desigualdade das ragas Conde de
Gobineau, visitante da cidade carioca no final do século XIX, quando disse que observara
uma negativa mistura de ragas no Brasil, o que para ele era uma “degenerescéncia do mais
triste aspecto” (apud SOIHET, 1998).

Esta metafora do macaco é constante na historia mundial de fins do século XIX,
inicio do XX, porém tendo base uma série de pensadores do século XVIII como Lamarck e

Buffon*’. Mesmo tendo algumas especificidades entre eles, todos convergiram para a tese de

%6 pixinguinha e Donga fazem descri¢des muito semelhantes, também, em depoimentos colhidos por Sodré
(1998).

7 Sobre isto, conferir artigo do pesquisador americano James Bradley em http://theconversation.com/the-ape-
insult-a-short-history-of-a-racist-idea-14808 acessado em 20/10/2017 as 19:31.
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Gobineau que dividia o ser humano em espécies, as quais 0os negros seriam mais primitivos
enquanto os brancos mais civilizados, evoluidos. Nos Estados Unidos, o caso do congolés Ota
Benga foi explicito: exibido em zoologico no Bronx junto a um orangotango, sendo um ato

(MENDES, 2016, p. 44). No Brasil:

O termo macaco, como forma de designagdo racista dos negros, ¢ frequente ao
longo desse periodo. J4 o encontramos na cronica de Lima Barreto sobre o diabinho
e podemos encontra-lo facilmente em outras ocasides. Em 1912 o jornal A4 Noite
publicou um editorial intitulado ‘Bela propaganda’, no qual reclama contra um
empresario que organizara uma ‘orquestra de negros ¢ mulatos’ para tocar e dangar
tangos brasileiros e maxixes em Paris. Indignado, o jornal esbraveja contra a
propaganda negativa do pais no exterior e classifica os musicos e dangarinos como
‘macacos amestrados’. Vale lembrar, a titulo de curiosidade, que o editorial
provavelmente se refere aos famosos 8 Batutas, grupo instrumental formado por
Pixinguinha, Donga e outros grandes do ‘choro’, cuja excursdo & Europa, nessa
época, foi financiada pelo milionario Jorge Guinle [...]. (CUNHA, 2001, p. 363)

O grupo 8 batutas, citado por Cunha (2001) sofreu uma série de criticas desde seus
primeiros anos, devido suas apresentacdes do Cine Palais, na Avenida Rio Branco. Ataques
que se intensificaram a partir da atuacdo do grupo em viagem a Europa. Um paralelismo
interessante que podemos fazer aos 8 batutas ¢ o exemplo dos Fisk Jubilee Singers nos
Estados Unidos. Um grupo de musicos financiados pela Universidade de Fisk, fundada pela
Associacdo Missiondria Americana para ex-escravos e afro-americanos em 1866. A missao
original do grupo era levantar dinheiro para a institui¢do, porém suas apresentacdes de
musicas escravas, Spirituals e Shouts fizeram muito sucesso. Ao mesmo tempo, tiveram
também, muitas criticas que os exotizava, rotulando-os como “primitivos”, ‘“estranhos”,
“selvagens”, “rudes”: “by the 1870’s , when the Fisk Jubilee Singers toured the United States
and several European countries, racial discourses had created a framework that associated
blackness with authenticity, emotional religion, natural musicianship, and primitivism.”
(GRABER, 2004, p. 27) [pelos 1870’s, quando os Fisk Jubilee Singers faziam tour pelos
Estados Unidos e por muitos paises europeus, discursos raciais tinham criado uma estrutura
que associava negritude a autenticidade, religido emocional, musicalidade natural, e
primitivismo]. Mesmo que estes grupos se apresentassem de forma profissional, enquanto
musicos nada folclorizados, muitas vezes eram retratados desta forma, devido ao pensamento
racial que insistia em estereotipa-los em rétulos pejorativos (JOHNSON; JOHNSON, 1925,
p.16-17).

* Provavelmente ocorreu um equivoco, talvez de digitacio, na data citada por Cunha (2001), pois, na realidade,
os Oito Batutas viajaram para Paris no ano de 1922.
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O livro citado acima de Maria Clementina Pereira Cunha, Ecos da Folia — Uma
historia social do carnaval carioca entre 1890 e 1920 sobre o Brasil ¢ um trabalho que nos
ajuda a refletir sobre este jogo entre afirmagao cultural e preconceito, “repressao e sedugdo”
em torno da cultura popular também presente nos Estados Unidos. Analisando farta fonte
documental, a autora diz que, com a Republica, buscou-se aperfeicoar as formas de controle e
repressao de “batuques”, ‘“cantorias” e ‘“dancas” populares (CUNHA, 2001, p. 195).
Instrugdes policiais exigiam licengas, revistas e registro junto a delegacia para controlar as
manifestagdes populares, principalmente no periodo do ano em que tém maior liberdade: o
carnaval.

Entretanto, Cunha (2001) passa longe dos simplismos que reduzem a cultura popular
a um grande aglomerado homogéneo, o qual sofre de forma passiva a repressao imposta pelas
autoridades. Pelo contrario, em sua pesquisa, a historiadora vislumbra o carnaval, e os
populares, em toda sua complexidade historica. Assim como nas Igrejas Negras americanas
sobre os Shouts, nos proprios blocos populares havia diferengas: corddes eram mais
espontaneos, muitas vezes, acusados de “barbaros” e cheios de “africanismos” e, por estas
referéncias, eram muito criticados por conservadores da época. Por isto, alguns folides
seguiram caminhos opostos, através dos ranchos, que foram formas de inovagdo positiva, ou
seja, busca de alguns populares por legitimidade através da organizacdo e de uma aparéncia
de calma, controle. Ambos os tipos de blocos carnavalescos foram até a imprensa em busca de
apoio, tendo relacdes com seus oOrgdos. Entretanto, segundo Cunha (2001), houve uma
tendéncia dos jornais, de forma geral, em valorizar os ranchos, em que a organizagdo teve
importante papel o baiano e Oga de terreiro Hildrio Jovino — diminuiu os regionalismos,
utilizou cores nacionais, fez alianca junto a setores governamentais ¢ da elite em defesa de
seus blocos.*

A partir disto, podemos perceber uma especificidade na histéria do Samba em
relagcdo ao Blues: no primeiro, o carnaval passa progressivamente a ter uma forte centralidade,
ao longo das décadas, principalmente, de 1910 a 1920. De qualquer forma, por mais que os
festejos de momo sejam uma oportunidade popular de subversdo, pode-se observar muitas
cisdes e segregacoes tipicas da sociedade carioca de entdo. Segundo Rachel Soihet (1998),
durante os dias de folia fica evidente o contraste entre duas visdes de mundo: uma construida

a partir da reforma Pereira Passos, europeizada, cujo principal simbolo era a Avenida Central

% Mesmo que tenham existido estas diferentes formas de expressdo popular no carnaval, muitos ndo faziam tais
distingdes, englobando Ranchos e Corddes nas mesmas classificagdes. Assim o fez Jodo do Rio ao descrever o
Rancho de Tia Ciata “Rosa de Ouro” e o carnaval na Pequena Africa de “barbaros corddes de negros suarentos”
(apud CUNHA, 2001, p. 219)
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por onde transitava a alta sociedade com seu desfile de carros com flores. A outra, da Praga
Onze, um “ponto de concentragdo de sambistas e malandros, como o lugar da batucada e do
samba duro” (SOIHET, 1998, P. 57), onde se localizava a casa da Tia Ciata, também.
Entretanto, os populares ndo se restringiam apenas a Cidade Nova, comparecendo também a
Avenida Central com pandeiros, violdes, corddes e sambas considerados improprios a cidade
branca que se pretendia reproduzir. Mesmo nas Grandes Sociedades carnavalescas, as quais
eram formadas por membros da elite carioca europeizada, a presenca e atuacdo de negros

estavam envolta de uma forte tensdo racial;

0s negros que muitas vezes se escondiam sob roupas de diabinhos e cabegas de
velhos a servico da seguranca dos socios importantes eram também personagens
centrais no interior dos préstitos, na medida em que constituiam um de seus temas
basicos. Apareciam como beneficiarios da acdo caridosa ou militante das
sociedades, presenteados com cartas de alforria; apareciam as vezes representando a
si mesmos em carros alusivos a questdo da aboligdo, cantando loas aos seus
“benfeitores” brancos. Mas estavam também na platéia, ameagadores em seus
corddes ou, pior, divertindo-se em brincadeiras abominaveis aos olhos dos
defensores da civiliza¢do e do progresso: praticavam o mais melado dos entrudos —
aquele que envolvia o uso de farinhas e pos, com os quais mudavam a cor da pele
para afrontar os brancos. (CUNHA, 2001, p.274)

Mesmo estando inseridos em todos estes conflitos, folides, musicos e sambistas
buscaram constantemente negociar com autoridades e investidores da alta sociedade, tendo o
objetivo de oficializar e legitimar seus grupos, ranchos, corddes e escolas de samba. Muitos

sdo os exemplos trabalhados na historiografia do carnaval®

, em que lideres de ranchos e
cordoes se direcionavam a Prefeitura do Rio ou a delegacia registrar seus blocos para sairem
nas ruas ou até mesmo em jornais para receberem apoio financeiro — algo que ocorria desde o
periodo da monarquia no Brasil (CUNHA, 2001). Porém, apenas a partir da década de 1920
que poderemos observar a formagao das famosas Escolas de Samba cariocas neste circuito.
Antes mesmo do primeiro desfile oficial, os proprios sambistas j& teriam organizado
uma competicdo entre as escolas, de acordo com Cabral (2011, p.70). O maior incentivador
para que o desfile ocorresse foi o jornalista Mario Filho, do jornal Mundo Sportivo, periddico
que organizou o primeiro desfile de Escolas de Samba em 1932 (CABRAL, 2011). A partir
dai, outros jornais interessaram-se pelos desfiles, como o Correio da Manha e o Globo,
ocorrendo até uma disputa entre estes para ver quem organizava o segundo desfile oficial. Tal

contenda, vencida pelo Globo, trouxe exigéncias de organizac¢do e autenticidade as Escolas,

como a proibicao de instrumentos de sopro e a obrigacdo da presenca da ala das baianas

%0 Sobre isto, ver Cunha (2001), Cabral (2011), Vianna (2007), entre outros.
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(CABRAL, 2011, p.84), tendo entdo que adequar-se e negociar com tais exigéncias de
autenticidade.

De acordo com a historiografia e com depoimentos de grande parte dos sambistas
mais antigos, segundo Cabral (2011), a primeira escola de samba organizada teria surgido do
bloco “Deixa Falar”, fundado pelo grupo de sambistas do Estacio de Sa. Eram musicos como
Ismael Silva, Alcebiades Barcelos (Bide), Rubem Barcelos, Heitor dos Prazeres, Getulio
Marinho, Baiaco, Brancura, cujas gravagdes utilizamos como fontes para esta tese. Viviam
pelo citado bairro que demarca o limite da regido conhecida como “Pequena Africa”, nos
arredores do Morro Sdo Carlos. Sendo assim, o pioneirismo da “Deixa Falar” entrou na
memoria do carnaval e das Escolas de Samba. Porém, a historia € mais complexa do que isto.
Em depoimentos analisados no Museu da Imagem e do Som, os proprios Ismael Silva e Bide
parecem se contradizer. O primeiro € incisivo em afirmar a inveng@o do termo “Escola” por
ele proprio, inspirado no senso de seriedade do termo que ele via na Escola Normal que ficava
proxima da regido onde atuavam. Ja o segundo, Bide, responde afirmativamente quando
perguntado se o termo ja era utilizado na época: “Eu ndo me lembro quem disse: vamos virar
Escola de Samba pro ano, que Mangueira ¢ Oswaldo Cruz vai ser Escola de Samba™".

Assim como no Blues, visdes puristas sobre as Escolas de Samba sdo constantes na
histéria do Brasil. Defendem que, a partir do momento que as Escolas ganham visibilidade,
elas ja teriam sido expropriadas pelo Estado e por uma elitizagdo branca, principalmente a
partir do incentivo mais institucional com o Estado Novo (1937-1945). Porém, ¢ preciso
relativizar tais perspectivas essencialistas, pois elas ndo contemplam todo o processo de
conflito, negociagdo e transformacdo por qual todos os sujeitos historicos passam, nao
excetuando os musicos negros e populares.

Desde os primeiros registros destas manifestacdes culturais, ha fortes indicios de
hibridismo cultural, relacdes com bandas militares de padrao europeu, simbolos identitarios
como bandeiras, instrumentos das mais diferentes correntes culturais. Ou seja, sem deixar de
ter uma forte referéncia negra e africana, misturavam uma série de elementos da cultura
popular e da cultura chamada “erudita” (MONTES, 1996-97). Tais fatos reforcam nossa
critica ao modelo purista que defende uma raiz intocavel e essencializada tanto para o Samba
quanto para o Blues. Em ambos os casos, ficamos restritos as referéncias culturais africanas e

a escraviddo e/ou segregacao envolvendo a populacdo negra localizada em ambientes de

! Depoimentos de Alcebiades Barcelos (21/03/1968) e de Ismael Silva (16/07/1969) ao MIS-RJ. Extraido de
dudio da série Depoimentos para a posteridade realizados no Museu da Imagem e do Som. Rio de Janeiro: MIS-
RJ
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pobreza: morros no Rio de Janeiro e o deep south nos Estados Unidos. A histdria destes
musicos nao € apenas isto. Sobre os Estados Unidos, adiantando uma de nossas hipdteses

acerca da falta de tematicas relacionadas a escravidao nas cangdes que analisamos, Wald diz:

Blues certainly had roots in earlier Southern styles, but its trunk and many of its
most fruitful branches were in Chicago and New York — and later in Los Angeles —
in the recording studios and vaudeville theaters. In the 1920s, slavery was still a
living memory for many Black families, and no one was feeling nostalgic for any
“good old days” (WALD, 2004, pos. 376).

O Blues certamente tem raizes nos estilos sulistas anteriores, porém seu tronco e
muitos de seus mais frutiferos ramos estavam em Chicago e Nova York — e depois
em Los Angeles — nos estudios de gravagoes e nos teatros de vaudeville. Nos anos
20, escraviddo era ainda uma memoria viva para muitas familias negras, e ninguém
estava se sentindo nostalgico por quaisquer “bons velhos tempos”.

Como vimos no primeiro capitulo, tais idealizacdes criticadas por Wald foram
refor¢cadas a partir da década de 1930 nos Estados Unidos. Mesmo com estas ressalvas aqui
feitas, junto do surgimento do movimento “revival”, este foi um periodo continua sendo
importante para a miisica negra. Com o impeto do New Deal?, o qual ja dava bons resultados
em fins da década de 1930, consolida-se um movimento intelectual de retorno as origens da
cultura americana: “o periodo entre 1930 e 1941, portanto, viu os intelectuais ‘indo ao povo’,
coletando, gravando e cantando a sua musica com satisfacdo.” (HOBSBAWN, 2012, p. 95).
Os irmaos Lomax vao buscar gravagdes de cangdes “pré-jazz” e de Blues, musicos como
Leadbelly vao ganhar visibilidade maior. Da mesma forma, o Estado norte-americano também

entrara nesta relagao:

O proprio governo americano, ciente do valor propagandistico do jazz™ como
produto de exportagdo cultural, enviou Dizzy Gillespie para o exterior como
embaixador cultural exatamente da mesma maneira que fizeram com Louis
Armstrong anos antes. De 1940-1950 em diante, o jazz moderno néo foi uma arte de
"foras-da-lei” mais do que havia sido o cubismo nos anos 1930. (...) No final dos
anos 1950, no entanto, o cool jazz tinha, por sua vez, sido substituido por uma
revolta ‘musico-nacionalista” ainda mais consciente dos musicos negros, que
pleiteavam a volta ao blues...” (HOBSBAWN, 2012, p. 119-120)

Aqui encontramos um importante ponto da comparagao Brasil-Estados Unidos para
refletirmos. De fato, em ambos os locais pode-se observar a relacdo dos musicos negros com

Estado e autoridades publicas e civis, 0 que se associa a um progressivo uso destas expressdes

52 Plano de recuperagdo econdmica sobre o governo do presidente Roosevelt que tinha o objetivo de recuperar os
Estados Unidos da crise econdmica de 1929.

>3 Hobasbawn utiliza o termo Jazz de forma bastante ampla em seu livro, realgando em muitos pontos as
confluéncias do género com o Blues, também.
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culturais enquanto simbolos nacionais. Porém, ha uma especificidade na forma como tal
relagdo publico X privado se configura em cada pais. De um lado, no Brasil, Jornais e Estado
gradativamente passam a investir em algumas manifestagdes musicais populares, como vimos
sobre as Escolas de Samba. Por outro lado, nos Estados Unidos ndo ha um movimento
similar, na mesma propor¢ao, relatado pela historiografia quando trata do Blues e até do Jazz.
O proprio Hobsbawm, citado acima, ira fazer um adendo mais a frente em seu livro;
“Poucas foram as artes populares subsidiadas por patrocinio publico ou privado. A maioria
delas, como o Jazz, ¢ uma forma de entretenimento comercial realizada por artistas
profissionais contratados...” (HOBSBAWM, 2012, p. 211). O autor até cita “autoridades
publicas” que pagavam para musicos de Jazz tocarem em parques (HOBSBAWN, 2012,
p.215), porém fica longe de dar relevancia a tal fato. Evidentemente, este ¢ um tema de
grande complexidade que pode ser desdobrado em estudos futuros. Porém, cabe aqui a
reflexdo sobre a especificidade da relacdo entre Estado/autoridades X cultura popular (samba
e blues) em cada pais e se isto se deve a duas possiveis hipoteses que voltaremos mais a
frente: 1) Diferentemente dos Estados Unidos, o Brasil, a partir das primeiras décadas do
século XX, viverd um gradual intervencionismo do Estado em questdes de ambito cultural, o
que desembocaria no Estado Novo em 1937-1945; 2) Nos Estados Unidos, ocorreu uma maior
efervescéncia econdmica e comercial, o que teria possibilitado a prevaléncia de oportunidades
e iniciativas privadas nos campos musicais ¢ de entretenimento, sem grandes necessidades da

presenca do Estado.

2.3 Refletindo acerca de especificidades musicais, instrumentais e religiosas:
debatendo “paradigma da punicio” e Cultura Negra na América do Norte e no

Brasil

Ao fazermos uma reflexdo comparada entre o Blues ¢ o Samba, a questdo das
especificidades musicais dos dois géneros tem grande relevancia, desdobrando-se para
debates acerca das subjetividades culturais, historicas e sociais entre Brasil/Estados Unidos.
Alguns destes aspectos ja foram trabalhados nos capitulos anteriores. Porém, cabe ainda
avaliarmos as diferentes hipoteses existentes que buscam explicar tais diferencas. De um lado,
ha um peso dado pela historiografia sobre os processos punitivos € repressivos presentes em

cada pais sobre suas respectivas expressdes musicais. Por outro lado, o componente religioso
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também aparece para justificar uma suposta distancia continental entre o Blues e o Samba.
Porém, um olhar mais minucioso pode levar a outras interpretacoes.

O aspecto da repressao das culturas e musicalidades negras na América ¢ um ponto
importante para refletirmos comparativamente sobre o Blues e o Samba. Mesmo sem deixar
de contemplar os aspectos raciais e sociais expostos neste capitulo, o historiador Marc
Hertzman (2013) analisou profundamente uma série de mais de 400 processos envolvendo
musicos e localidades ligadas a historia do samba, chegando a conclusao de que € preciso
relativizar a dimensdo da repressdo sobre esta musicalidade carioca na virada do século XIX /
inicio do XX. Segundo o autor, ndo ha citagdo ao “samba” no codigo penal brasileiro de 1890,
e sdo pouquissimos os indicios de uma “proibicdo sistematica” ao mesmo, sendo o proprio
caso do Jodo da Baiana citado aqui como um exemplo do equivocado “paradigma da puni¢ao”
(HERTZMAN, 2013, p. 32). Nossa tese ndo pretende mergulhar nesta polémica, por entendé-
la num aspecto interpretativo e semantico: “sistematica” ou ndo, ha sim indicios constantes de
que os musicos de samba estiveram envolvidos em conflitos resultados de posturas e
processos da diretamente relacionados a forte segregacao de raga e classe vivida no cotidiano
da sociedade carioca.

Contudo, ao falar sobre o Samba, Hertzman chama aten¢do para dois pontos que
podem iluminar nossa reflexdo comparada do género com o Blues. Primeiramente, nos faz ter
cautela em supervalorizar os aspectos repressivos, pois isto pode tirar nossa atencao para os
espacos de possibilidade de atuagdo e socializa¢ao destes musicos. Em segundo lugar, diz que
o “paradigma da punic¢ao” estd presente em termos mais amplos na histéria da América: antes
de se tornarem ‘“simbolos nacionais” as musicas populares sdo conhecidas por serem
reprimidas, sendo este um ponto importante da constru¢do de uma narrativa identitaria
(HERTZMAN, 2013, p.33). Isto ¢, situa claramente uma motivacdo para compararmos O
Samba e o Blues.

Um questionamento muito comum feito entre pesquisadores e apreciadores da
musica ¢ a seguinte: por qual motivo o Blues e o Jazz ndo apresentam instrumentos de
percussdo e tambores da mesma forma que as demais musicalidades “negras” da América,
como o Samba, por exemplo? Tanto a resposta quanto a pergunta nos deslocam para o eixo da
comparacao envolvendo, também, o aspecto da repressdo ou puni¢cdo. De maneira simples,
podemos resumir o argumento a ideia de que, diferentemente do Brasil, nos Estados Unidos
ocorreu uma sistematica proibi¢do a tambores, o que levou progressivamente a uma série de
transformagdes nas musicalidades negras, adequando-se a outros instrumentos de sopro, corda

e piano. A histdria ¢ mais complexa do que isto, porém cabe analisarmos tal ponto.
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Segundo grande parte das pesquisas sobre musica negra americana, ha vestigios de
tambores no periodo das treze colonias americanas — foto de tambor akan na Virginia em
1730/1745, “African-derived instruments did come to play an important role in the South
Carolina Stono Rebellion of 1739” [instrumentos derivados da Africa exerceram um
importante papel na Rebelido Stono na Carolina do Sul de 1739] estourada por escravos de
origem congolesa que utilizavam tambores e dangas como meio de comunicagdo (BROWN
JR., 2015, p. 25). A partir de entdo, em 1740, o Estado da Carolina do Sul proibiu o uso de
instrumentos de alto som, assim como “drums” - tambores e “horns” — instrumentos de sopro,
“trombetas” (FLOYD JR., 1995, p. 38). Anteriormente, em 1712, apoés uma rebelido escrava
que matou um grande nimero de brancos em Nova York, tambores foram proibidos, também,
de acordo com a Sage Encyclopedia of African Cultural Heritage in North America
(SHUJAA; SHUJAA, 2015, p. 463). Segundo Paul Oliver, “other traditions were expressly
forbidden, as in Mississipi where the Black Code laid down that slaves should not play drums
or horns” (OLIVER, 1997, pos. 140/148) [outras tradi¢coes eram expressamente proibidas,
como no Mississippi onde o Black Code definia que escravos ndo poderiam tocar tambores
ou trompas]. Tal frase de Oliver ¢ complexa, pois se direciona a “Slaves” em um periodo pds-
escraviddao. Da mesma forma, em breve pesquisa online ndo encontramos citacdo a “Horns” e
“Drums” nos Black codes do Mississipi’*. Em outros momentos, Oliver cita os Black Codes

do Estado da Georgia®’:

there was specific legislation in many states against the use of drums by Negroes,
including the Black Code of Georgia where ‘beating the drum and blowing the
trumpet” were forbidden, and Mississippi. (...) The heavy restrictions imposed in all
states following the Nat Turner insurrection in 1831 included forbidding Negroes to
learn to read or write and also severe repression of music making which could incite
slaves to violence or rebellion. (OLIVER, 2001, p. 88)

havia legisla¢do especifica em muitos estados contra o uso de tambores por negros,
incluindo o Codigo Negro da Georgia, onde "bater o tambor e soprar a trombeta”
eram proibidos, e Mississipi. (...) As pesadas restri¢oes impostas em todos os
estados apos a insurrei¢do de Nat Turner em 1831 incluiram proibir os negros de
aprender a ler ou escrever e também a severa repressdo de fazer musica que
pudesse incitar os escravos a violéncia ou a rebelido.

>* Sobre isto, talvez Oliver esteja falando legislagdes mais especificas as quais ele insere no conjunto de “Black
Codes”, contudo ndo explicita se € este o caso, deixando de referenciar a fonte primaria citada. Encontramos os
Black Code do Mississipi transcritos em diferentes locais, por exemplo no site do canal publico pbs:
http://www.pbs.org/wnet/slavery/experience/legal/docs6.html acessado dia 02/10/2017 as 18:50

> Os Black Codes da Georgia foram transcritos por DuBois, encontrando-se disponiveis na Library of Congress.
Nao tivemos acesso a eles para conferir a informagao descrita por Oliver, contudo ndo encontramos tal tema
sendo levantado por tese defendida acerca desta legislacdo (Hahn, 2016) - evidentemente, pode-se tratar de
questdes de escolha, recorte de objeto.
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A maior parte destas pesquisas citadas acima ¢ enfatica em definir tais repressoes
como fatores importantes para uma gradual transformag¢do musical entre a populacdo de
escravizados e seus descendentes na América do Norte, que adaptariam a sincope, o canto e
resposta, a polirritmia em instrumentos diferentes dos de percussdo. Porém, ¢ preciso
relativizar tal tese, devido a complexidade territorial e social norte-americana. Neste caso, ¢
necessario refletir sobre diferentes questdes.

Em primeiro lugar, a existéncia de possiveis sangdes sobre instrumentos percussivos
ndo significa supressdo total de expressdes musicais focadas na questdo ritmica. Ernest D.
Brown Jr (2015) cita a utilizagdo do corpo humano como instrumento, meio de emitir sons
com uma func¢do percussiva, como nas tradi¢des conhecidas como pattin’ juba’®, juba dance,
e hambone’’ presentes no periodo da escraviddo e posteriormente, onde encontram-se com
praticas como o beat Box — canto e percussdao vocal no século XX. Tais expressoes artisticas
como a Juba e o Hambone tém indicios histéricos desde o inicio do século XIX (BROWN
JR., 2015, pags. 26/28). Da mesma forma, muitos instrumentos europeus tipicamente
melodicos foram utilizados por musicos negros americanos de forma percussiva, dando maior
relevancia as técnicas que ressaltam seus aspectos ritmicos. O violdo nas primeiras gravagdes
de Blues® ¢ utilizado desta forma, mas antes mesmo destes, temos relatos de fiddlesticks —
utilizacdo de gravetos e agulhas nos violinos para dar um senso de polirritmia e excitacao
musical tipicos de musicalidades africanas a um instrumento comumente associado a melodia

classica. W. C. Handy comentou sobre este tema em sua autobiografia:

[Flolks knew as well as we do when it was time for the music to get hot. They had
their own way of bearing down. A boy would stand behind the fiddler with a pair of
knitting needles in his hands. From this position the youngster would reach around
the fiddler’s left shoulder and beat on the strings in the manner of a snare drummer.
(HANDY, 1941, p. 5)

As pessoas sabiam tdo bem como nos quando era hora de a musica ficar quente.
Eles tinham sua propria maneira de se apoiar. Um garoto ficaria atrds do violinista
com um par de agulhas de trico em suas mdos. A partir desta posi¢do, o jovem
alcangaria o ombro esquerdo do violinista e batia as cordas a maneira de um
baterista de caixa.

¢ “Rhythmic body percussion used by slaves to accompany singing or dancing.” (Percussdo ritmica com o

corpo usada pelos escravos para acompanhar o canto ou a danga) (BROWN JR., 2015, p. 25).

7 “A form of rhythmic body percussion that involves slapping the hands against the thigh and hip bones.”
(Uma forma de percussdo ritmica com o corpo que envolve bater as mdos contra os 0ssos da coxa e do quadril)
(BROWN JR., 2015, p. 25).

*¥ Elijah Wald (2010, p. 35) cita como exemplo a gravagdo “Down The Dirt Road Blues” de 1929, onde Charlley
Patton batuca em cordas abafadas, dando um acento grave ¢ uma melodia descendente correndo nas cordas
agudas para criar um contra-ritmo, utilizando também seu canto para proporcionar outro pulso ritmico ao
conjunto de sons criados a partir de voz e violdo.
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Para além de pontuar a existéncia de manifestacdes ritmicas alternativas aos
batuques, ¢ importante chamar a atencao também ao fato de que os instrumentos percussivos
ndo foram totalmente apagados da historia musical americana. Na regido ao norte no
Mississipi, as paradas civis e militares utilizavam tambores e tinham certa visibilidade na
regido, assim como o “Fife and Drum”, uma “tradition that sounds closer to its African roots
than virtually any other music in the United States” (Wald, 2010, p. 35) [tradi¢do que soa
mais proxima de suas raizes africanas do que praticamente qualquer outra musica nos
Estados Unidos]. O proprio historiador Samuel A. Floyd Jr. — citado nos paragrafos acima -
demonstra a existéncia de diferentes manifestagdes musicais com tambores nos Estados
Unidos, como, por exemplo, a Calinda®® na regido francesa de Nova Orleans na década de
1880 e de muitas Igrejas Negras, também (FLOYD JR., 1995, pags. 52 e 66).

Igrejas estas que também tiveram um importante papel na formacao da musica negra
americana, sendo um espago em que as diversas manifestagcdes ritmicas encontraram para se
expressar e se transformar, conforme pontuado no inicio deste capitulo. Sendo assim, os
musicos e populares negros envolvidos nas Igrejas, foram ao longo do tempo, adequando-se.
Neste caso, o historiador Samuel Floyd, demonstra como ocorreu com os ring shouts —

elemento fundador da musica negra americana:

When the shout moved indoors, it underwent significant change. The dancing,
singing, drumming, and verbal shouting were altered to fit the new circumstance—
altered by the constraints of size, acoustics, confinement, and shape of the indoor
dancing ground. However, many of the African practices of the ring were retained to
some degree in nearly all African-American churches. (FLOYD JR., 2015, p. 45)

Quando o grito se mudou para dentro, sofreu mudangas significativas. A danga, o
canto, a bateria e os gritos verbais foram alterados de acordo com a nova
circunstancia, alterados pelas restrigées de tamanho, acustica, confinamento e
forma do campo de danga indoor. No entanto, muitas das praticas africanas do anel
foram mantidas até certo ponto em quase todas as igrejas afro-americanas.

Assim, gradativamente, as musicalidades negras vao se transformando a partir de
suas relagcdes com as Igrejas Negras, também. Stephania Capone estudou um relato do bispo
afro-americano da A.M.E.®® Daniel Alexander Payne de 1878 em que o mesmo denuncia o
Ring Shout como “africanismo puro”, algo a ser combatido. Neste caso, ha uma atitude
claramente “proibitiva” das dangas e ritmos dos Ring Shouts, uma pratica mais emblematica

da tradi¢do africana associada a danga em circulo, comum em outras expressoes culturais de

% De acordo com Floyd Jr (1995, p. 52/53), Calinda é um tipo de danca trazida por escravizados africanos para o
Caribe e regido de Nova Orleans, com registros que remontam ao século XVIII, porém que se cristalizam em
fins do XIX.

5 African Methodist Episcopal - Igreja Metodista Africana Episcopal.
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descendentes de africanos na América — Samba e Capoeira sdo exemplos que nos concerne
nesta tese. Contudo, apenar da proibicdo da danca vista como “paganismo”, os negros
reinterpretaram e tornaram “santa” a tradi¢ao africana do shout e do canto e resposta
(CAPONE, 2011, p. 42). Da mesma forma, vemos dentro das proprias Igrejas Negras
americanas um paralelismo com as festas populares ligadas ao samba citadas acima: nos dois
contextos encontramos divisdes hierarquicas acerca de manifestagdes que seriam mais
“africanizadas”, “primitivas” em relagdo a outras expressdes mais “organizadas”,
“civilizadas”, “modernas”.

Ainda sobre a formag¢do instrumental da musica negra americana, em especial o
Blues, o etndlogo Gerhard Kubik trata sobre a influéncia da cultura africana de grande parte
dos escravizados vindos para a América do Norte e como ela se moldou neste contexto.
Segundo Kubik (1999), a auséncia de instrumentos percussivos no Blues seria resultado de
uma conjuntura de fatores, relacionados a estratégias de transformag¢do musical frente a
constantes atitudes de repreensao sobre formas mais “africanizadas” de expressao. Porém, ndo
seria apenas o fator proibicdo o Unico motivador, mas também a prevaléncia de padrdes
ritmicos e instrumentais de determinadas correntes culturais africanas sobre outras. Isto é,
segundo o etnomusicologo, prevaleceram aqueles descendentes de africanos que tinham uma
tradi¢cdo voltada de musicos solistas e de instrumentos de cordas em acompanhamento a um
Ginico cantor ou pequeno grupo vocal®’. A mentalidade colonial protestante do século XIX
teria tido uma maior facilidade de aceitar tais expressdes, também africanas, pois eram
presentes no Suddo Ocidental, porém vistas como menos amedrontadoras do que conjuntos de

tambores (KUBIK, 1999, p. 97). Nestes termos, o autor resume o seu argumento:

they survived in modified forms that would give both to the group itself and to
outsiders the impression of successful acculturation, while remaining sufficiently
different to confirm the “white” community’s racist stereotypes of “the Negro” and
his “natural ways.” Moreover, western Sudanic stringed instruments could easily be
modified to blend with European stringed instruments, such as the violin, the
bandora, etc. In Virginia and the Carolinas the west central Sudanic plucked lutes
mutated already during the eighteenth century to become early forms of the banjo.
(On the banjo’s history see in particular Epstein 1975 and Conway 1995). But even
in the Deep South, a remote echo of the louder musics of the west central Sudan is
also perceptible. The harsh ganga-algbaita complex (Dauer 1985), oboes and long
trumpet with drums, as in the Fulbe and Hausa courts of Nigeria, has extensions in
North America. Some of the concepts of this style were perpetuated by African-

' Segundo Wald (2004, pos. 4842), as influéncias musicais do Blues sdo mais variadas ainda. Alguns
especialistas insistem que o estilo “slide guitar” veio das raizes africanas, porém muitos musicos como W. C.
Handy e Son House se referem a ele como havaiano. Sendo assim, a visdo que temos acerca das referenciais
culturais ao Blues ndo devem ser interpretadas para ratificar pensamentos que veem os musicos de Blues do
Delta como conservadores arcaicos, ligados as raizes imutaveis. Na verdade, eram exploradores e circulavam por
diferentes espagos e expressdes culturais.



124

American musicians participating in local militias, and then after the Civil War by
their descendants taking part in fife and drum bands playing for marching and
dancing (cf. Evans 1972a). (KUBIK, 1999, pags. 99/100)

eles sobreviveram em formas modificadas que dariam tanto ao proprio grupo
quanto a estranhos a impressdo de aculturagdo bem sucedida, mantendo-se
suficientemente diferente para confirmar os estereotipos racistas da comunidade
"branca" do "negro" e seus "modos naturais". Além disso, os instrumentos de
cordas sudaneses-ocidentais poderiam ser facilmente modificados para se misturar
com instrumentos de cordas europeus, como o violino, a bandura, etc. Na Virginia e
nas Carolinas, o alaude sudanico central ocidental ja havia mutado no século XVIII
para se tornar umaa forma inicial do banjo. (Na historia do banjo, veja em
particular Epstein 1975 e Conway, 1995). Mas mesmo no Deep South, um eco
remoto das mais fortes musicas do centro-oeste do Suddo também é perceptivel. O
daspero complexo ganga-algbaita (Dauer 1985), oboes e trombetas longas com
tambores, como nas cortesFuldy e Hausa da Nigéria, tem extensoes na América do
Norte. Alguns dos conceitos deste estilo foram perpetuados por musicos afro-
americanos que participaram de milicias locais e, depois da Guerra Civil, seus
descendentes participaram de bandas fife and drums (flautas e tambores) brincando
para marchar e dangar (ver Evans 1972a).

De fato, instrumentos de percussdo tiveram menor centralidade no Blues do que no
Samba, principalmente a partir do advento do grupo do Estacio e das Escolas de Samba.
Contudo, percebemos que as hipdteses para tal diferenca sdo complexas, podendo até
envolver escolhas diferentes que cada grupo social e individuos tomaram. Atribuir tais
diferencas apenas a tese da proibicdo pode nos levar a um duplo equivoco simplista. Em
primeiro lugar, reproduzirmos e banalizarmos um paradigma punitivista genérico tanto no
Brasil quanto nos Estados Unidos. Em segundo lugar, reduzirmos a comparagao entre os dois
objetos de pesquisa ao binarismo presente no senso comum: Estados Unidos da América visto
como um pais com uma “maior segregagdo/racismo”, tendo uma populagcdo mais “negra e
africanizada”, enquanto o Brasil seria o pais da mesticagem e da democracia racial.

Por conseguinte, ao olhar mais atentamente os dois paises, podemos fazer o caminho
contrario, demonstrando as similaridades entre eles. Em relacao ao aspecto musical do Blues
nos Estados Unidos, para muitos pesquisadores, ha também muitas semelhangas quanto ao
samba. Tendo uma escala musical propria e a blue note™ como célula basica do género, o
Blues também se caracteriza pela “longa tradigdo africana de ‘canto e resposta’,
principalmente através da relacdo entre instrumento — violdo, gaita — € voz, quase como em
um dueto (HOBSBAWN, 2012, p.127). Mesmo que seus instrumentos sejam menos centrados
na parte das percussdes, ainda hd muitos paralelos, como a forte presenga de improvisagao de

instrumentos — tadbuas de lavar roupa, tinas de banho, o proprio banjo. Caracteristica que se

62 Segundo Muggiatti, “A célula basica do blues ¢ a chamada blue note — a nota blue, que ocorre na terceira e na
sétima (querem alguns também na quinta) notas da escala européias. (...) Alguns chamaram as blue notes —
chocantes para ouvidos nao-iniciados — de notas ‘rebeldes’” (MUGGIATTI, 1995, p. 12).
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assemelha ao que os sambistas do Estacio fizeram com latas de tintas para criar seus utensilios

musicais. Segundo Bryann McCann:

Tanto no Brasil como nos Estados Unidos a forte influéncia da Africa central e
ocidental recombinada com praticas musicais europeias produziu tradi¢des
semelhantes. Antes do século XX, ambas as nagdes tinham musica popular que
davam destaque a uma sincope ritmica, melisma vocal e o uso comum do violao e
outros instrumentos de corda para dedilhado. Em ambas as nagdes, escravos
africanos e seus descendentes desenvolveram praticas musicais que incorporaram
uma roda de gente batendo palma e cantando, percussdo, musicas sacras que
incorporavam influéncias do ioruba e do Congo, e musicas seculares que
frequentemente apresentavam um senso de humor matreiro ¢ com duplo sentido.
Nos Estados Unidos, esses ingredientes chegaram até o blues e no Brasil até o
samba. (MCCANN, 2010, p.103/104)

Conforme esbogado por McCann nesta citagdo, ao se trabalhar com culturas afro-
americanas, uma questdo central que sempre esteve presente ¢ a relagdo com o continente
africano. Nos Estados Unidos, esta discussdo ¢ bem representada pelo debate entre Franklin
Frazier e Melville J. Herskovits. Ambos tinham como centro de sua preocupacio a religido
dos negros norte-americanos, porém suas reflexdes caminham para pensarmos o contexto das
culturas afro-americanas em termos continentais. Sendo assim, a partir dos debates entre estes
autores podemos desdobrar uma reflexdo comparativa acerca do contexto sul-americano,
também.

Franklin Frazier era um intelectual negro o qual defendia que a escravidao teria
minado as bases culturais africanas, nao havendo qualquer continuidade entre as Igrejas
“negras” e as religiosidades da Africa. Segundo Capone (2011), o autor “via na perda cultural
africana uma possibilidade Unica para a populagdo negra se integrar verdadeiramente a
sociedade branca”. Neste caso, sua atuagdo politica se alinhava a postura integracionista
presente em discursos do movimento pelos direitos civis liderado por Marthin Luther King Jr.
e também da Associa¢do Nacional para o progresso das pessoas de cor (NAACP), na década
de 1960.

Ja Herskovitz estaria imerso no contexto de ruptura da década de 1930, marcado
tanto pela sua atuacdo quanto pelo New Negro e o Harlem Renaisssance, movimentos de
valorizagdo das culturas e identidades negras. Em seu livro “The Myth of the Negro Past”
(Herskovitz, 1941), o antropologo buscava desconstruir alguns mitos sobre o passado do
negro americano: de que a cultura africana era fragil e assim foi perdida devido a violéncia da

escravidao e a forca das culturas europeias, que os africanos vindos para o Novo Mundo eram
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totalmente dispersos, impossibilitando toda e qualquer unidade e continuidade em relagdo ao
continente de origem destes. Em resposta a estes mitos, Herskovitz buscou pelos
“africanismos” preservados nas praticas dos negros norte-americanos. Contudo, isto ndo
significa que o antropologo via na cultura afro-americana uma simples reprodugdo de
elementos africanos, pois considerava, também, suas adaptagdes, reinterpretagdes e
transformagaoes.

Aproximando-se de autores anteriores como W. E. Du Bois (1999), Herskovitz diz
que os Ring Shout seriam um bom exemplo das influéncias culturais africanas na cultura
africano-americana. Uma reinterpretacdo da religido protestante pelos negros a partir de
modelos que seriam africanos, com dangas em circulo, canto e resposta e oragao ritmada. Tais
reflexdes sdo importantes, principalmente ao darem luz a um aspecto cultural da experiéncia
afro-americana até entdo visto como suprimido pela escravidao, valorizando as contribui¢des
africanas neste processo e, também, ao reforcar a luta contra a discriminacdo e o
etnocentrismo. A partir deste debate proposto por Herskovitz, pode-se discutir uma série de
questdes no que se refere ao estudo das culturas “negras” na América, fazendo alguns
contrapontos necessarios. Até que ponto a experiéncia na América transformou, sincretizou,
apagou e/ou adaptou tais referenciais culturais africanos? Tais questionamentos irdo se
desdobrar mais a frente nesta tese, quando refletiremos de que forma eles aparecem ou nao
nas cangdes ¢ vivéncias dos musicos de Blues e Samba — até que ponto estavam falando,
celebrando, performatizando uma historia da Africa, da América ou da escravidio?

Antes de avancar para as gravacdes de Samba e Blues, ¢ importante fazer um breve
levantamento destas questoes no que se refere a religiosidade negra, base de influéncia para
tais musicalidades. Sobre os Estados Unidos, Capone (2011) discorre sobre autores que
faziam contraponto as ideias de Herskovitz - um deles ¢ Roger Bastide. O socidlogo defendia
que o escravo norte-americano teria reinterpretado a Biblia e a religido protestante, a partir de
sua mentalidade e experiéncia na América. Neste caso, tal religiosidade seria um cristianismo
negro e ndo africano. Afinal, a afetividade e o transe coletivo, estruturais para todas as outras
caracteristicas das Igrejas Negras, seriam reflexos do senso de comunidade proprio da
experiéncia negra na América, e ndo uma sobrevivéncia africana (BASTIDE, 1967 apud
CAPONE, 2011).

Em uma perspectiva continental, Capone (2011) discute estudos que questionam a
oposicao entre América Catolica e América Protestante presente em parte das pesquisas sobre
cultura afro-americana. Para estas pesquisas, de um lado, haveria uma América Catolica mais

propicia a perpetuacdo de um passado e culturas africanas e, de outro lado, uma América
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Protestante que teria maiores barreiras para fazé-1o®. Muitos pesquisadores (RABOTEAU,
1978 apud CAPONE, 2011) criticaram esta classificacdo. A especificidade dos Estados
Unidos em relagdo a outros paises do continente seria, para eles, o fato de haver uma
propor¢ao demografica entre brancos e negros escravos especifica, onde os primeiros seriam
preponderantes. A América do Norte teve apenas 4,5% do total de africanos trazidos para o
Novo Mundo, sendo o fim do trafico ja em 1807. Contudo, essa redugao no trafico africano
foi contrabalanceada com o crescimento demografico extraordinario da populagdo escrava no

século XIX. Capone (2011) explica um argumento muito comum sobre esta tematica:

De forma geral, a religido dos negros norte-americanos teria sido dominada por essa
proximidade com a cultura branca, paralelamente a perda dos lagos com a cultura
africana, ocasionada pelo fim do trafico de escravos e pela multiplicagdo da
populagdo escrava nascida em solo americano. (CAPONE, 2011, p.31)

Porém, a autora nao parece concordar totalmente com esta ideia de “perda dos lagos
com a cultura africana”, pois, em diversos momentos, demonstra os lagos e relagdes da cultura
afro-americana com a Africa. Entretanto, sua preocupacio central parece estar direcionada a
experiéncia destes negros no Novo Mundo, especialmente nos Estados Unidos. Para isto, o
tema da religiosidade seria central.

Até fins do século XVIII, os Estados Unidos passaram por um primeiro momento de
pouco impacto da religido cristd sobre a vida dos escravos, pois o batizado era visto com
receio pelos senhores pela possibilidade de emancipar os escravos, sendo a instrucao religiosa
vista como uma perda de tempo, dinheiro e um meio para a subversdo. Ja em 1740, teve inicio
o Great Awakening, um grande esfor¢co de conversdo protestante que se estendeu para os
escravos americanos. Devido ao grande numero de negros ingressando nas Igrejas, as
condicdes segregacionistas de vida na América antes da secessdo, surgiram as Igrejas Negras:
“elas representaram os verdadeiros centros das comunidades negras, e os pastores negros
contribuiram ativamente para a formacao de uma sintese cultural que dard origem a cultura
afro-americana”. Desta vivéncia surgiram os spirituals — versos da Biblia, recitados e
apropriados a experiéncia dos escravos, nos ring shouts.

“Desde o inicio, a religido dos negros parecia, assim, profundamente marcada pela
‘meméria da Africa” (CAPONE, 2011, p. 36). A partir desta impressdo, muitos

pesquisadores discutem que tipo de Africa seria esta e/ou de que forma esta “memoria” se

63 . . . .
A Jamaica, para a autora, seria um exemplo que desmonta esta teoria: “Na Jamaica, por exemplo, os cultos

pocomania, cumina e os grupos revivalistas sdo claramente o fruto de uma sintese entre o protestantismo e as
religides africanas” (CAPONE, 2011, p.30).



128

manifesta. Seria por sobrevivéncias e/ou uma ressignificaciao de culturas do continente negro?
Ou culturas nova, “crioulas” — surgidas na América, principalmente, das vivéncias e historias
destes afro-americanos a partir da escravidao.

Em 1973, logo apds os movimentos por direitos civis nos Estados Unidos, Mintz e
Price (2003) publicaram a obra “O nascimento da cultura Afro-americana”, onde questionam
a ideia de homogeneidade cultural dos escravos e criticam a propria no¢ao de aproximagao
por semelhangas prévias entre estes. O objetivo dos autores foi trazer uma visdo mais
dinamica de cultura, e dos processos culturais de contato entre diferentes povos, criticando a
ideia de que dois blocos culturais homogéneos — Africa e Europa - teriam se encontrado na
América. Neste caso, propdem uma alternativa a dicotomia entre Herskovitz e Frazier, em
que, de um lado, defende-se a valorizacdo das retenc¢des através de um conceito de cultura
menos dindmico e, de outro, busca-se apagar a cultura africana devido ao processo de
diaspora, escravidao, supervalorizando assimilagdes.

Contudo, alguns leitores de Mintz e Price nos Estados Unidos criticavam os autores,
acusando-os de criar um modelo de supervalorizacdo da “crioulizagdo”, desvalorizando os
possiveis africanismos presentes na cultura afro-americana. Interessante observar que os
pesquisadores nem mesmo utilizam o termo crioulizagdo em seu texto. Apesar disto, Mintz e
Price (2003) criticam o modelo de Herskovitz ao dizer que nao ¢ nos elementos formais da
cultura que a Africa se faz presente, mas sim nos elementos cognitivos. Ou seja, sio contra a
busca por retencdes africanas, mas preocupados no processo, contato com o novo mundo, em
que estas culturas sao elementos, que vao sendo continuamente recriadas, remodeladas.

Em artigo posterior, Price (2003) faz uma retrospectiva da teoria da crioulizagdao —
agora ja utilizando o termo. Reafirma sua critica, feita em conjunto com Mintz, aos modelos
afrocéntricos de valorizagdo das sobrevivéncias africanas na cultura escrava e/ou negra do
novo mundo. Price (2003) ndo chega a negar a existéncia de elementos culturais africanos na
América, porém tende a dizer que as retengdes africanas sdo excegdes. Para o autor, as
dimensdes africanas seriam um entre muitos dos modos pelos quais 0s escravos pensavam €
agiam, convivendo com outras varidveis culturais. Neste caso, a crioulizacdo ¢ apresentada
ndo como uma regra universal, mas sim como uma referéncia de pesquisa, onde tém de ser
levadas em consideracdo as varidveis regionais e a experiéncia dos proprios atores historicos,
suas identidades e significagdes, para além de uma busca incansavel de elementos formais que
tenham ligagdo com o continente africano.

Segundo Price (2003, p. 389), a retérica afrocéntrica inflama, desvia atencdo

historica e pode levar a um apagamento de conhecimentos contrarios a ideia de heranca
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africana. As experiéncias e cancdes de Blues e Samba estiveram envoltas destas questdes
ditas “afrocéntricas” - tanto no aspecto de construcdo de uma memoria e identidade de cada
género, como vimos no capitulo um, quanto pelo fato de estarem inseridas em sociedades
onde o contexto histérico do pds-abolicdo e da questdo racial estiveram marcantes nas
vivéncias de seus musicos negros.

Da mesma forma, ambas as expressoes musicais foram galhos ou frutos de uma
arvore em constante transformacgdo que seria a religiosidade afro-americana: seja a partir do
vodu trazido pelos povos do Daomé ao Caribe e Nova Orleans, pelas Igrejas Negras
americanas, seja nas congregacdes religiosas catolicas ou de Candomblé de influéncia Yoruba
no Brasil. Muitas cangdes de Blues foram cantadas no Mississipi, onde poderes magicos
africanos eram evocados, através missdes para “Louisina to get me a mojo hand” (WALD,
2004, pos. 4613). Dentre os muito exemplos que vimos aqui, ndo podemos deixar de lembrar
que Tia Ciata era Iyakekeré® na casa de Jodo Alaba.

Contudo, o conselho dado por Price (2003) ¢ valido, pois chama atengao para que a
pesquisa histérica possa obervar estes sujeitos historicos enquanto pessoas complexas,
multiplas e em transformagdo, as quais estavam envoltas também por outras dimensoes
sociais e subjetivas. Analisar as cangdes compostas e a atuagdo destes musicos na industria
fonografica ¢ um meio para tentarmos fugir de possiveis esteredtipos e escutarmos
articulagdes e caminhos de atuacdo, afirmacdo e negociagdo construidos por estes sujeitos
historicos, sem tratd-los de forma exotizada ou restrita a rétulos que se encaixem em

referenciais de autenticidade simplistas.

64 “Mie pequena”, isto &, a segunda pessoa mais importante em uma casa de terreiro no Candomblé, logo apos o
Babalorixa.
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3. MUSICOS NEGROS NA “ERA DO ENTRETENIMENTO PUBLICO”

Mesmo que tenham vivenciado experiéncias ligadas a contextos de segregacdo e
discriminacdo dos mais variados aspectos (gé€nero, raga, classe, cultural), muitos musicos
negros tanto nos Estados Unidos quanto no Brasil buscaram espago de expressdo em um
crescente mercado cultural e fonografico de massa. A forte presenga africano-americana na
cultura popular dos dois paises ira confluir no que W. Fitzhugh Brundage chamou de Era do
“Entretenimento Publico”, entre os anos de 1890 e 1930, aproximadamente, quando se pode
observar, paralelamente, uma grande ascensdo dos negros na cultura de massas americana:
cinema mudo, fonografia, eventos de esporte e musica. Inovagdes tecnoldgicas ligadas a estes
meios ganham popularidade neste periodo, dando formas de acessibilidade maior ao
entretenimento. A partir de entdo, ha uma acentuacao das contradi¢des no pais sobre raga e
cultura — o “Negro Problem” (BRUNDAGE, 2011, p. 1). Tudo muito similar ao ocorrido no

Brasil.

3.1 Os miusicos e as gravadoras: o papel do mercado cultural e da Industria

Fonografica

O trabalho artistico em geral e em especial dos artistas negros na virada do século
XX estava pautado em mentalidades que acentuavam uma pretensa bifurcacdo de “alta
cultura” - europeia erudita intelectualizada X “baixa cultura” (popular, rude, criagdo das
“racas inferiores”). Para afro-americanos havia pouca possibilidade de aceitacdo nas altas
culturas, sofrendo desrespeitos constantes indenpendente de suas qualidades técnicas. Ja no
ambito da “baixa cultura”, teriam de aceitar esteredtipos raciais, nogdes de inferioridade e de
desumanizagao que dificultavam em muito a expressao de suas aspiracdes e talentos enquanto
artistas. Pixinguinha vivia tal ambivaléncia ao fazer arranjos de sambas de um lado e do outro
buscar afirmar-se enquanto alta cultura com apresentacdes orquestrais € uma aproximagao
com o Jazz ap6s viagem a Europa e Estados Unidos - pais de Scott Joplin, famoso compositor
de ragtime que buscou criar 6peras com o objetivo de afirmar a identidade de “alta cultura” de
musicalidades vistas como inferiores.

Tais musicos estavam em busca de respeitabilidade, negociando, afirmando ou
subvertendo as convengdes sociais que hierarquizavam as expressoes artisticas. Porém, como

vimos anteriormente, uma série de fatores ird confluir em um processo de erosdo da
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“santidade” da alta cultura na América a partir da década de 1920 (BRUNDAGE, 2011, p.
11). As consequéncias da Grande Guerra que levaram a destruicdo europeia, o fortalecimento
do pan-africanismo, aumento do consumo cultural urbano, a gradual regularizacao do trabalho
e assim do tempo de lazer, a propria atuagdo dos artistas negros desde fins do século XIX.
Tais fatos auxiliaram na revalorizagdo do legado africano americano na América e das
identidades e culturas negras.

Contudo, o processo de industrializagao e crescimento econdmico serd vivenciado de
forma bastante especifica em cada pais. Os EUA pos-guerra civil vivenciara uma vertiginosa
formagao de sua sociedade urbana, liberal e capitalista, seguindo o modelo proposto pelos
Estados do Norte. Ap6és a Grande Guerra, as relagdes norte-americanas com os paises aliados
proporcionaram investimentos, empréstimos e compradores para os produtos e bancos
americanos. Sendo assim, frente uma Europa devastada, os Estados Unidos surgem como
poténcia mundial. As melhorias econdmicas acabam possibilitando maiores oportunidades
para a criatividade, empreendimento, consumo e comércio da populacdo negra. Um intenso
movimento de migracdes de negros do campo para a cidade, do Sul para o Norte,
proporcionou também a difusdo e circularidades das culturas negras pelos EUA. Os negros
“rurais” do Delta do Mississipi também faziam parte deste circuito diversificado de
circularidade, consumo e troca cultural cosmopolita — escutavam bandas de swing, cangdes
gospels, grandes estrelas da country music e cantores da Broadway (BRUNDAGE, 2011, p.
17).

Paralelamente, os crescentes indices de alfabetizacdo e educacdo negra no pais a
partir de fins do século XIX seriam um fator para a difusdo da cultura negra. Escritores,
letristas, jornalistas, consumidores alfabetizados passam a ter um importante papel no
mercado cultural de massa. Ganha importancia também uma classe de negros managers:
intermediarios entre mercado cultural branco e os intérpretes negros. Neste ponto, refletimos
sobre uma possivel diferenga em relacdo ao Brasil a ser melhor averiguada em termos
quantitativos. Em ambos os paises, antes mesmo do século XX, temos a presenca de
protagonistas negros na musica, literatura e empreendedorismo. Porém, durante a pesquisa
observamos uma maior visibilidade de negros managers e, at¢é mesmo, donos de gravadoras
nos Estados Unidos®.

Tal questdao ¢ complexa e precisaria de uma tese inteira para chegarmos a alguma ou

nenhuma conclusdo. Porém, podemos fazer algumas comparagdes em termos de alfabetizagao

55 Falaremos da Black Swan mais a frente.



132

— um aspecto importante, que pode ndo ser requisito para a producdo cultural negra, mas que
tem papel relevante no mercado cultural de massa, proporcionando maior empoderamento e
possibilidade de registros para estes individuos. Segundo Brundage (2011, p. 17), apesar da
oposi¢cdo de muitos brancos, os indices de negros letrados nos Estados Unidos subiram de
menos de um ter¢o em 1870 para mais do que trés quartos na virada do século. No Brasil, ndo
conseguimos encontrar niumeros com tal precisdao, mas sao fortes os indicios de um percentual
de negros alfabetizados muito menor que nos EUA: o INEP® estima que 65,3% da populagio
brasileira com 15 ou mais anos era analfabeta em 1900 — isto ¢, o percentual de letrados no
pais de 1900 ¢ menor do que o de negros americanos em 1870. Com estas informacdes, pode-
se apenas inferir’” um maior indice de analfabetismo da populagdo de cor no Brasil, o que
configura uma maior limitagdo de direitos e possibilidades para estes.

Mesmo com esta diferenca em relagdo ao Brasil, uma caracteristica era comum a
ambos os paises da virada do século: a maior parte das gravadoras ainda era controlada por
empresarios brancos que davam menor relevancia a artistas e consumidores negros. As raras
vozes negras que aparecem sao colocadas como curiosidades exoticas, as quais reforgam
esteredtipos de inferioridade. Tal limitacdo ocorre paralelamente a um processo de

visibilidade mundial descrito por Livio Sansone da seguinte forma:

[...] a mercantilizagdo de versdes locais da cultura negra e de seus artefatos implica
uma ocidentaliza¢do [...]. No entanto, a mercantilizacdo significa também fazer um
artefato crescentemente acessivel no mundo inteiro. Assim, a mercantilizagdo requer
uma seleg¢do entre objetos e artefatos negros, uma vez que nem todos podem ser
globalizados, mas também confere status e promove aqueles que estdo sendo
selecionados. (SANSONE, 2000, p.112)

Neste ponto, ¢ importante tratamos sobre a historia da Industria fonografica em
ambos os paises. Evidentemente, os Estados Unidos largaram um pouco na frente, pois temos
como marco oficial no pais o ano de 1888, quando a North American Phonograph Company
requereu as licencas de comercializagdo do fondgrafo — aparelho legalmente inventado por
Thomas Edson dez anos antes o qual reproduzia sons através de cilindros. Inicialmente,
projetado para uso em escritorios, passa gradualmente para o ramo da musica e do

entretenimento. No mesmo periodo, Emile Berliner cria um aparelho reprodutor de dudio via

Shttp://portal.inep.gov.br/documents/186968/485745/Mapa-+do-+analfabetismo+no+Brasil/a53ac9ee-c0c0-4727-
b216-035c65c45e1b?version=1.3 acessado em 29/11/2017 as 19:10.

57 Para a leitura de um trabalho que busca fazer esta reflexio de forma aprofundada e cientifica deste tema,
conferir o texto de Silva e Aragjo (2005).
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cilindros - o gramofone® em 1888, uma Companhia para comercializa-los — a United States
Gramophone Company em 1893, e um estudio comercial de gravagdes em 1894. Por
conseguinte, no ano de 1900, ja tinha um catalogo de 5000 titulos a oferecer a seus clientes
(VICENTE, 2012, p. 197).

A partir de entdo, observa-se a expansdo do mercado fonografico norte-americano,
com o surgimento de varias gravadoras, algumas direcionadas e controladas especificamente
pela populagdo negra, como veremos mais a frente. Tal expansdo ndo se restringiu ao
territério dos Estados Unidos, pois suas empresas passam a ter uma grande parcela do

controle global:

[...] em principios do século 20, cinco companhias dominavam o mercado mundial
de musica gravada. Edson, nos Estados Unidos, e Pathé, na Franga, comercializavam
os cilindros. A Victor Records (Estados Unidos) e o grupo Gramophone (com sedes
na Inglaterra e Alemanha) haviam se especializado no campo discografico, além da
Columbia norte-americana, que comercializava ambos os suportes (FLICHY, 1982,
p- 23 apud VICENTE, 2012, p. 198).

A histoéria da industria fonografica no Brasil teve uma relacao direta com este contexto
norte-americano: comecou com a Casa Edison, fundada em 1900 na Rua do Ouvidor por
Frederico Figner, empresario de origem Tcheca, porém com cidadania norte-americana. Na
ocasido, Figner poés o nome da gravadora em homenagem ao j& citado Thomas Edison.
Anteriormente, Figner viajara pelo Brasil fazendo exibi¢des da novidade trazida por ele para o
pais, o fondgrafo ou “maquina falante”, como era anunciado (Franceschi, 2002). A partir de
1898 comegou a venda de cilindros gravados, tendo a lideranca neste tipo de mercado®.

A partir de 1902, comeg¢a a comercializagdo dos discos, devido a entrada do
gramofone no mercado nacional. A partir de entdo, o comércio de cangdes gravadas sera feito
a partir dos discos, com algumas variagdes na tecnologia. Entretanto, até o inicio da década de
1910, o Brasil ndo tinha tecnologia suficiente para a producgdo dos discos e o processo se dava
da seguinte maneira: a gravagao era feita no Rio de Janeiro, porém a cera tinha de ser enviada
para a Alemanha onde eram prensados. Apds alguns meses retornavam os discos com as
musicas para, entdao, serem comercializados (FRANCESCHI, 2002, p.117).

Em 1911, Fred Figner associa-se a Odeon, que pertencia a firma holandesa

Transoceanic. Esta parceria teria sido fundamental para o mercado fonografico no Brasil, pois

% No gramofone, a reproducdo do som era feita através de uma agulha metélica presa a um diafragma, a qual
passava por chapas prensadas, o disco.

% Contudo, vale mencionar que, de acordo com Caroline Vieira (2010), mesmo estando a frente deste comércio
no inicio dos anos 1900, “ndo era apenas Figner que gravava e comercializava cilindros e outros equipamentos
sonoros, havia bastante concorréncia, como a Casa Ao Bogary e a Casa Cipriano” (VIEIRA, 2010, p. 25).
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a partir de 1912 a Odeon inicia a fabricacdo de discos no Brasil, sendo a primeira empresa da
América Latina a fazé-lo. A Casa Edison em parceria com a Odeon tiveram importante papel
na consolidacdo deste mercado, pois, além do pioneirismo, a Odeon foi a empresa que mais
gravou no sistema de discos em 78 rotacdes por minuto (FRANCESCHI, 2002, p. 202).

O periodo entre os anos de 1902 a 1927 nas gravagdes musicais, no Brasil, pode ser
chamado de “fase mecanica”, em que a tecnologia de captacao se fazia através de um cone de
aco, o que prejudicava a qualidade do som. A partir de 1927, inicia-se a “fase elétrica”, onde o
som era captado por microfone, o que melhorou sensivelmente as condi¢des de gravacgdes,
com maior capacidade de reproduzir sons com menos ruidos (FRANCESCHI, 2002, p. 206-
208). E ¢ neste contexto do final da década de 1920 que o mercado fonografico vivera uma

expansao e diversificacao:

O mercado de discos brasileiros, no final da década de 20, também estava em ritmo
de revolugdo, com o advento da gravagdo elétrica e a instalagdo de varias gravadoras
no pais. Até 1928 existia apenas uma gravadora langando discos no Brasil, a Casa
Edison, de propriedade da empresa Odeon”. Nesse ano sio inauguradas a
Parlophon, também da Odeon, e a Columbia. No ano seguinte, 1929, é a vez da
Brunswick e da RCA, todas com sede no Rio de Janeiro e todas precisando de novos
musicos para completar seus casts. (VIANNA, 2007, p. 110).

Nos Estado Unidos, a gravagdo elétrica também se inicia a partir dos anos 1920’s,
porém o avango do mercado fonografico se fez de forma mais precoce do que no Brasil: a
partir do ano de 1916, o prego dos fonografos diminui devido a popularizagdo tecnologica e
expiragdo de algumas patentes; as primeiras empresas que antes tinham maiores preocupacoes
em vender a tecnologia e os tocadores agora passam a focar em produzir as gravagoes.
Géneros antes ignorados passam a ficar disponiveis (Jazz, sermdes religiosos, Blues). Porém,
a maior parte das gravadoras preferia utilizar artistas brancos para tocar musicas negras, o que
causou ressentimento € impaciéncia em muitos managers e performers negros. Sendo assim,
em 1920, o empresario negro Harry H. Pace fundou a primeira gravadora negra: a Black Swan
Record — um marco na cultura e negdcios negros, propagandeada e vista como expressdao do
orgulho racial. Contudo, com o sucesso das musicas negras nas décadas de 1910 e 1920, os
empresarios negros nao conseguem manter o monopolio sobre intérpretes e cultura popular
negra. As dificuldades em competir com outras gravadoras que passam a contratar expoentes

negros leva a Black Swan a fechar em 1923 (BRUNDAGE, 2011, p. 25).

7 Neste caso, Vianna generaliza o pioneirismo e lideranca da Casa Edison, vendo-a como unica gravadora.
Como vimos anteriormente, o antropdlogo se engana neste quesito, pois existiam outras empresas neste ramo,
mesmo nao tendo grande peso mercadologico.



135

Tais contextos e, também, as leis segregacionistas criavam barreiras raciais,
religiosas e sociais, além de espacos culturais em que predominavam ora negros, ora brancos:
teatros, casas, clubes de bairro e gravadoras. Porém, o produto que resultava destas tltimas
(cangdes gravadas) circulava para além das barreiras, mas sobre o controle maior de
empresarios e até de intérpretes brancos. Isto levou a campanhas em grandes centros
populacionais negros como Chicago ¢ Harlem pela defesa do consumo de produtos que
estivessem sobre controle de negros, o que segundo Brundage (2011, p.29) seria uma
contradi¢do frente a grande parte dos proprios artistas negros, pois estes consumiam,
produziam e emprestavam culturas sem preocupacao de origem ou audiéncia racial.

Na passagem da década de 1920 para 1930, a oportunidade para os negros na
industria do entretenimento sofreu dois baques nos Estados Unidos. Por um lado, a grande
depressdo causou desemprego e encolhimento das vendas: a RCA Vitor, maior companhia
fonografica do pais diminui vertiginosamente suas gravacgdes ¢ vendas. Por outro lado, a
consolidagdo nacional do Réadio proporcionou uma forte expansdo para outros mercados
associados e a formagao de impérios do som, como a RCA (Radio Corporation of America) e
a General Eletric (GE). A busca por vender gravagdes nacionalmente o mais rapido possivel
juntamente com a monopolizagdo de toda a cadeia produtiva resultou na reducdo das
oportunidades para experimentagdes musicais € para os proprios musicos negros. Neste
contexto, o radio nao ajudou muito tais musicos, pois impulsionou o dominio de bandas

brancas na década de 1930 e o incentivo para producao de “hits”, de acordo com Brundage

(2011, p.31).

3.2 Industria Cultural: relagdes entre musica popular e negra com processos de

estandardizacio, comercializacdo e hegemonia cultural

Tais processos culturais e historicos citados acima se relacionam com o que Adorno e
Horkheimer (1982) trataram como a busca por um “denominador comum”, a qual resultaria
em um processo de “estandardiza¢do” das musicas. Isto ¢, uma série de repeticdes de
elementos e formulas semelhantes e de sucesso, com o objetivo de atingir o grande publico.
Como consequéncia, teriamos um processo de estandardiza¢do - diminuicao da diversidade
cultural e estética, causada, em grande parte, pela Industria Cultural. Esta, definida pelos
autores enquanto um conjunto integrado e complexo de empresas e inddstrias que tem como

objetivo controlar o mercado de bens culturais. Tal conglomerado tem o objetivo primordial
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de potencializar seus lucros, criando assim necessidades imediatas aos consumidores o que,
também, acaba por atrofiar a “imaginagdo e espontaneidade” destes, de acordo com Adorno e
Horkheimer (1982).

Neste caso, o conceito de Industria Cultural defendido por Adorno e Horkheimer
(1982) contribui, em muito, ao explicitar certa unidade do sistema diretamente relacionada,
também, a conexoes entre grandes empresas do mercado cultural. Tal fato somado a presenca
de grupos gradativamente mais monopolistas nos leva a uma consequéncia evidente: a
formacdo de um complexo conglomerado com forte controle sobre a circulagdo de
informagdes. Porém, caso levadas ao extremo, estes conceitos podem ser interpretados de

forma totalitaria, impedindo a observagao de brechas neste sistema. Segundo Felipe Trotta,

Nao se pode negar que a concentragdo de poder nas maos dessas poucas empresas ¢
enorme e, de fato, favorece a uma diminui¢do da diversidade das ofertas culturais,
na eterna busca pelo denominador comum e o sucesso imediato. No entanto, o
conceito de industria cultural pressupde uma noc¢do de que esses “escritorios”
modelam os gostos com o objetivo de manter os espectadores presos aos seus
ditames, dominando-os. A teoria da dominagdo cultural se enfraquece a medida que
ela deriva de um certo “aristocracismo cultural” evidente no texto, que se apoia nas
combalidas ideias de alta e baixa cultura, opondo lazer e estética. (TROTTA, 2011,
p. 42)

Portanto, ¢ preciso cautela para ndo supervalorizar o papel e a forca da industria
cultural, pois assim teriamos um quadro em que os consumidores sdo mera massa de
manobra, controlados por uma entidade onisciente e onipresente que tem o dominio sobre
tudo o que circula culturalmente na sociedade. Sendo assim, tal conceito necessita de algumas
reflexdes. Em primeiro lugar, a propria nogdo de estandardizacao pode ser relativizada, pois
mesmo que existam semelhancas entre musicas e produtos culturais na industria, ¢ inegavel “a
existéncia de uma pluralidade de experiéncias estéticas, uma pluralidade dos modos de fazer e
usar socialmente a arte” (Martin-Barbero apud Trotta, 2011, p. 43). Da mesma forma,
dependendo do contexto historico estudado, pode-se encontrar uma grande diversidade de
produtos culturais sendo comercializados, como cangdes, livros e filmes dos mais diversos.
Tal relacdo estandardizagdo X pluralidade musical ¢ dificil de ser quantificada, porém ambos

estdo presentes quando se fala em mercado cultural:

Se por um lado sabemos que o tratamento industrial-capitalista dado a musica tende
a conferir a cancdo tragos de mercadoria produzida em série, que tem como
horizonte a estandardizagdo, isto é, a subordinacdo da linguagem a padroes
uniformizados visando apenas o mercado, por outro lado nido se pode esquecer o
carater de socializagdo trazido pela industria cultural no sentido de sua divulgagéo.
(SILVA, 1994, p.24/25)
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Tal carater de socializa¢ao que, como vimos mais a frente, se configura cada vez mais
globalizado no inicio do século XX — tanto no que tange ao capital internacional presente nas
gravadoras quanto ao aspecto das trocas culturais entre os musicos de diferentes continentes.
Sobre tal globalizacdo, Stuart Hall (2003) defende que ha sim processos de homogeneizagdes
e estandardizag¢des, porém, com a diversificagdo comercial, abre-se espaco para um
deslocamento da cultura rumo ao popular e para espacos de afirmagao, contestagao e rebeldia
frente as “antigas hierarquias e grandes narrativas” centradas na Historia e Identidade branca

europeia.

Nesse caso, € que assumem certa importancia estrutural as contradigdes enfrentadas
pelos capitalistas quando buscam renda monopolista. Ao procurarem explorar
valores de autenticidade, localidade, historia, cultura, memorias coletivas e tradigao,
abrem espago para a reflexdo e a agdo politica, nas quais alternativas podem ser
tanto planejadas como perseguidas. Esse espago merece intensa investigagdo e
cultivo pelos movimentos de oposi¢do. E um dos espagos chave de esperanga para a
construgdo de um tipo alternativo de globalizacdo, em que as forgas progressistas da
cultura se apropriam de espagos chave do capital em vez do contrario. (HARVEY,
2005, pag. 239)

Em aspectos histdricos, ainda havia inovag¢des negras nas industrias com menor
competitividade nos Estados Unidos, mesmo com a intensificacdo do mercado de “hits” e das
muitas dificuldades para entrada de artistas negros nas companhias fonograficas e de radio, a
partir da década de 1930. O musico Thomas Dorsey ¢ um exemplo desta tenacidade negra:
mesmo no periodo da crise gravou uma série de musicas com Tampa Red, acompanhando
outros famosos intérpretes de Blues como Big Bill Broonzy e Blind Lemon Jeffersom,
mobilizando-se para ter o controle autoral sobre suas composigdes. Teve empreendimentos na
musica Gospel, também (BRUNDAGE, 2011, p. 33). No Brasil, can¢gdes com temas afro-
brasileiros, “pontos de macumba” e identidades negras também serdo gravadas e estardo em
disputas tanto por motivos autorais quanto por incomodar membros da elite’".

De qualquer maneira, com todas as limitagdes explicitadas acima, as novas
tecnologias de massa tinham a capacidade de gerar poderosas memorias, inclusive de

contestacdo de esteredtipos e preconceitos. Assim como nos esportes, produziam e circulavam

"'A andlise mais minuciosa de musicas ser4 feita no ultimo capitulo da presente tese. Porém, podemos citar: de
Sinhd, “A favela vai abaixo” (1928), “Macumba Gegé” (1922), “Alta Madrugada” (1930), “Professor de Violdo”
(1931); de Jodo da Baiana, temos “Dona Clara” (1927), “Que queré” (1931); de Pixinguinha, cito “Partido Alto”
(1932) com Cicero de Almeida e “Samba de Nego” (1928); “Abandona o preconceito” (1934) de Maércio de
Azevedo e Francisco Matoso, gravada pelo famoso Bando da Lua; “Favela” de Waldemar Silva e Roberto
Martins, cantada por Francisco Alves em gravacdo de 1936; entre outros.
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identidades e performances negras que fizeram parte da cultura nacional americana e
brasileira para além das ideias de alta cultura e de supremacia brancas.

Aqui, parte-se do principio conceitual de Stuart Hall sobre Hegemonia Cultural.
Segundo o autor, esta “nunca ¢ uma questdo de vitéria ou dominagao pura (...); sempre tem a
ver com a mudanga no equilibrio de poder nas relagdes da cultura; trata-se sempre de mudar
as disposicoes e configuracdes do poder cultural e nao se retirar dele” (HALL, 2006, p. 320).
Assim sendo, a industria fonografica configurou-se enquanto veiculo de expressdao da musica
popular, onde identidades culturais estiveram em disputas, estando os musicos negros de
Samba e de Blues inseridos nestes conflitos em torno da cultura.

Conflitos claramente marcados pelas caracteristicas de segregacao racial na América.
Mesmo que estivessem presentes com suas composicoes e fossem atuantes junto ao mercado
musical, a presenca de musicos negros era constantemente relegada ao segundo plano na
indtstria fonografica. Muitos sdo os exemplos de constrangimentos. Nos Estados Unidos,
Wald (2010, p. 20) nos chama a atencao para o fato de que muitas das antigas musicas rurais
afro-americanos foram gravadas, principalmente, por musicos brancos. Ou seja, as gravadoras
negligenciavam musicos negros de banjo e violino em favor de musicos brancos (WALD,
2010, p. 97). Mesmo com a presenca de alguns musicos negros com visibilidade e de muitas
trocas entre estes e artistas brancos, isto ndo significou, necessariamente uma relagao
trabalhista igualitaria no mercado musical, muito menos na sociedade, em geral. Stephen
Wald cita varios exemplos como os Allen Brother’s que fizeram sucesso gravando musicas de
Ida Cox, Charlie Poole com cang¢des de W.C. Handy, Jimmie Davis o qual gravou uma série
de sucessos de blues na década de 1930 acompanhado por dois guitarristas negros e que, nos
anos 1960, concorreu como governador da Louisiana a partir de uma plataforma politca
segregacionista. (WALD, 2010, p. 98-100).

Além destes citados acima, o caso de Jimmie Rodgers também ¢ altamente relevante.
Um dos “mais influentes performers de blues de fins dos 1920’s, imitado tanto por cantores
brancos como por negros” (WALD, 2010, p.100). Influenciado por cantores negros, desde os
trabalhadores das ferrovias até as blues queens, criou um estilo Gnico que misturava o
“Todelei”’* com o Blues. Apos isto, influenciou diretamente uma série de musicos de blues do
Mississipi que gravariam suas cangdes: Skip James, Robert Johnson, Mississipi Sheiks
(WALD, 2010, p. 103). Tal circularidade cultural aponta para a desconstrucdo das visdes

puristas que exotizam o blues, ndo conseguindo contemplar a complexidade deste género

2 “Todelei” ¢ o termo em portugués para se referir ao estilo de canto conhecido como Yodelling, marcado pela
alternancia repetida de tons e muito presente na musica country dos Estados Unidos.
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musical, considerado sulista e moderno, ao mesmo tempo — um dos principais fatores para sua
popularidade para além das linhas raciais (WALD, 2010, p. 103). Porém, tal circularidade nao

significa auséncia de conflitos, segregacdes e, muitas vezes, privilégios para musicos brancos:

That imbalance of power has led some historians to treat white southern blues
performers as, at best, imitators and, at worst, thieves, palely recycling a tradition
that was not their own. More generous scholars have treated them as a parallel
category of artists, contemporary with the black rural blues performers and playing a
sometimes overlapping repertoire, but nonetheless belonging to a separate tradition.
Each of these positions is reasonable in many cases... (WALD, 2010, p. 99)

Esse desequilibrio de poder levou alguns historiadores a tratar os artistas brancos
do blues do sul como, na melhor das hipoteses, imitadores e, na pior das hipoteses,
ladroes, reciclando uma tradi¢do que ndo era sua. Estudiosos mais generosos os
trataram como uma categoria paralela de artistas, contempordnea com os artistas
negros do blues rurais e reproduzindo um repertorio as vezes sobreposto, mas, no
entanto, pertencia a uma tradi¢do separada. Cada uma dessas posigoes é razoavel
em muitos casos ...

Tais questionamentos se encontram paralelamente na histoéria do samba no mercado
fonografico, principalmente, a partir da figura de Francisco Alves. Tendo uma relacdo mais
estreita com o mundo das gravadoras, Chico Viola, como era conhecido, foi um importante
mediador entre compositores populares e o mundo da fonografia. Diversos sdo os relatos de
sambistas, principalmente do Estacio, em que o cantor aparece propondo entrar na parceria da
musica ou compré-la’”>. Em troca, Francisco Alves levava a can¢do para as gravadoras e as
divulgava, dando parte dos lucros aos compositores, a0 mesmo tempo em que proporcionava
uma porta de entrada no mercado fonografico para muitos sambistas. Esta atuacdo de Chico
Alves foi fruto de muita polémica no mundo do samba e, além disto, diz muito sobre a relacao
entre cultura popular e a industria fonografica.

De um lado, cantores como Francisco Alves, Mario Reis e Silvio Caldas podem ser
vistos como importantes mediadores, divulgadores e parceiros de sambistas negros que teriam
pouco acesso as companhias gravadoras. Do outro lado, estes musicos brancos tinham espaco
privilegiado de atuacdo enquanto os compositores negros ficavam negligenciados aos parcos
direitos autorais ou a se apresentarem enquanto instrumentistas. Tal fato ocorreu com a maior
parte dos sambistas que estiveram em torno do Estacio, excetuando Noel Rosa — branco.

Outro caso diagndstico dos conflitos culturais envolvendo questdes raciais e sociais no
samba € o da cancao “Na Pavuna”. Segundo Sandroni (2003, p. 9), este foi o primeiro samba
gravado no Brasil com instrumentos de percussdao. De acordo com o autor, tal fato s6 foi

possivel devido ao ingresso da tecnologia de gravacdo elétrica no pais em 1927. Porém, o

73 Sobre isto, conferir série “Depoimentos para a posteridade” do Museu da Imagem e do Som.



140

samba em questdo foi gravado apenas trés anos depois. Isto demonstra a resisténcia da
industria fonografica em utilizar instrumentos de percussdo, os quais eram esteticamente
associados a identidades muito criticadas na época: “africanismos”, ‘“batuques” e
“barbarismos” eram alguns adjetivos utilizados, como demonstram os casos de criticas e
repreensdes a musicalidades e instrumentos populares tanto no Brasil quanto nos Estados
Unidos, ja citados nas paginas desta tese.

Além disto, ¢ relevante dizer que “Na Pavuna” foi iniciativa do grupo “Bando de
Tangaras”, composta por Almirante ¢ Doca da Anunciacdo. Tais musicos tinham capital
simbdlico diferenciado, pois era formado por jovens brancos e de classe média, o que os
proporcionava uma posi¢cdo mais confortavel frente as criticas da sociedade carioca de entdo.
Isto ¢, estavam em um “lugar social” bem diferente do de sambistas populares e negros que,
devido a um histdrico de criticas e discriminagdes, provavelmente ndo se sentiriam a vontade
em tomar a iniciativa de usar instrumentos com os quais ja haviam sido mal vistos no
passado. Para completar nosso argumento, Sandroni (2003) demonstra que, mesmo estando
em uma posi¢ao mais confortavel para fazé-lo, Almirante também teria sofrido restricdes do
diretor artistico ao tentar introduzir os instrumentos tipicos das Escolas de Samba na gravagao
de “Na Pavuna”.

Ademais, o proprio uso de pseudonimos por estes artistas de classe média que se
envolviam com a musica popular explicita algum desconforto: Homero Dornellas
apresentava-se como “Candoca da Anunciacdo”, Henrique Foréis Domingues como
“Almirante”, Horacio Dantas era “Visconde de Pycohyba”. Sobre este tema, assim relembra
Almirante, um dos compositores de “Na Pavuna”: “Comecei a compor e a cantar em 1928,
formando um conjunto s6 de brancos. Usei pseudonimo porque tinha vergonha de ver o meu
nome identificado ao samba e a musica popular.” (Almirante apud PEREIRA, 1967, p. 228).

Portanto, ¢ preciso ver a relagdo entre samba, blues e mercado fonografico para além
da ideia da simples exploragcdo, repressdo ou expropriacdo da cultura popular pelo
capitalismo. Ao mesmo tempo, vislumbrar os espagos abertos no mercado para a visibilidade
e negociacdo popular ndo significa dizer que isto ocorreu de forma “democratica”. Muitos
musicos ndo conseguiram entrar na industria fonografica e os que conseguiram, o fizeram a
partir de um lugar desprivilegiado, pois suas cangdes eram disponibilizadas ao publico a partir
da imagem do artista, o qual, na maioria dos casos, ndo era um compositor. Segundo Felipe

Trotta,
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O “artista” é uma construgdo simbolica do mercado de musica realizada
principalmente na etapa de divulgac@o e representa um determinado perfil estético,
visual e comportamental do individuo que canta, somado a musica em si. [...] O
carater individualizante da cang@o popular midiatizada e toda essa promog¢ao passam
a ideia de que o artista ¢ inteiramente responsavel pelo resultado final de seus
discos. (TROTTA, 2011, P.29)

Nao se trata aqui de generalizar e dizer que ndo existiam artistas negros e de origem
popular com visibilidade no mercado de musicas nos primeiros anos do século XX, pois
existiram (Eduardo das Neves, Patricio Teixeira, W.C. Handy, Mississipi Sheiks, Charley
Patton). No entanto, estes ndo apagam as visiveis desigualdades presentes entre o papel do
artista e o papel do compositor, além das varias cisdes e conflitos citados acima envolvendo a
questdo racial nos dois paises. Um trabalho mais minucioso talvez poderia refletir sobre a
diferenca de propor¢do destas questdes no Brasil e nos Estados Unidos — porém, por uma
questao de tempo e escolha ndo faremos isto aqui.

Porém, podemos concluir que, nos dois contextos que esta tese se refere, a analise da
relagdo entre musica popular e mercado/meio social deve ser ponderada, para ndo retirarmos

todo e qualquer significado presente nas cangdes gravadas:

E preciso considerar, claro, que a chamada musica popular urbana é produto
evidente de um complexo industrial-ideolégico que procura explorar a0 maximo a
forca penetrante que a musica tem, assim como o extraordinario poder de
propagacdo social que vem de sua propria materialidade, do seu carater
objetivo/subjetivo (esta fora, mas estd dentro do ouvinte!), simultaneo (vivido por
muitas pessoas a0 mesmo tempo), ¢ de enraizamento popular de sua produgdo no
Brasil. Mas dai destitui-la de qualquer valor artistico, por ser produzida por uma
inddstria, ou de ndo reconhecer nela, pela mesma razdo, qualquer vinculo com o
“povo”, por ndo ser esse “povo” o seu criador, vai uma grande distancia. (SILVA,
1994, p. 26)

33 Transformacoes no Blues e no Samba a partir de suas primeiras gravacoes

Na maior parte dos centros de memoria, podemos encontrar falas que procuram
definir os “primoérdios”, “origens” para as Historias que se propde contar. De maneira
simplista, procura-se dar uma resposta a expectativa do publico de descobrir um “inicio” para
o assunto estudado. No caso do Samba e do Blues, tais questdes se desdobraram,
principalmente, em alguns debates. De um lado, na disputa em torno da defini¢do de
autenticidades que dialogam com memorias identitarias ora “africanas”, “negras” ora

29 <¢ 29 <¢

“mesticas”, “populares”, “nacionais”, conforme vimos no capitulo inicial da presente tese. Do
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outro lado, h4d uma série de polémicas na definicdo de quais seriam os primeiros “blues” e
“sambas” gravados.

Mais do que encontrar uma resposta definitiva para estes questionamentos, pode ser
mais produtivo analisarmos os conflitos em si como uma via para compreendermos parte das
transformagdo pelas quais tais musicalidades passam no processo de ingresso no mercado
fonografico. Assim, priorizamos ndo um aspecto factual de uma pretensa “origem”, mas sim
os significados e experiéncias sociais vivenciadas pelos proprios musicos negros que
estudamos. Em primeiro lugar, ¢ importante situar as diferentes gera¢des associadas a estes
musicos no inicio do século XX, para, a partir dai, analisarmos sua atua¢do junto ao mercado
fonografico.

No Brasil, a partir dos ultimos anos da década de 1920, o bairro do Estacio de Sa sera
o epicentro de importantes transformag¢des no samba em relacdo a “primeira” geracdo de
sambistas no Rio de Janeiro. Localizado nos arredores do centro da cidade, entre o morro de
Sao Carlos e o Mangue, o Estacio foi o ponto de encontro de sambistas pioneiros em novos
referenciais tanto ritmicos quanto identitarios para o samba, os quais ficardo marcados, apos
muitos debates, como representantes decisivos para o “samba moderno”. Os sambistas do
Estacio sdo considerados como a segunda geracdo do samba (Cunha, 2008), comecando sua
atuacao apos os “fundadores” do samba - Jodo da baiana, Pixinguinha, Donga e Sinho.

Esta primeira geragdo, conhecida por alguns como “baianos” era formada por
musicos ligados as Festas da Penha, a praca XI, aos ranchos carnavalescos e aos encontros
privados (com alguns convidados ilustres, obviamente) nas casas das tias baianas. Neste caso,
fizeram parte do amadurecimento gradual de um mercado de cang¢des populares, em que a
profissionalizagdo do musico ainda estava em vias de se constituir. Iniciaram no mercado
cultural carioca durante as duas primeiras décadas do século XX, quando a indulstria
fonografica ainda era nascente, tendo a Casa Edison com atuag¢do hegemonica neste ramo.

Ja os compositores do Estacio, como Ismael Silva, Bide, Nilton Bastos e outros que
veremos mais a frente, comegam sua atuagdo por volta da década de 1930, quando a industria
fonografica ja estava consolidada no Brasil, expandindo-se paralelamente a profissionalizagao
dos musicos € a um mercado de bens culturais amplo. Contudo, se por um lado a
diversificacao das gravadoras e a entrada do radio neste circuito ampliaram as possibilidades
de atuagdo dos musicos e de suas cangdes, por outro lado, isto representou uma industria
cultural mais estruturada, o que teve como consequéncia o progressivo descolamento das
gravacdes em relacdo aos locais e circunstancias em que eram produzidas. Até a década de

1930, “os grandes veiculos de divulgacdo da musica popular ndo eram ainda o radio nem o
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disco, mas a musica ao vivo — as bandas e blocos que atuavam em momentos especiais como
o carnaval e a festa da Penha, além do teatro de revista no resto do ano.” (SANDRONI, 2008).

Tal mudanga ocorre, também, devido ao fato do grupo do Estacio protagonizar uma
transformagao ritmica no samba, a qual ¢ usada para demarcar mais ainda suas diferencas em
relacdo aos estilos “antigos”, consolidando, também, suas caracteristicas sonoras que
passariam a ser estruturantes nas narrativas de autenticidade do samba “de raiz” ao longo do
século XX. Sobre esta mudanga, um debate muito citado na literatura da musica popular ¢ o
reproduzido por Sérgio Cabral que teria ocorrido em “fins da década de 1960, o qual carece
de empiria, porém tem grande representatividade didatica. Nele, Donga e Ismael Silva
respondem a pergunta “O que ¢ samba?” cada um cantando uma de suas proprias
composi¢des e acabam definindo a musica do outro ora como Maxixe ora como Marcha,
respectivamente (CABRAL, 2011, p.39).

Sandroni (2008), ao comparar as gravagdes entre as geracdes, chega a conclusdo de
que o grupo do Estacio introduziu uma ritmica propria no samba, marcada pela
contrametricidade, ou seja, uma valorizagdo das alteracdes nos tempos fortes de cada
composi¢do que causam um deslocamento continuo em relacdo a métrica e por uma forte
polirritmia muito presente em varias expressdes da cultura afro-americana (SANDRONI,
2008, p. 224). Tal “paradigma do Estacio” ficou conhecido como “Sincope” — simbolo de
autenticidade do “samba” e que seria um elemento diferenciador em relagdo a musica mais
“corrida” ou “amaxixada” dos primeiros compositores do género.

Em depoimentos colhidos pelo MIS-RJ e por Cabral (2011), alguns musicos do
Estacio demonstram consciéncia de fazerem parte de uma transformacgao ritmica ocorrida no
final da década de 1920 que pode se atestar também ao escutarmos as gravagdes da época
(SANDRONI, 2008). Em relagdo a isto, definem a influéncia dos blocos e das escolas de
samba como primordiais para a elaboragdo de suas musicas em que a contrametricidade seria
marcante. Esta nova ritmica também veio acompanhada de novos instrumentos, como surdo,
cuica e tamborim, que ganharam maior espago no samba através do grupo do Estacio.

Sendo assim, enquanto os musicos da primeira geracdo do samba, nos anos
1910/1920, estariam mais ligados a acompanhamento como prato-e-faca, pandeiro e palmas
(SANDRONI, 2008, p.179), os sambistas do Estacio teriam introduzido instrumentos de
percussdo mais marcantes. Esta nova composi¢do sonora, em conjunto com uma ritmica
estruturada na contrametricidade, acabou por resultar em “uma ‘africanizagao’ dos modelos
mais exercitados por aquela que seria a segunda geragdo do samba” (MOURA, 2004, p.80).

Tal africanizagdo sera muito criticada por alguns intelectuais na década de 1930.
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Assim como os primeiros sambistas, os musicos do Estacio também eram ligados as
festas populares. No entanto, outro local que ganha bastante visibilidade a partir do Estacio ¢
o morro, aparecendo em grande parte de suas cangdes, virando lugar de autenticidade e de
origem do samba. Isto se deve a proximidade ao morro de Sdo Carlos e a relagdo com as
demais comunidades envolvidas com o samba que comecam a ganhar visibilidade, como a
Mangueira.

Além dos morros, tinham como preferéncia dois lugares sociais especificos: os
blocos e escolas carnavalescas, como ja citadas anteriormente, e os botequins — Bar Apolo,
Café do Compadre, Café Nice (SANDRONI, 2008, p.143). Todos eram locais de producao
musical e convivéncia social aberta, onde a capacidade de circulagdo das cangdes se fazia de
forma prodigiosa, assim para os musicos do Delta eram as barbearias (WALD, 2004, pos.
950) e as Juke Joints ou barrelhouses — casas afastadas, na maioria das vezes de madeira,
onde se cantava, dangava e consumia bebidas alcodlicas, entdo proibidas pela “Lei Seca” nos
EUA (WALD, 2010, p. 28; MUGGIATI, 1995, p.20).

Nesta cena musical norte-americana, também podemos observar uma diferenciagao
geracional bem proxima ao Brasil quando se trata dos primeiros anos do Blues junto a
industria fonografica. De acordo com Wald (2004, pos. 328), durante os anos 1910 e inicio de
1920, a maioria dos jovens identificaria enquanto “Blues” o estilo popular e urbano gravado
por W. C. Handy e pelas Blues Queens. Antes dos cantores rurais do sul entrarem no mercado
das gravagdes, o blues ja vinha sendo um estilo popular maior, gravado com orquestras,
grandes intérpretes femininas, influenciado por polidos espetaculos de vaudeville. As
gravadoras vao passar a chamar tal estilo de “blues” devido a uma escolha comercial, apds o
sucesso popular de W. C. Handy e, principalmente, de algumas Blues Queens — cantoras
negras famosas como Ma Rainey, Mamie Smith e Ethel Waters (WALD, 2004, pos. 432).

Neste caso, alguns historiadores defendem o fato de que as mudancgas preservadas
nas gravacgoes de blues ndo ¢ representativa das transformacdes da musica nas apresentagdes
com publico. Isto ¢, ao vivo, o blues surge como um estilo sulista negro. Ja nas gravacgoes,
Mamie Smith e outras Blues Queens seguiam mais a moda e o estilo de cantores brancos,
dominados pela tradicdo de vaudevilles do norte (WALD, 2004, pos. 568). A propria Bessie
Smith foi rejeitada pela Black Swan por ndo se enquadrar neste modelo, sendo muito
“auténtica”, “lagubre”. Contudo, seu sucesso de vendas em 1923 abriu espaco para outras
cantoras negras do Blues do Sul, como Ida Cox e Clara Smith, pois as gravadoras enviaram

caca talentos em busca do deep blues no sul.
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Nesta toada, Ma Rainey passa a ter grande sucesso com uma orientagcdo rural,
colocando em pratica uma escolha instrumental que ir4 ajudar a pavimentar o caminho para
uma nova geracdo de cantores-violinistas nas gravadoras, o que também ¢ facilitado pelo
advento da amplificacdo eletronica (WALD, 2004, pos. 604-660). No capitulo quatro, quando
analisarmos tais cangdes, perceberemos como a questdo de género e até algumas tematicas
misdginas estavam presentes nas letras na “nova geragao” de “guitar-singers” do Delta e de
“malandros” do Estacio.

Contudo, ¢ controverso perceber que sua popularidade deve muito ao protagonismo
de mulheres negras que tiveram importante papel na consolidacdo dos géneros musicais pelo
qual fizeram sucesso. Angela Y. Davis, em interessantissimo trabalho sobre “Ma” Rainey,
Bessie Smith e Billie Holiday, vé nestas mulheres da década de 1920 um importante legado
para o feminismo negro (DAVIS, 1998).

Sobre as primeiras gravagdes de Blues e de Samba, ¢ interessante notar que elas nao
surgem nos espacos vistos e idealizados como “raiz”, origem auténtica. Nos Estados Unidos,
muitos cantores brancos ja& compunham e gravavam “blues” desde os anos 1900’s (WALD,
2004, pos. 466-523). Porém, grande parte da historiografia considera equivocadamente
“Memphis Blues” de W.C. Handy como primeiro “Blues” publicado em partitura, no ano de
1912. A mesma contradigdo aparece na historia das gravagoes: “Memphis Blues™ foi, de fato,
0 “blues” pioneiro na Industria fonografica, gravado em 1915 por Morton Harvey, um cantor
branco de Vaudeville (WALD, 2004, pos. 506). Porém, a cangdo de Mamie Smith “Crazy
Blues” ¢ constantemente creditada como “o primeiro registro fonografico de um blues”
(MUGGIATI, 1995, p. 18).

Tais versdes diferentes da mesma historia nos faz refletir sobre a possibilidade de
que as defesas das “primeiras gravagdes” estdo diretamente relacionadas com invengdes de
tradigdes que dialogam com um passado cultural auténtico racialmente. A influéncia de
musicos brancos, neste caso, ¢ desmerecida, talvez pela ideia de que isto diminuiria a
dimensao racial presente em tais expressdes culturais. Por outro lado, os proprios musicos
negros como W.C. Handy ndo se restringiam a estas interpretagdes, pois apreciavam a
contribui¢do de musicos brancos, citando, por exemplo, cantoras como Marrion Harris
enquanto suas referéncias (WALD, 2004, pos. 539).

Tais fatos ndo diminuem a dimensdo racial presente constantemente no mundo
fonografico. Se por um lado, a famosa cangao “Crazy Blues” (1920) foi gravada em Nova
York, por uma cantora do Norte, bem longe do “Sul profundo”. Por outro lado, foi a primeira

can¢do de Blues gravada por uma negra nos Estados Unidos, o que quebrou com as barreiras
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de cor, representando o inicio do periodo das race records. Segundo Wald (2004, pos. 558),
ela foi escolhida pelo compositor da musica, Perry Bradford, exatamente pelo fato de ter um
“bland style” (sutil, suave). Bradford era um Publisher e compositor negro que teve uma
importante atuacdo em busca de convencer gravadoras a colocar musicos negros tocando nas
gravacdes, onde teve sucesso apenas a partir de “Crazy Blues”.

Tais conflitos, assim como na cena fonografica do Brasil, demonstram a presenca de
artistas negros atuantes e sujeitos dessa histdria, ao mesmo tempo em que explicita as
resisténcias e repressdes de cunho racial. No Brasil, tais contendas também existiram,
podendo ser exemplificadas pelo caso do samba “Pelo telefone”, visto como o primeiro
“samba gravado”. Ernesto Maria dos Santos, o Donga, registrou em seu nome somente o
arranjo de “Pelo Telefone” na Biblioteca Nacional em 1916. A partir de entdo, criou uma
estratégia de divulgagdo de seu “tango-samba’: distribuiu partituras de graca, entrou em
contato com jornalistas como Vagalume, que publicou no Jornal do Brasil uma nota simpatica
ao seu samba. Apos a cangdo ser falada e cantada pelo Rio de Janeiro, Donga anunciou a letra
da musica em parceria com Mauro de Almeida, semanas antes do carnaval (NETO, 2017,

pags. 85/86). Logo em seguida, Fred Figner da Casa Edson entrou em contato com Sinho:

MIS — Voltando ao “Pelo Telefone”, quer dizer que um belo dia vocé levou a musica
para uma fabrica de gravacao?
- Levei ndo, fui chamado. O Figner mandou me chamar. Naquela época os autores
eram mais importantes, havia mais respeito. Na ocasido ele me perguntou se eu
queria divulgar o negécio e eu topei. (Donga em depoimento ao Museu da Imagem e
do Som/RJ em 02/04/1969)".

Duas gravacgdes praticamente simultineas foram feitas: uma executada pela Banda
Odeon, apenas instrumental; outra cantada na voz do famoso musico branco Baiano. Mesmo
nao tendo sido protagonizado na industria fonografica por um “sambista” ou musico negro,
“Pelo Telefone” vivenciard uma forte campanha, liderada pelo proprio Donga, para associar
sua imagem a tais referenciais como “primeiro samba gravado”. Na realidade, assim como
aconteceu no “Blues”, a cancdo creditada como pioneira do género teve muitos antecessores
gravados e associados ao género que pretensamente teriam “fundado”.

Pesquisas recentes mostram que anos antes da musica de Donga, outros sambas
haviam sido gravados. Por exemplo, em dissertacdo de mestrado, Monteiro (2010) demonstra
que Eduardo das Neves gravara um “Samba” ou “Samba Carnavalesco” em 1915, de autoria

de Sinhd, com o nome de “S6 por amizade”. Lira Neto (2017, p. 90) lista uma série de

™ Conferir publicagdo “As vozes desassombradas do Museu” do MIS/RJ, com a transcri¢io dos depoimentos de
Pixinguinha, Donga e Jodao da Baiana a instituigao.
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cangoes classificadas como samba pelas gravadoras desde 1908. No entanto, Sandroni (2008),
mesmo sabendo destes fatos, reafirma a importancia da composi¢ao. Segundo o autor, a partir
do estrondoso sucesso de Pelo Telefone que a palavra “samba” ganha espaco na musica
popular brasileira, ampliando-se, com varias composi¢des sendo reconhecidas com parte deste
género musical pelos seus compositores, gravadoras e publico (SANDRONI, 2008, p.15/16).

Da mesma forma, apenas depois do sucesso de Mammie Smith e dos “primeiros”
Blues que as gravadoras nos Estados Unidos se voltam mais intensamente para o Sul em
busca de novos talentos e de cancgdes que depois ficariam conhecidas como o auténtico Blues.
Neste processo, mesmo que grande parte dos musicos de sucesso tivessem referéncias
urbanas, o blues passa a ser classificado gradativamente como um estilo “folk” negro.

Até os anos 1920’s, a maior parte das pessoas brancas ainda pensava o blues como
uma musica pop racial, porém comega a se consolidar uma nova estética que situara o lugar
de origem do Blues ndo nas gravadoras e estudios de Nova York e Chicago, mas sim nas
areas mais isoladas do “Sul profundo” (WALD, 2004, pos. 1562-1621). Estudiosos e
folcloristas reforcavam estas ideias, conforme vimos nos capitulos anteriores, assim como as

proprias gravadoras em busca de originalidade:

Paramount’s Mayo Williams made no bones about the limitations he placed on the
artists he considered to be blues singers. He explained that when they came in with
pop-style ballades, “I would very quickly say: ‘Well, we can’t use it. Write me a
blues.” In doing it that way I’d save a lot of embarrassment for myself, the company,
and the person.” (WALD, 2004, pos. 1343)

Mayo Williams da Paramount ndo teve nenhum melindre em falar das limitagoes
que ele colocou sobre os artistas que ele considerava cantores de blues. Ele
explicou que, quando eles entraram com baladas de estilo pop, "eu diria muito
rapidamente: ‘Bem, ndo podemos usa-lo. Escreva-me um blues.’ Ao fazer isso, eu
evitaria muito do constrangimento para mim, para a empresa e para a pessoa.”

Percebemos, assim, que a partir das décadas de 1910’s e principalmente 1920’s, o
crescimento do mercado fonografico se faz paralelos as disputas identitdrias em torno da
consolidagdao de determinados géneros musicais no Brasil e nos Estados Unidos. “Samba” e
“Blues” passam gradativamente a se consolidar enquanto rétulos musicais vendaveis,
definindo determinados pardmetros de originalidade especificos a partir de critérios sociais,
raciais € musicais.

Segundo Felipe Trotta, os géneros
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...orientam o consumo e as expectativas dos consumidores, estabelecendo distingdes
entre as diferentes experiéncias musicais. Os géneros sdo, portanto, as principais
categorias classificatorias que organizam o universo musical. (...) O processo de
identificagdo com as simbologias caracteristicas dos géneros musicais passa pelo
reconhecimento dos elementos especificos de cada uma dessas praticas e também
com o0s usos que cada uma dessas musicas demandam. (TROTTA, 2011, p. 55-56).

Neste caso, varios sdo os elementos definidores para cada género musical, entre eles
estdo as tematicas das cangdes, mas também, principalmente, a sonoridade e o ritmo presente
nelas. A primeira, sonoridade, seria o resultado das combinagdes instrumentais e vocais, que
resultam em um ambiente musical especifico. J& o ritmo seria a divisdo em tempos dos sons
musicais, por meio da duragdo e da énfase (TROTTA, 2011).

Paralelo a estas disputas e defini¢des dos géneros musicais “samba” e “blues”, ocorre
a consolidacdo destas expressdes culturais junto ao mercado fonografico, onde passam por
sensiveis transformag¢des. Com foco no samba, Carlos Sandroni (2008) define estas
transformagdes no inicio do século XX enquanto um processo de mudanca de musica
“folclorica” em direcdo a consolidagdo do género enquanto “musica popular”. Independente
dos problemas relativos ao uso dos termos um tanto quanto inadequados conceitualmente na
pesquisa histérica, Sandroni (2008) contribui muito ao esmiucar algumas mudancas nas
musicalidades ap6s sua entrada no mercado de bens culturais.

Em primeiro lugar, para além do espago aberto e coletivo das rodas e festas
improvisadas, os sambistas passam a frequentar o mundo das gravadoras, estidios e radios.
Concomitantemente, uma nova légica de producao ¢ introduzida em torno das musicas, pois
estas passam a se tornar produto vendavel, de autoria individual: um compositor, autor do
samba, que ficara com parte dos lucros os quais a cangdo possa proporcionar.

O Blues seguirda o mesmo caminho enquanto um desdobramento das Igrejas: “As
cancoes religiosas dos negros diferem do blues secular na medida em que permaneceram
primordialmente coletivas.” (HOBSBAWM, 2012, p. 133) Portanto, a industria fonografica
fortalece a nogdo de propriedade musical dentre os musicos populares, algo que era pouco
presente nas manifestacoes “folcloricas”, onde a logica de “producdo e uso coletivos™ era
predominante, bastante focada nos aspectos de improvisagio (SODRE, 1998, p.41).

No processo de produgcdo musical ndo foi diferente. Segundo Wald (2010,
p.112/113), muitos pesquisadores tratam os primeiros registros musicais de Blues como uma
linguagem comum aos cantores Africano-americanos do sul rural, mais do que resultado de
compositores particulares. Tal olhar ¢ consistente especialmente se falarmos sobre os

primeiros anos do género, quando as letras de blues eram largamente consideradas como
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propriedade comum e até¢ os mais talentosos compositores utilizavam trechos de cangdes ja

conhecidas em suas gravagoes:

Most of the great blues artists were capable of composing original, cohesive lyrics
when necessary, but in practice they did not think of blues in terms of composition.
They would simply play and sing, often for twenty minutes or more without a break,
and the lyrical portion of the performance would be an impromptu mix of “floating
verses” — couplets heard from other singers, many of which were common
throughout the South — with an admixture of original lines, sometimes improvised
on the spot. (WALD, 2010, p. 112)

A maioria dos grandes artistas do blues eram capazes de compor letras originais e
coesas quando necessario, mas na prdtica eles ndo pensavam em blues em termos
de composi¢do. Eles simplesmente tocavam e cantavam, muitas vezes por vinte
minutos ou mais, sem uma pausa, e a parte livica da performance seria uma mistura
improvisada de "versos flutuantes" - os pares de versos escutados de outros
cantores, muitos dos quais eram comuns em todo o Sul - com uma mistura de linhas
originais, as vezes improvisadas no local.

Ao fazer uma analise etnomusicologica de “Pelo Telefone”, Sandroni (2008)
exemplifica um processo semelhante: mostra como esta can¢ao ¢ uma colcha de retalhos,
provavelmente elaborada a partir da conjun¢do de uma série de trechos de musicas rurais,
sendo improvavel definir um autor individual para cada trecho. Porém, o que importa em
termos sociais ndo ¢ a autoria em si, mas sim o fato de que, a partir do sucesso de cangdes
como “Pelo Telefone” e “Crazy Blues”, fica evidente o fortalecimento de uma nova logica,
centrada na propriedade individual das cang¢des, em torno da produgao cultural popular.

No caso de “Pelo Telefone”, muitas foram as disputas pela sua autoria, assim que foi
lancada. No mesmo ano de seu lancamento (1917), o Jornal do Brasil publicou uma nota em
que Tia Ciata e Sinho acusavam Donga de ter roubado o “samba” (SANDRONI, 2008, p.
119). Tais contendas ja demonstram o inicio de um mercado cultural focado em concepgoes
de propriedade intelectual, porém ainda em vias de se consolidar, pois o proprio Sinhd era
conhecido por “roubar” ou “pegar” versos e cangdes para compor seus sambas. Sobre esta
pratica, o musico dizia: “Samba ¢ como passarinho. E de quem pegar...” (SANDRONI, 2008,
p. 161). Portanto, se explicita um choque entre concepcdes de producdo antes vistas de forma
coletiva com formas de relagdo cultural ligados a consolidagdo de géneros musicais junto a
um mercado de propriedades individuais fonograficas.

Paralelamente, transformagdes vao ocorrendo em busca de construcao identitaria que
se desenvolvem de forma curiosa, do Norte ao Sul da América. Do “musico” ao “malandro”,
do “entertainer” ao “sulista”, de “Chicago” ao “Deep South”, da “cidade” ao “Morro”, do

“folclorico” ao “popular”. Seguindo o caminho de consolidacdo de géneros musicais,
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“Samba” e “Blues” ampliaram sua divulgacdo ao mesmo tempo em que foram sendo
caracterizadas a partir de simbolos de autenticidade restritos.

Porém, antes de concluir, ¢ preciso relativizar tais diferencia¢des construidas pelas
gravadoras e por muitos historiadores, por mais que tenham sido ratificadas por alguns
musicos em depoimentos. Estas diferentes “geragdes” ndo devem ser vistas como uma
fronteira intransponivel, pois, por mais que houvesse diferengas entre estes grupos, muitos
eram os momentos de convivéncia, confraterniza¢io e compartilhamento de experiéncias’.
Tanto os musicos do “Delta” como os do “Esticio” foram influenciados pelos seus
antecessores.

Além disto, no Brasil, sem entrar no mérito da presenga de membros de classe média
no samba, podemos dizer que existia um lugar comum entre as duas geracdes de sambistas,
pois ambas eram formadas por trabalhadores pobres, em sua maioria negros em condi¢des de
conflito na cidade do Rio de Janeiro, pois todos “viveram imersos no mundo dos
trabalhadores cariocas, experimentando as mesmas formas de trabalho e moradia,
compartilhando dificuldades cotidianas e dividindo o medo da policia e da pobreza [...].”
(CUNHA, 2008, p. 183).

“Trabalhadores”, “negros”, compartilhando “dificuldades”, “conflitos” e disputas
advindas, muitas vezes, de suas experiéncias que em diversos momentos afirmavam seu lugar
de ndo-brancos. Podemos utilizar tal categorizagdo, também, para definir os musicos de Blues
do Delta do Mississipi, situando-os na realidade do sul ao Norte dos Estados Unidos onde
muitos deles tinham experiéncias tanto urbanas quanto rurais de trabalho.

De qualquer forma, no Brasil ou na América do Norte, a consolidagdo da industria
fonografica nos anos 1910°s a 1930’s vivenciou um processo paralelo em que os aspectos
étnicos passam a ser vistos como produtos e mercados culturais — de um lado o “Morro”, o

“malandro”, a “mulata” do outro o “Delta”, o “Deep South” e as “race records”. Em ambos os

7 Primeiramente, mesmo que tenham aparecido para a mésica em décadas diferentes, estes musicos irdo se
encontrar € conviver no meio musical apds o final dos anos 1920. Sobre o Brasil, podemos aprofundar um
pouco mais demonstrando como muitos s3o os indicios de momentos de aproximacao entre musicos da primeira
geragdo e os sambistas do Estacio. Cangdes langadas em discos que tinham musicas de Sinhé (CABRAL, 2011).
O préprio Sinhd, juntamente com Caninha, teria ido cobrar do cantor Francisco Alves os direitos autorais de
Bide por “A malandragem”, como relata Bide ao MIS. A presenca de Jodo da Baiana em desfile da Escola de
Samba do Estacio, a Deixa Falar (CABRAL, 2011). Integrantes desta agremiag@o, como o proprio Bide, fizeram
parte, como ritmistas, no Grupo da Guarda Velha, organizado por Pixinguinha. Este ultimo foi responsavel pela
orquestracao de grande parte das gravagoes das musicas do Estacio. Segundo Roberto M. Moura, Pixinguinha foi
importantissimo na defini¢do de um parametro estético nas gravagdes influenciado pelo “paradigma do Estacio”
(MOURA, 2004). Além de tudo isto, ainda existem cangdes em parceria, como € o caso de “Deixa amanhecer”
(1935) compostas por Bide e Jodo da Baiana.
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paises, envolveu diretamente grupos e individuos negros vivenciando momentos de conflito,

negociagao e luta por visibilidade a partir da musica.
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4. A PRODUCAO FONOGRAFICA DO GRUPO DO ESTACIO (1928-1937)
CONFRONTADA COM A DOS MUSICOS DE BLUES DO DELTA DO
MISSISSIPI (1928-1939).

Antes de confrontarmos mais minuciosamente as letras de cangdes dos compositores
do Estacio e do Delta, alguns pontos precisam ser esclarecidos. Nas paginas introdutérias da
presente tese, ja apresentamos algumas motivacdes e recortes tedrico-metodologicos. Porém,

¢ preciso aprofundar questdes relevantes.

4.1 Escolhendo, escutando, transcrevendo e interpretando: desafios teorico-

metodologicos na analise das cancoes.

Em primeiro lugar, ¢ importante chamar atengcdo para o fato de que seria
humanamente improvavel conseguirmos fazer uma pesquisa que abrangesse todas as
gravagdes que poderiam ser categorizadas enquanto Blues do Delta e Samba do Estécio.
Neste caso, foi necessario fazer um recorte analitico, motivado principalmente pela
visibilidade que determinados artistas dentro dos grupos pré-definidos ganharam ao longo do
tempo. Sendo assim, infelizmente muitos musicos e cangdes podem ter acabado ficando de
fora por questdes técnicas, mesmo tendo tido importancia histérica e grande vendagem no
inicio do século. Vamos aos nossos escolhidos.

De um lado, os compositores do Estacio: Ismael Silva, Nilton Bastos, Bide,
Brancura, Baiaco, Heitor dos Prazeres e Getlio Marinho — um grupo responsavel por muitas
parcerias e, também, que estiveram proximos na vida social carnavalesca e boémia do Rio de
Janeiro nas décadas de 1920 e 30. Tiveram suas musicas gravadas por cantores e cantoras
famosos e com grande popularidade no Brasil de entdo. De fato, ndo demos grande foco a
Ismael Silva, pois mesmo que fosse proximo do pessoal do Estacio, na verdade, se
identificava pela regido de Vila Isabel. Contudo, algumas gravagdes suas aparecem em nossa
analise, eventualmente.

Do lado norte do continente, escolhemos Charley Patton, Son House, Tommy
Johnson, Skip James e Robert Johnson — cantores-guitarristas provenientes de cidades na
regido do Delta do Mississippi, que gravaram também na virada de 1920/1930. Os dois

ultimos gravaram um pouco posteriormente, porém foram diretamente influenciadores e
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influenciados pelos primeiros, respectivamente. Por uma questdo de recorte, decidimos
priorizar as primeiras sessoes de gravacoes destes cantores-guitarristas que se apresentavam
praticamente solo. Sdo individuos que terdo uma grande relevancia na memoria historica do
Blues, influenciando muitos de seus contemporaneos e descendentes, tornando-se simbolos de
autenticidade do Blues. Sendo assim, excluimos do foco da pesquisa o importante grupo
Mississippi Sheiks - um dos maiores vendedores de discos vindos da regido do Delta, pois
segundo Elijah Wald (2004), com exce¢do de Charley Patton, os demais ndo eram sucessos
comerciais avassaladores na década de 1930.

A delimitagdo de fontes definidas acima podem parecer recortes e limitagdes, porém
fazem parte de toda anédlise historica. Conforme vimos no inicio da presente tese, uma
pesquisa ou narrativa historica se define por escolhas que automaticamente geram renuncias.
O proprio método comparativo que buscamos seguir, conforme definido por Kocka (2003),
chama atencdo para a impossibilidade de se comparar individualidades “perfeitas”,
“completas”. Ao comparar, ndo o estamos fazendo a partir de totalidades, mas sim de aspectos
histéricos e sociais que, ao serem confrontados, possibilitam uma nova luz, um olhar
diferenciado sobre cada um dos objetos de pesquisa.

Em segundo lugar, ¢ importante seguirmos tratando de algumas especificidades entre
os dois grupos de cangdes. As musicas do grupo do Esticio, em sua maioria, ndo foram
gravadas por seus compositores como intérpretes, mas sim por cantores famosos,
predominantemente brancos’®, com presenga no mercado cultural do Brasil, como Francisco
Alves, Mario Reis, Silvio Caldas, Aurora ¢ Carmen Miranda. Ja no caso do Delta, todas as
gravacgoes analisadas foram interpretadas pelos seus proprios compositores.

Os motivos para tal disparidade sdo dificeis de serem apresentados de forma
conclusiva, mas podemos dizer que estdo diretamente relacionados as especificidades sociais
e histdricas de cada pais, conforme ja fizemos algumas reflexdes nos capitulos anteriores. De
qualquer forma, ambos os grupos estavam atuando no meio do entretenimento de cada pais,
em festas, bares, Juke Joints e Barrelhouses, o que proporcionou visibilidade e espaco de
expressao de suas ideias e musicalidades.

Por conseguinte, suas cangdes foram lancadas por grandes gravadoras, o que
impulsionou mais ainda a circulagdo e impacto cultural de seus ritmos e versos. Os sambistas

do Estacio impulsionados pela atuagdo, principalmente de Francisco Alves — intermediando a

7 Moreira da Silva e Patricio Teixeira sio o mais proximo de intérpretes que podem ser considerados populares
e negros nas gravacdes que analisamos. Mesmo assim, tem participacdo numérica irrisdria se comparados apenas
com Francisco Alves.
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negociacdo com as gravadoras suas cangdes, enquanto os musicos do Delta tiveram este
auxilio na figura de H. C. Speir — um dono de loja em Jackson e cacador de talento das
gravadoras, responsavel por levar Patton, House e outros musicos a Paramount para gravar
seus “Blues” (BEAUMONT, 2011, p. 51).

Neste interim, Delta e Estacio fizeram parte da consolidacdo dos géneros musicais
“Blues” e “Samba” que ja vinha ocorrendo desde a década de 1910, porém com seus musicos
tais nomenclaturas aparecem de forma hegemodnica tanto no nome de varias cangdes quanto
na catalogacdo de gé€nero. Sobre a relevancia destas musicas na Historia, Robert Springer ¢

categorico ao defender:

African American popular music as a selfcontained cultural domain and as a form of
oral history which continues to be a permanent source of enlightenment as it serves
to shine a light on several dark corners of official history. Another common thread is
the characterization of the music as a close blending of folklore and commercial
facets. (SPRINGER, 2006, p. ix).

Musica popular afro-americana como um dominio cultural auténomo e como uma
forma de historia oral que continua a ser uma fonte permanente de esclarecimento
enquanto serve para iluminar muitos cantos sombrios da historia oficial. Outra
linha comum é a caracteriza¢do da musica como uma mistura proxima de facetas
folcloricas e comerciais.

Tendo em maos estas “fontes de esclarecimentos”, surge uma terceira questdo: a
necessidade de ajustes metodologicos para que se possa fazer uma analise historica a mais
acurada possivel. Como definido anteriormente, nosso interesse ¢ descobrir falas e
representacoes contidas nas letras das cangdes: pensamentos, criticas, dentincias, identidades e
valores contidos nos versos. A partir de entdo, fazer a separagdo em unidades de registros
baseadas em temas comuns nas cangdes de cada grupo (BARDIN, 1977). Paralelamente e,
também, no resultado final, confrontar tais unidades para que dissonancias ¢ harmonias entre
Samba e Blues nos auxiliem na constru¢dao de uma reflexao historica complexa.

Neste ponto, alguns desafios surgiram. Se por um lado, os sambas do Estacio
dispunham de rapido acesso/catalogagdo, vasta bibliografia e de suas letras serem de facil
compreensdo para o pesquisador, por outro lado os Blues do Delta se demonstraram mais
complexos de analisar do que o esperado. Contando com quase nenhuma bibliografia em
portugués que tratasse sobre tais cangdes, foi preciso langar mao de grande esfor¢o em busca
de livros importados e artigos em inglés para nos ajudar a compreender melhor o que era dito
nos versos. Estes que, diferentemente do Samba, se apresentaram com uma grande distancia

cultural e linguistica do pesquisador.
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Tal distancia ¢ algo tipico da pesquisa historica, pois estudar o passado ¢ buscar
revelar um universo cultural especifico, com significados proprios que passaram por grandes
transformagdes ao longo do tempo. Porém, ao lidar diretamente com as fontes, a percepgao
que tivemos foi que pela diferenca linguistica e regional, tal distdncia era maior em relagdo ao
Blues do que ao Samba. Em ambos os casos foi preciso buscar auxilio de dicionarios, analises
de musicélogos e historiadores, porém o Blues se demonstrou mais desafiador.

Sendo assim, a estratégia utilizada na andlise de letras das cangdes dos musicos do
Delta teve a seguinte metodologia: aliar nossa interpretagdo pessoal ao escutar os registros
sonoros com o auxilio de dicionarios, livros e artigos académicos que ora transcreveram ora
analisaram tais cangdes. Neste ponto, muitas palavras eram desconhecidas, sendo esclarecidas
pela ajuda dos diciondrios online de Cambridge e de Oxford. Estes que eram insuficientes
devido a profusdo de metaforas e expressoes de época tipicas da cultura de Barrelhouse e do
Blues em si utilizadas em larga escala nas letras do Delta. Aqui, langamos mao constante do
livro “Barrelhouse words: a Blues dialect dictionary” (CALT, 2009) — um dicionario de
expressoes tipicas do blues. E importante frisar que as tradugdes escritas na presente tese tém
carater simplesmente didatico, sendo que as andlises foram feitas diretamente das letras
cantadas em inglés e ndo em portugués. Neste caso, aconselhamos ao leitor que compreenda a
lingua estrangeira que tente ler os versos transcritos originais.

Sobre tais letras e versos, quando tivemos dificuldade na compreensdao dos mesmos,
consultamos transcri¢des feitas na bibliografia indicada, confrontando-a com nossa analise e
interpretacdo pessoal. Em termos musicais, ritmicos e instrumentais, praticamente todas as
informacdes e reflexdes feitas sdao retiradas de leituras de pesquisadores especializados na
area. Infelizmente, esta ¢ uma limitacdo da presente tese, a qual ndo poderiamos deixar de
comentar, pois entendemos que as cangdes enquanto fontes devem ser estudadas para além da
poesia de seus versos, mas também vendo o papel de sua musicalidade. Porém, por uma
questdo de formacdo, focaremos mais nas letras, preenchendo os aspectos ritmico-

instrumentais quando possivel.

4.2 “Slipin’” and “Slidin’”’: Sobre relacionamentos, “wanderings” e “malandragens”.

Tanto o Blues quanto o Samba contém musicas com os mais variados temas. Muitos

abordam assuntos mais cotidianos e pessoais como bebida alcoolica e autobiografia. Outros

falam até de questdes politicas maiores, enderecando-se a grandes lideres politicos: “Fala,
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meu louro” sobre derrota nas eleicdes de Rui Barbosa (Sinho, 1919) e “I believe I’'ll Dust my
Broom” com referéncia a invasao italiana a Etiopia (Robert Johnson, 1936).

Tendo em vista se tratarem de musicos negros em um contexto de poés-emancipagao,
o leitor do século XXI pode criar a expectativa de que a maior parte das cangdes falem sobre
escraviddo, porém isto ndo foi o que encontramos, por mais que a questdo racial ndo tenha
deixado de ser estruturante na historia destes compositores. De fato, relacionamentos
amorosos eram os temas principais cantados nos Blues e Sambas analisados. Sendo assim,
nos aprofundaremos nas relagdes de género e raciais, no fim deste capitulo.

Antes disto, ¢ importante tratar que, na maior parte dos versos pesquisados, tais
relacionamentos sdo estruturados a partir de conflitos vivenciados entre as partes. A
perspectiva de alguma desilusdo ou fracasso amoroso constantemente faz os eu liricos
pensarem na possibilidade de “wandering” (divagar) e “goin’ away” (ir embora), ou de voltar
para a “malandragem”, no caso do Blues e do Samba, respectivamente. No caso deste ultimo,
o tema da malandragem ¢ uma especificidade que esta diretamente relacionada com questdes
amorosas ¢ de género, as quais podem nos auxiliar a pensar o Blues do Delta, também.

Algumas teses tradicionais na bibliografia académica sobre samba e malandragem,
tém definido estes dois como representantes de uma resisténcia popular em oposi¢do ao
mundo burgués capitalista (GOMES, 2004). De acordo com essas pesquisas, o samba
malandro seria resultado do trauma em relagdo a escraviddo recém-abolida que teve como
consequéncia uma resisténcia em relacdo ao trabalho regular, entdo precarizado. Isto teria
ocorrido, também, devido ao novo contexto social pds-abolicdo, em que estes populares, em
sua maioria negros, passaram a viver realidades de exploracdo e marginalizagdo quando
migravam em busca de oportunidades nas cidades como o Rio de Janeiro. Portanto, em
resposta a estas questdes, muitos teriam encontrado na musica um meio de expressar
identidades opostas ao trabalho, o que seria o caso do samba malandro.

De fato, a musica e o samba foram espagos de atuacdo e expressao grupos populares
que viviam as voltas com varios e intensos conflitos sociais e raciais. Contudo, muitas destas
teses tradicionais sobre samba e malandragem, definem o género e seus compositores de
forma homogénea e univoca, o que ¢ um erro. Existiam diferengas marcantes entre os
proprios sambistas, e uma delas, bastante significativa, era o fato de que nem todos exaltavam
a malandragem, alguns até se opunham a ela. Outra questdo, ¢ que nao podemos generalizar a
tematica da malandragem, vendo-a como postura completamente contraria em relagdo ao

trabalho regular e a ordem imposta, pois ela ndo se define historicamente desta forma.
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Sobre isto, de acordo com Salvadori (1990), a figura do malandro tem sua origem
ancestral no capoeira, sendo proveniente de uma tradicdo popular oriunda da luta pela
liberdade dos ex-escravos. A partir da aboligdo, tal luta prolongou-se a um posicionamento de
ndo submeter-se diretamente a uma disciplina rigida tanto de trabalho quanto de vida como
mecanismo de buscar maior autonomia e deliberagdo sobre a prépria vida. O malandro nao
entra em enfrentamento direto com a sociedade, nao podendo ser definido nem como operario
disciplinado, nem como marginal ou criminoso revoluciondrio. Em texto cldssico sobre o
tema, Antonio Candido (1970) nos mostra que a figura tipica do malandro esta presente na
historia do Brasil desde o inicio do século XIX, seguindo uma “dialética da malandragem”, ou
seja, transitando, cotidianamente, entre a ordem estabelecida e as condutas transgressivas.
Neste caso, a propria vestimenta do malandro, muito utilizada pelos sambistas do Estacio,
explicita este posicionamento: o terno claro ao mesmo tempo em que se aproxima de uma
imagem de formalidade também representa uma subversdo da ordem por ndo enquadrar-se
nas cores mais utilizadas pelos trabalhadores regulares (preto ou cinza).

Tal relagao “dialética” e conflituosa entre ordem e transgressao aparece nas musicas
de muitos sambistas do Estacio quando tratam da malandragem. As letras das cangdes em
relag@o a esta tematica variam bastante, ora sendo exaltada, ora criticada até mesmo dentro da
obra de um tunico sambista. Heitor dos Prazeres foi um dos musicos do Estacio que reuniu
mais musicas gravadas, sendo superado, em numeros, apenas por Ismael Silva
(FRANCESCHI, 2010, p. 197). Em relagdo a tematica da malandragem, como apontamos
acima, teve uma producdo rica e variada. Sua primeira cancdo em que fala sobre

malandragem trata-se de “A Vadiagem™:

A VADIAGEM
(Francisco Alves / Heitor dos Prazeres, 1929)

A vadiagem eu deixei / ndo quero mais saber / Arranjei outra vida / Por que deste
modo / Nao se pode viver / Eu deixei a vadiagem para ser trabalhador / Os
malandros hoje em dia ndo tem valor / Ora, meu bem, diga tudo o que quiser / Eu
deixei de ser vadio por causa de uma mulher

Contudo, o sambista defende outras ideias, agora em uma mesma musica s6 que com
duas versdes gravadas, uma em 1930 outra em 1933, com os nomes de “Meus pecados” e
“Amargurado”, respectivamente. Nesta cangio, Heitor reclama: “4i, meu Deus / E minha sina
/ De mulher me dominar / Eu levo em brincadeira / Eu sou mesmo capoeira / Ndo vou me
amofinar / Viver da forma que eu vivo / Com vocé, amargurado.” Assim, defende a

identidade do capoeira, do malandro, como alguém que consegue resolver os seus problemas
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sem se “amofinar’. Em outra musica, “Mulher de malandro”, agora gravada em 1931 pela voz
de Francisco Alves, o sambista diz: “O malandro tambem tem seu valor”.
Porém, tal como Heitor dos Prazeres, tanto Bide como Ismael Silva também defendem

a malandragem em outras musicas:

NASCI NO SAMBA
(Alcebiades Barcelos / Benedito Lacerda, 1932)

Vivo na malandragem / ndo quero saber do batedor / Pode escrever o que vou dizer /
Ando melhor do que o trabalhador / [...] / Nasci no samba e nele hei de morrer / Ndo
ha riqueza que me faca enfrentar o batedor / pois quem ¢ rico nunca foi trabalhador.

O QUE SERA DE MIM?
(Ismael Silva / Nilton Bastos, 1931)

Se eu precisar algum dia / De ir pro batente / Nao sei o que sera / Pois vivo na
malandragem / E vida melhor ndo ha.

Outrossim, o caso de Ismael Silva, em especifico, ¢ um tanto quanto exemplar. O
sambista, que, assim como Bide, nasceu em Niter6i, mas foi criado no Rio de Janeiro, teve
uma relagdo com a malandragem ainda mais estreita, em sua biografia. Ainda que tenha
processos “menos graves” se comparados a outros companheiros seus, como Brancura e
Baiaco, chegando até a ter emprego regular, Ismael também teve passagem pela prisdo por
vadiagem mais de uma vez.

Mesmo apds o sucesso, o sambista parecia continuar tendo especial carinho em
relacdo as tipicas atividades de “malandro”, pois chegou a ser encarcerado em Niteroi por
praticar jogo da chapinha, na época em que estava com maior prestigio no meio artistico.
Nesta ocasido, foi solto devido a atuagdo de um amigo que apresentou Seus SuUCE€sSSOS ao
comissario de policia, que, prontamente, o tirou da cadeia apds perceber que se tratava de um
compositor de prestigio. Porém, logo depois de sair da delegacia, “o sambista confessou
candidamente ao amigo ter sentido saudade da vida das ruas...” (CUNHA, 2008, p. 206),
mesmo nao precisando mais disto devido ao sucesso.

Este posicionamento de Ismael estd em plena consondncia com suas musicas que, em
grande parte, exaltam a malandragem. Até mesmo a saudade da vida de “malandro”,

demonstrada pelo sambista no fato retratado acima, aparece em uma de suas composigoes.
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GANDAIA
(Ismael Silva / Francisco Alves, 1932)

Gandaia é o que me da saudade / Do tempo da mocidade era minha alegria /
Gandaia, palavra bem proferida / Que ndo me fica esquecida / Nem de noite, nem de
dia / Gandaia sempre foi o meu desejo / Quanto tempo que ndo vejo / Esta vida que
eu vivia / Ai quem me dera agora / Ter que viver de outrora / Quem na gandaia
andar / Pode ter a certeza que sabe gozar / Gandaia sempre foi o meu desejo /
Quanto tempo que nao vejo / Esta vida que eu vivia.

SE VOCE JURAR
(Ismael Silva / Nilton Bastos / Francisco Alves, 1930)

Se vocé jurar / Que me tem amor / Eu posso me regenerar / Mas se €, para fingir
mulher / A orgia, assim ndo vou deixar / Muito tenho sofrido / Por minha lealdade /
Agora estou sabido / Nao vou atras de amizade / A minha vida ¢ boa / Ndo tenho em
que pensar / Por uma coisa a toa / Nao vou me regenerar.

Portanto, no conjunto da obra o que encontramos ¢ uma ligacdo direta entre a
malandragem e os relacionamentos amorosos, muito presente na produgdo de varios sambistas
do Estécio. Isto €, a identidade do malandro e suas demais potencialidades ganham forc¢a ou
ndo a partir da qualidade de seus relacionamentos amorosos. Da mesma forma, no Blues
também encontramos lamentos que situam os personagens que falam nas cangdes como
individuos lidando constantemente com deslocamentos, sentimentos dialéticos entre ordem e
transgressdo paralelamente aos relacionamentos com mulheres, “babies” e “Mama’s”.

Tanto as cangdes quanto alguns acontecimentos na vida do cantor do Delta Son
House encontram certa aproximagao com Heitor dos Prazeres, que em depoimento ao MIS-RJ
confessou ja ter sido preso por vadiagem aos 13 anos’’. Jao House, em “Mississippi Country
Farm Blues” de 1930, também fala de sua vivéncia na prisdo. Os primeiros versos cantam o
desejo de ser um bebé nos bragos da mae e ndo estar trabalhando na “County farm” que,

segundo o pesquisador Stephen Calt, significa fazenda prisional:

On Southern county prison farms, black persons convicted of misdemeanors
(typically vagrancy) performed plantation work under harsh conditions. An
Arkansas resident opined in 1937: “Out there at the county farm, they bust you open.
They bust you up till you can’t work” (Henry Blake, as quoted in Born in Slavery).
(CALT, 2009, p. 62).

Nas fazendas das prisées do condado do sul, pessoas negras condenadas por delitos
menores (tipicamente vadiagem) realizaram trabalhos de plantagdo em condigoes
severas. Um residente do Arkansas opinou em 1937: "La fora, na fazenda do

7 Heitor dos Prazeres em depoimento colhido pelo Museu da Imagem e do Som — Rj, no dia 01/09/1966, da série
“Depoimentos para a posteridade”.
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condado, eles o arrebentam. Eles o arrebentam até que vocé ndo possa trabalhar"”
(Henry Blake, citado em Born in Slavery).

Aqui o tema do trabalho penal, e, também, os da prisdo e da vadiagem aparecem de
forma explicita e implicita, respectivamente. Os versos que seguem sdao de lamento em
relacdo a prisdo: “I'd rather be broke, lord, and out of doors / Than to be here working on the
police roll (...) / Put me in jail, would not let me be / They said I killed old Leroy Lee” [Eu
prefiro estar quebrado, senhor e fora de casa / Para estar aqui trabalhando no rolo da
policia (...) / Me colocar na prisdo, ndo me deixaria ser / Eles disseram que matei o velho
Leroy Lee]. Este ultimo foi realmente assassinado por House em 1928 apds um tiroteio
causado por uma briga entre a vitima e um amigo de House em uma festa (BEAUMONT,
2011, p. 45-47). O cantor foi delatado por sua namorada, o que o levou a ser sentenciado a
cinco anos de prisdao em uma fazenda de trabalho penal convertidos em um ano, porém com a
condicao de sair da cidade Clarksdale.

Neste processo, se mudou para Lula onde conheceu Charlley Patton (Beaumont,
2011, p. 46), o qual também gravou versos onde trabalha a tematica da prisdo de forma
ironica relacionada uma critica racial sutil, quando usa o termo pejorativo “coon” para negros:
“When I got arrested, what you reckon was my fine? They give all coons, ’leven twenty-nine.”
[Quando eu fui preso, qual vocé calcula que foi minha fianca/pena? Eles ddo a todos os
coons, onze vinte e noveJ. De acordo com Calt (2009, p. 85), “eleven twenty-nine” se refere a
pena maxima para crimes menores, a qual seria onze meses € vinte € nove dias. Neste caso,
chamados de “coons”, os negros sempre acabavam pegando a pena maxima, de acordo com
Patton. Trata-se de “Jim Lee Blues, Part Two” gravada em 1929 de acordo com Calt (2009, p.
85) e Fahey (1970, p. 108).

Voltando para Son House, afirma-se que um aspecto estrutural da identidade do
musico ¢ a constante convivéncia com um dilema: o conflito entre sagrado e profano
(MONGE, 2008). Tal dualidade, diferentemente dos outros musicos, era presente na vida
pessoal de House, que antes de ser cantor, foi pastor de Igreja Negra — congregacdo batista e
depois Colored Methodist Episcopal Church. Paralelamente, envolveu-se com bebidas e
prisao, os quais conflitavam com sua vida religiosa. Mesmo que nao fale sobre uma
identidade similar a “malandragem” no samba, em “Preachin’ Blues” (1930) House comeca
tratando de aspectos religiosos para depois relacionar Blues, bebidas e mulheres, as quais
dificultariam o eu lirico de seguir uma vida ordeira — desafio similar ao descrito pelos

compositores do Estacio:



161

“Oh I'm gonna get religion, I'm gonna join the Baptist church I'm gonna be a
Baptist preacher an’ I sure won’t have to work”. — Son House, ‘“Preachin’ Blues,
Part One,” 1930 [get religion means...] To be seized by sudden religious transport;
to become a convert or religious enthusiast; a largely Southern colloquialism scored
by Partridge” as a phrase of “insensitive vulgarity.” The above couplet remarks on
the fact that Southern Baptist congregations (unlike their Methodist and Holiness
counterparts) supported a full-time minister, who was not expected to hold down a
job beyond the pulpit. “Several of dem got religion right out in de field and would
kneel down in the corn-field” (“Aunt” Hannah Allen, as quoted in Born in Slavery).
(CALT, 2009, p. 194)

"Oh, eu vou ter religido, vou me juntar a igreja Batista. Eu vou ser um pregador
batista e 'eu ndo vou ter que trabalhar”. - Son House, "Preachin 'Blues, Part One,"
1930 [obter religido significa ...] Ser apreendido por um repentino transporte
religioso,; para tornar-se um convertido ou entusiasta religioso, um coloquialismo
em grande parte do sul marcado por Partridge como uma frase de "vulgaridade
insensivel”. O par de versos acima menciona sobre o fato de que as congregacéoes
batistas do sul (ao contrario de suas contrapartes metodistas e de Santidade)
apoiaram ministros de tempo integral, que ndo era esperado manter um trabalho
alem do pulpito. "Varios deles conseguiram a religido no campo e se ajoelharam no
campo de milho" ("Tia" Hannah Allen, citada em Born in Slavery).

A ironia de House em relagdo as Igrejas negras continua quando ele diz “Oh, I'm a-

preach these blues, and I, I want everybody to shout” [Oh, Eu sou um pregador deste blues, e

eu, eu quero que todo mundo “grite”’], fazendo uma referéncia ao verbo shout (gritar) que

entre as igrejas negras esta relacionado ao ato de cantar, dangar e rezar fervorosamente

(CALT, 2009, p. 215). Nos versos seguintes, o cantor se ressente pela dificuldade em ser

religioso frente ao Blues, mulheres e bebidas:

PREACHIN’ BLUES”
(Son House, 1930)

Oh, up in my room, I bowed down to pray / Say the blues come along, and they
blowed my spirit away / Oh, I'd-a had religion, Lord, this every Day / Oh, I'd-a had
religion, Lord, this every Day / But the womens and whiskey, well, they would not
let me pray / Oh, I wish I had me a heaven of my own / (Great God almighty!) /
Hey, a heaven of my own / Till I'd give all my women a long, long, happy home /
hey, I love my baby, just like I love myself/ Oh, just like I love myself / Well, if she
don't have me, she won't have nobody else.

Oh, no meu quarto, eu me abaixei para rezar / Diga que o Blues veio, e eles
explodiram meu espirito / Oh, eu tinha uma religido, Senhor, isso todos os dias /
Oh, eu tinha Religido, Senhor, isso todos os dias / Mas as mulheres e o whisky, bem,
eles ndo me deixariam orar / Oh, eu gostaria de ter um paraiso meu / (Grande Deus
todo poderoso!) / Hey, um paraiso meu / Até que eu daria a todas as minhas
mulheres uma longa, longa e feliz casa / hey, eu amo meu bebé, assim como eu me
amo / Oh, assim como eu me amo / Bem, se ela ndo me tem, ela ndo tera mais
ninguém.

78 Calt se refere a Eric Partridge, autor de dicionarios como “A dictionary of Clichés” (1940) e “A dictionary of
Slang and unconventional english” (1953).
7 Robert Johnson regravou esta cangdo em 1936 com versos semelhantes, porém com alguns detalhes religiosos

suprimidos na letra.
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Neste ponto, encontramos uma relagdo muito semelhante com sambas que associam
relacionamentos amorosos a malandragem, com valores de género em relagdao as mulheres
que causam alguns debates na literatura académica — ponto que voltaremos a falar mais a
frente. Ademais, no samba do Estacio ser ou ndo ser “vadio” ou “malandro” eram opg¢des em
relagdo ao desapontamento ou sucesso com o trabalho e, principalmente, com mulheres. Ja
nas cangdes do Delta que analisamos, a solug¢do para o lamento e os desapontamentos da vida
¢ a migragdo, o deslocamento ou, até mesmo, divagar (“wandering”).

Tal tematica do deslocamento aparece de forma bastante especifica nos Blues, sendo
muitas as musicas em que a encontramos. Logo na primeira can¢do do Delta que escutamos,

tal questdo se fez presente:

Mississippi Boweavil Blues
(Charley Patton, 1929)

Bo weevil meet his wife: "We can sit down on the hill", Lordie / Bo weevil told his
wife: "Let's trade this forty80 in", Lordie / Bo weevil told his wife, says, "I believe I
may go North", Lordie / (Hold on, I'm gonna tell all about that) / "Let's leave
Louisiana, we can go to Arkansas", Lordie / Well, I saw the bo weevil, Lord a-circle,
Lord, in the air, Lordie / Next time I seed him, Lord, he had his family there, Lordie
/ Bo weevil told the farmer that "I 'ain't got ticket fare", Lordie / Sucks all the
blossom and leave your hedges square, Lordie / Bo weevil, bo weevil, where your
native home? Lordie / "Most anywhere they raise cotton and corn", Lordie / Bo
weevil, bo weevil, "Outta treat me fair", Lordie / The next time I did you had your
family there, Lordie.

Bo weevil encontra sua esposa: “Nos podemos sentar (ficar) na colina, Senhor
(Deus) / Bo weevil disse a sua esposa: “vamos trocar este forty, Senhor / Bo weevil
disse a sua esposa: “Eu acredito que eu posso ir Norte”, Senhor / (Espere, eu vou
contar tudo sobre isto) / “Vamos deixar Louisiana, nos podemos ir para Arkansas”,
Senhor / Bem, Eu vi o Bo Weevil, Senhor, indo em circulos, Senhor, no ar, Lorde /
Proxima vez que eu o ver, Lorde, ele teria sua familia la, Lorde / Bo weevil disse ao
fazendeiro que “Eu ndo tenho passagem”, Senhor / “Sugue todas as flores e deixar
suas cercas vivas, Senhor / Bo weevil, bo weevil, onde é seu lar nativo? Senhor /
“Qualquer lugar que eles criarem algoddo e milho”, Senhor / Bo weevil, bo weevil,
“fora de me tratar justo”, Senhor / A proxima vez que eu fizer vocé tera sua familia
la, Senhor.

Boll weavil ¢ um pequeno besouro conhecido por atacar as plantagdes de algodao.
Segundo John F. Jakubs (apud KOMARA, 2006, p. 374), a forte praga deste pequeno inseto
nas fazendas nas décadas de 1900 e 1910 esteve associada diretamente com a Grande

Migracdo de negros americanos, dentre outros fatores, como linchamentos, crescimento

80 «Forty” segundo Calt (2009, p. 95) significa “conventional plot of farm land amounting to a quarter square
mile” (parcela convencional de terras agricolas no valor de um quarto de milha quadrada).
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econdmico das cidades do norte e enchentes dos Deltas do Mississipi e Yazoo em 1915 e
1916. Tal deslocamento humano em massa ao longo dos anos 1910 até¢ 1940 permeou o
imaginario popular, tendo figuras como os trens e os boll weavil’s importante papel na poesia
do Blues.

O besouro ¢ citado em outros casos no blues, como por exemplo, no proprio nome do
musico Bo Weavil Jackson, atuante também na década de 1920. Segundo Komara (2006), Ma
Rainey ja havia gravado um “Bo-Weavil Blues” em 1923. Leadbelly também gravou,
futuramente, uma can¢do “Boll Weavil” para Alan Lomax em 1934. H4, atualmente, uma
compilacdo de Field records feitas por John Lomax e a Library of Congress entre 1934 ¢ 1940
com 24 cancgdes de varios artistas sobre o tema — “Boll Weevil Here, Boll Weevil
Everywhere”. A partir disto, pode-se perceber uma forte identificagdo dos musicos com este
besouro, sua relacdo com pragas e deslocamentos humanos, muitas vezes colocando-se no
lugar deles.

Charley Patton foi o primeiro musico do Delta aqui analisado a gravar, sendo uma
porta de entrada para os outros compositores no mercado fonografico. Consequentemente, foi
0 que mais langou musicas no periodo aqui delimitado, sendo conhecido como “Rei do Delta”
(CALT; WARDLOW, 1989). Muitas de suas cangdes tratavam sobre o tema do
deslocamento, mudanca ou simplesmente com frases como “going away” repetidas vezes. Em
“Screamin’ and hollerin’ the blues” (1929) relaciona o ato de “ir embora” ao envelhecimento

81
de sua “mama”":

Screamin’ and hollerin’ the blues
(Charley Patton, 1929)

Oh, my mama's gettin' old, head is turnin' Gray / My mama's getting old, head is
turnin' gray / Don't you know it'll break her heart, know, my livin' this-a way? / Ever
woke up in the mornin', jinx all around your bed?

Oh, minha mama esta ficando velha, cabega ficando cinza (grisalha) / Minha mama
estd ficando velha, cabeca ficando cinza (grisalha) / Vocé ndo sabe que isso ira
quebrar o coragdo dela, saber, meu modo de vida ser desta forma? / Sempre que
acordar de manha, “azar” em volta da sua cama?

Mesmo que de forma mais timida numericamente, os compositores do Estacio
também tratavam sobre deslocamentos e fugas — ora sobre a malandragem e o trabalho, ora
em relagcdo a algum afeto amoroso. Assim como cantado por Patton acima, Nilton Bastos

junto com Ary Barroso e Francisco Alves enunciava “Eu vou te deixar” (“Eu v0” de 1930).

81 “Mama” é um termo muito utilizado no blues para se enderecar a namoradas ou quaisquer mulheres adultas
(CALT, 2009, p. 155).
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Seu parceiro de cangdes, Ismael Silva também associava lamento, relacionamentos amorosos
e despedidas em “Sofrer ¢ da vida” (Ismael Silva e Francisco Alves, 1931): “Sofrer é da vida
/ Eu ja me convenci / Adeus minha querida / ndo foi pra vocé que eu nasci”.

De qualquer forma, seria arbitrario dizer que encontramos nos sambas o mesmo foco
tematico acerca da questdo dos deslocamentos humanos e das migragdes. Poucas foram as
referéncias explicitas que conseguimos identificar nos versos do Estacio sobre migragoes, por
mais que muitos de seus compositores tenham tido experiéncias de mudancas (Bide e Ismael
Silva eram Niteroienses que foram para o Rio) ou tenham convivido em diversos momentos
com a primeira geracdo de sambistas “baianos” na cidade carioca. A malandragem, os

relacionamentos amorosos € o “morro”t?

exercem papel de centralidade nas cangdes do
Estacio quando buscam versar sobre seus deslocamentos ou afirmagoes identitarias.

Contudo, as aproximacdes ndo sdo impossiveis de serem feitas. Em “Down The Dirt
Road Blues” (1929), Charley Patton canta sobre deslocamento “Every Day, seem like murder
here / I'm gonna leave tomorrow, I know you don’t bid my care” [todos os dias, parece morte
aqui / Eu irei embora amanhd / Eu sei que vocé ndo quer meus cuidados], paralelamente a
metaforas sobre “ride” [cavalgar] ou “rider” [cavaleira] relacionadas a uma companheira
amorosa: “My rider’s got somethin’, she try to keep it hid / Lord I got somethin’, to find that
somethin’ with.” [minha cavaleira tem uma coisa, ela tenta manter isto eescondido / Senhor,
Eu tenho uma coisa, para encontrar aquela coisa’. Neste caso, o sexo ¢ um tema explicito,
pois “Somethin’” ¢ uma metafora para o 6rgdo sexual (CALT, 2009, p. 224). J& o verbo
“ride”, associado ao ato de copular, remonta ao século XV na literatura inglesa, enquanto o
termo rider era um palavrao para denominar mulheres de forma objetificada, similar ao que
seria “a fuck” (uma fodida). Mesmo que tais metaforas fossem bastante recorrentes no blues®,
ndo era uma exclusividade do género, mas sim algo tipico da cultura de Barrelhouse em geral,

de onde se ampliou para os versos das can¢gdes (CALT, 2009, p. 197).

%2 Falaremos sobre as cangdes que tratam dos morros mais a frente.

% Para citar mais um exemplo de metafora sexual, podemos falar do sucesso “Terraplane Blues” (1936) de
Robert Johnson e de “Shake it and break it (But Don’t let it fall mama)” — Charley Patton (1930): “You can
snatch it, you can grab it, you can break it, you can twist it / Any way that I love to get it / I, had my right mind
since I, I blowed this town / My jelly, my roll, sweet mama, don't ya let it fall” [Vocé pode agarra-lo, vocé pode
pega-lo, vocé pode quebra-lo, vocé pode torcé-lo / De qualquer forma que eu amo que pegue-o / Eu, tinha
minha cabeca boa (sic) desde que eu, Eu arrebentei (sic) esta cidade / Meu jelly, meu Roll, doce mama, ndo
deixe cair]. De acordo com Calt (2009), o termo “fall” esta relacionado com problemas de ere¢do. Da mesma
forma, a expressao, “Jelly, Jelly roll” tem uma relagdo direta com o ato ou orgdos genitais tanto femininos
quanto masculinos, assim como descargas sexuais. E um derivado de “Jelly” - termo coloquial que remonta ao
século XVII, quando ha registros do termo significando sémen, assim como “Jelly Bag” para falar de escroto ou
vagina (CALT, 2009, p. 136)
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Acerca das questdes ritmicas mais especificamente, ao analisar esta can¢do e o
conjunto da obra de Patton, Elijah Wald explica uma caracteristica que também
encontraremos mais a frente em uma cancao de Son House, a qual aparece de forma distinta,

porém préxima da batida do Estacio®*:

what is most striking about Patton is his gruff, shouting voice and his astounding
command of rhythm. “Down the Dirt Road Blues”, from 1929, finds him drumming
on damped strings, adding bass accents and descending melodic runs on the treble
strings to create counter-rhythms, and providing yet another rhythmic pulse with his
vocals. This polyrhythmic virtuosity has obvious roots in African drumming, and it
is probably no coincidence that the hill country just east of the Delta has preserved a
“fife and drum” tradition that sounds closer to its African roots than virtually any
other music in the United States. (WALD, 2010, pos. 617-621)

O que é mais impressionante sobre Patton é sua voz rude e gritante e seu comando
de ritmo surpreendente. "Down the Dirt Road Blues", a partir de 1929, o
encontramos batendo em cordas amortecidas, adicionando acentos de baixo e
corridas melddicas descendentes nas cordas de agudos para criar contrarritmos, e
fornecendo mais um pulso ritmico com seus vocais. Esta virtuosa polirritmia tem
raizes obvias no tambor africano, e provavelmente ndo é coincidéncia que a regido
montanhosa, apenas a leste do Delta, tenha preservado uma tradi¢do "fife and
drum" [pifaro/flauta e tambor] que pare¢ca mais proxima de suas raizes africanas
do que praticamente qualquer outra musica nos Estados Unidos.

Sendo assim, entre polirritmias e deslocamentos frente a desapontamentos, podemos
tracar alguma aproximagdo tanto musical quanto discursiva entre os Sambas e Blues que
pesquisamos. Porém, como dito anteriormente, no caso dos cantores do Delta, as tematicas de
“wandering” (divagar), “ir embora” e/ou se mudar aparecem como estruturais em varias
gravacdes, ndo apenas em “Down the Dirt Road”. Son House, por exemplo, gravou um
“Walkin’ Blues” em 1930, onde fala explicitamente “to have the walkin’ blues” que, segundo
Calt (2009, p. 261) significa ser agarrado pela vontade ou ter o desejo de vagar, viajar. A
expressdo foi muito utilizada tanto anteriormente quanto posteriormente a esta cancdo de
House — a qual foi gravada também por Robert Johnson em 1936. De forma similar, Tommy
Johnson, em “I Wonder to myself” (1930), se questiona se um dia voltard para casa, cantando
“poor old mother, she's standing there already / Just a' looking for her son to make it home.”
[pobre mae velha, ela esta esperando / parada ld ainda / Apenas de olho por seu filho ir para
casaj.

Em “If you haven’t got any hay Get on Down the Road” de 1931, Skip James canta
para sua “mama” sobre pegar a estrada, se mudar, subir em sua égua negra, engatar seu

carrinho e ir embora (expressoes que podem ser metaforas sexuais, conforme veremos mais a

% Desenvolvemos bem tal aspecto no capitulo cinco, mais especificamente na parte 5.2.
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frente). Para Stephen Calt (2008, p. 103), o proprio Skip James relatou que os versos
seguintes desta mesma cangdo se referem ao forte racismo observado por ele na regido de
Louisiana, pela qual expde seu temor em passar: “I'm goin', I'm goin' / Comin' here no more /
If I go to Louisiana, mama / lord, they'll, They'll hang me sure.” [Estou indo, Estou indo / Ndo
venho mais aqui / Se eu for para Louisiana, mama / Deus, eles vado, eles vao me enforcar com
certezal. Sobre processos migratoérios, Skip James surpreendeu o produtor da Paramount ao
gravar “Hard Time Killing Floor Blues”, onde trata das consequéncias da crise economica de
1929 (CALT, 2008, p. 6): “time is harder / than ever been before / well, the people are
drifting / from door to door” [tempo dificil / mais do que nunca foi / bem, as pessoas estdo a
deriva / de porta em portaj.

Outro tema muito popular e diretamente relacionado ao processo de migragao e
deslocamento nas cangdes do Delta ¢ o das inundagdes e cheias do Rio Mississippi. Em
“Highwater everywhere” (1930) - uma famosa can¢do gravada em duas partes, Charley Patton
tratou da questdo de forma autobiografica. De acordo com Sullivan (2013, p. 449), a cangao
descreve as inundacdes causadas pela cheia do Mississipi ocorrida em 1927 que causaram
grandes perdas de vidas e propriedades. Patton, que ja tinha prenunciado o interesse no tema
em “Pea Vine Blues” (1930)*, canta de uma forma bastante passional e subjetiva, colocando-
se na primeira pessoa durante a letra, o que ¢ corroborado pelo fato do mesmo ter sido
morador e de ter vivenciado os problemas na regido. Sullivan (2013) chama atencdo também
para a dificuldade relatada até por contemporaneos e compartilhada por nés em compreender
o que ¢ dito por Patton, mesmo nas gravagdes originais remasterizadas.

De acordo com Evans (2006, p. 3-4), as inundagdes de 1927 podem ser consideradas
como um dos maiores desastres ambientais da historia americana, afetando 16.5 milhdes de
acres de terras e, consequentemente, muitos moradores e trabalhadores destas. O mesmo
autor, afirma que o acontecimento foi tema de diferentes expressdes artisticas: desde poesias
do famoso escritor afro-americano Sterling Brown (“Children of the Mississippi”) quanto de
livro do também proeminente novelista William Faulkner (“Wild Palms”), passando por uma
série de musicas as quais Evans (2006) também analisa. Sobre o langcamento da can¢do de

Patton, Evans diz:

% De acordo com David Honeyboy Edwards (2000, p. 91), esta cangdo ¢ uma homenagem de Patton a ferrovia
de mesmo nome que ia de Rosedale a Cleveland. Neste caso, também fala sobre trens e deslocamentos — temas
recorrentes no Blues do Delta.
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Paramount did not release the record until the spring of the following year, but the
company saw fit to devote one of its last feature advertisements to it, and they were
rewarded with a hit during the depth of the Depression. (...) The illustration depicts a
family sitting dejectedly on the porch of a shack, looking at the rising waters. The
caption reads: “Everyone who has heard this record says that ‘HIGH WATER
EVERYWHERE’ is Charley Patton’s best and you know that means it has to be
mighty good because he has made some knockouts.” (EVANS, 2006, p. 60).

A Paramount ndo divulgou a gravagdo até a primavera do ano seguinte, mas a
empresa considerou oportuno dedicar uma das suas ultimas propagandas a ela, e
foram recompensadas com um sucesso durante da o fundo da Depressdo. (...) A
ilustragdo representa uma familia sentindo-se abatida no alpendre de uma cabana,
olhando as aguas altas. A legenda diz: “Todo mundo que ja ouviu esse registro diz
que ‘HIGH WATER EVERYWHERE’ ¢ o melhor de Charley Patton e vocé sabe que
isso significa que ele deve ser muito bom porque ele fez alguns nocautes.”

A primeira parte da cangdo menciona varios locais no Mississippi que estdo

inundados e a necessidade de se mudar:

Highwater Everywhere — Part I
(Charley Patton, 1930)

The backwater done rose all around Sumner, Lord, drove me down the line /
Backwater done rose at Sumner, drove poor Charley down the line / And I’ll tell the
world the water done struck Drew’ses town / Lord, the whole round country, Lord,
creek water is overflowed / Lord, the whole round country, man, it’s overflowed /
(You know, I can’t stay here. ’'m . . . I’ll go where it’s high, boy.) / I would go to
the hill country, but they got me barred.

A agua parada subiu por volta de toda Sumner, Senhor, me levou para baixo da
linha / Agua parada subiu em Sumner, levou o pobre Charley para baixo da linha /
E Eu vou contar ao mundo que a dgua atingiu a cidade de Drew-ses / Senhor, todo
o campo, Senhor, agua do riacho estd transbordando / Senhor, todo o campo,
homem, esta transbordando / (vocé sabe, eu ndo posso ficar aqui. Eu... Eu vou onde
é alto, garoto.) / Eu iria para a colina, mas eles me barraram.

De acordo com Evans (2003, p. 5-6), varias destas cangdes sobre as cheias contém
um subtexto onde expde desapontamentos e criticas em relacdo a segregacao racial Jim Crow.
Este ¢ o caso dos ultimos versos acima, que falam sobre o fato de que o local mais l6gico para
fugir das cheias eram as colinas ao leste ou ao Sul do Delta. Como muitos moradores negros
do Delta, Patton e sua familia migraram das colinas alguns anos antes, em seu caso de um
lugar perto de Bolton, localizado entre Vicksburg e Jackson.

O musico ainda tinha parentes 14 e em Vicksburg em 1927 e visitou esses lugares
com freqiiéncia em suas viagens. Vicksburg, seguro em colinas com vista para o rio
Mississippi, era o local de um grande campo de refugiados. Mas foi principalmente os
brancos do delta que foram enviados para 14, especialmente da drea em torno de Greenville e

Leland. Patton, como muitos negros no Delta, pode ter querido ir para 14 ou para o outro lado
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das colinas, mas, como ele canta na estrofe dois, "eles me impediram". Isso quase certamente
se refere as condigdes no "campo de concentragdo", mo dique de Greenville ou um campo
semelhante em outro lugar do Delta. Patton, que continuou a viver no Delta, consegue
declarar seu caso e o de milhares de outros negros vitimas de enchentes, a0 mesmo tempo que
desvia a atencdo e possiveis retaliacdo através do uso da palavra aparentemente indcua "eles"
—uma palavra que pode seguir como expressao codificada para pessoas brancas opressoras na
retorica do Blues (EVANS, 2003, p.62).

Na segunda parte de “Highwater Everywhere”, Patton descreve varios locais e,
principalmente, um resgate fracassado em que cinquenta pessoas se afogam (ndo ha relatos

disto, de acordo com Evans):

Highwater Everywhere — Part 11
(Charley Patton, 1930)

Oh, I hear the horn blow, blowin’ up on my shore. / (You know, I couldn’t hear it.) /
I heard the ice boat, Lord, was sinking down. / I couldn’t get no boat, so I let ’em
sink on down. / Oh-ah, the water rising, islands sinking down. / Sayin’, the water
was rising, airplanes was all around. / (Boy, they was all around.) / It was fifty men
and children. / “Tough luck; they can drown.” / Oh, Lordy, women is groanin’
down. / Oh, women and children sinkin’ down. / (Lord, have mercy.) / I couldn’t see
nobody home, and wasn’t no one to be found.

Oh, Eu escuto a buzina/sirene/trompa tocar, tocar nas minhas costas / (Vocé sabe,
eu ndo pude escutar isto) / Eu escutei o barco de gelo, senhor, estava afundando /
Eu ndo pude pegar nenhum barco, entdo eu o deixei afundar / Oh-ah, a dgua estd
subindo, ilhas afundando / Digo, a dgua estava subindo, avides por todo lado /
(Garoto, eles estavam por todo lado) / Foram 50 homens e criangas / “Ma sorte,
eles podem afogar” / Oh, Senhor, mulheres estdo gemendo / Oh, mulheres e
criangas afundando / (Senhor, tenha misericordia) / Eu ndo pude ver a casa de
ninguém, e ndo tinha ninguém para ser encontrado.

O ja citado Tommy Johnson também cantou um lamento sobre as cheias do delta, o

perigo de se afogar e a vontade de sair da regido:

Slidin’ Delta
(Tommy Johnson, 1930)

Take me outta the delta, 'fore the water rise / And if I don't get drowned, baby,
gonna sure, Lord, lose my mind / Cryin’ Lord Lord Lord Lord Lord / Lord, I
Wonder what is I’'m goin’ to do / Well, I can’t do nothing but hang my head and cry
/ Baby, when I leave I ain't comin' here no more / When I leave here, comin' here no
more.

Me leve para fora do Delta, antes que a agua suba / E se eu ndo me afogar, baby,
vou certamente, Senhor, perder minha cabeg¢a / Chorando Senhor Senhor Senhor
Senhor Senhor / Senhor, eu penso o que eu irei fazer / Bem, Eu ndo posso fazer
nada sendo segurar minha cabega e chorar / Baby, quando eu ir embora eu ndo vou
voltar aqui mais / Quando eu for embora daqui, ndo virei aqui mais.
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O nome da cangdo se refere, possivelmente, a chama-lo de “escorregadio” (sliding)
no sentido de “perigoso”, de forma metaférica. Porém, outras explicagdes dizem que “The
song’s title is not, as it would appear, about the movement of water or mud, but is simply the
name given to a railroad branch line running to Greenwood, Mississippi, from the Mississippi
River.” (EVANS, 2003, p. 64) [O titulo da can¢do ndo é, como pode parecer, sobre o
movimento da agua ou lama, mas simplesmente o nome dado a linha ferroviaria que segue
para Greenwood, Mississippi, pelo Rio Mississippi] .

Meios de transporte como rodovias, balsas e, principalmente, ferrovias e trens sdo
constantemente citados nas cangdes analisadas. O “impulso de viajar” afetou um grande
numero de homens negros como uma sécio-histérica compulsdo, de acordo com Davis (1998,

p- 19). Robert Johnson coloca isto em seus versos:

HELLHOUND ON MY TRAIL
(Robert Johnson, 1937)

I got to keep moving, I got to keep moving / Blues falling down like hail, blues
falling down like hail*® / I can’t keep no Money, hellhound on my trail / hellhound
on my trail, hellhound on my trail.

Eu tenho que continuar me movendo, eu tenho que continuar me movendo / Blues
caindo como granizo, blues caindo como granizo / Eu ndo consigo guardar
dinheiro, cdes do inferno no meu encalgo, cdo do inferno no meu encalgo.

Tommy Johnson se direciona a sua “mama” cantando que nao ira seguir essa “big
Road” sozinho e que se ele ndo a levar, levara outra pessoa (“Big Road Blues” de 1928). Em
Hammer Blues (1930), Charley Patton cita “Bob Lee boat”, que seria “The name generally
given to the James Lee I, a Mississippi steamboat named for the founder of the Memphis-
based Lee Line and operated between 1898 and 19177 (CALT, 2009, p. 145) [O nome
geralmente dado ao James Lee II, um barco a vapor do Mississippi nomeado pelo fundador
da linha Lee baseada em Memphis e operada entre 1898 e 1917]. O mesmo cantor, em Green
River (1930), descreve a visdo de um Rio verde, seguido ao pensamento de ter escutado um
assobio de trem e da fala de que estd indo em direcao ao cruzamento da “Southern railroad”
com a Yazoo Delta railroad, conhecida como “Dog” - citada desta forma também por W.C.

Handy em 1916 (CALT, 2009, p. 73/73). Para Patton, “Green River Blues” seria um

8 «Blues falling down” pode se refere a algo inesperado — conforme veremos novamente a frente, ou ao ja citado
“blues” enquanto sentimento de inquietude.
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sentimento de inquietacdo, algo muito comum em varias cancgdes de entdo que tratam blues da
mesma forma quando falam em “to have the blues” (CALT, 2009, p. 26).

Tal linguagem metaforica ¢ constantemente presente nas letras de todos os
compositores aqui citados. Tal fato pode dificultar a interpretacdo dos versos para o ouvinte,
porém abre amplas possibilidades de interpretacdo e de duplos sentidos ironicos desejados

pelo musico. Nesta linha, uma simples balsa pode ter outros significados:

JIM LEE BLUES - PART 1
(Charley Patton, 1931)

She [Jim Lee] blow so lonesome, like she wasn't gonna blow no more / It blowed
just like my baby gettin' on board / I'm a poor old boy an' a long way from home /
And you causin' me to leave my plumb good home.

Ela [Jim Lee] soprou tdo sozinha, como se ela ndo fosse soprar mais / Ela soprou
assim como meu baby subindo a bordo / Eu sou um pobre garoto velho muito longe
de casa / E vocé esta me fazendo deixar minha boa casa aprumada.

Aqui, percebe-se a citagdo de importantes meios de transporte fluvidrios como o
barco Jim Lee ou do “wheeler” enquanto metaforas para soliddo, despedida e/ou
possivelmente ato sexual. O termo blow aqui pode ser interpretado em duplo sentido, mas
com dois significados plausiveis: ir embora de forma agressiva ou giria para sexo oral (CALT,
2009, p. 25) - voltaremos a falar sobre as diversas referéncias a sexualidade no Blues e no
Samba mais a frente.

Seguindo nas narrativas metaforicas ligadas a deslocamento, hd outra cangdo que o
associa a eventos climaticos diante dos quais grande parte da populacdo do Delta acabou
sofrendo pesadas consequéncias. Trata-se de “Dry Spell Blues” (1930) de Son House - musica
dividida em duas partes/gravacdes, porém com ritmo similar, apenas continuando com a letra
na segunda parte. Versos tratam sobre um fendomeno climatico de seca que afetou as
plantacdes e economia do sul dos Estados Unidos. Foi uma das piores secas na historia
climatica norte-americana, coincidindo com a crise de 1929, e ocorreu ap6s duas décadas
sofridas devido aos altos precos da época da guerra e também com a praga boll weavil. Outras
duas cangdes de blues cantaram sobre a seca: “Dry Well Blues” de Charley Patton, gravada na
mesma sessdo que House, e outra cangdo homonima gravada em Chicago por “Spider” Carter
uma semana depois (MONGE, 2008, p. 234-235 in EVANS).

Na maior parte da cang¢do, principalmente no inicio, House se direciona a Deus
(“Lord”/’You”) pedindo auxilio em relacao ao feitico seco (Dry Spell) que caiu sobre todos,

colocando todos no “killing floor” (pode ser interpretada como metdfora para suicidio ou
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desespero tdo grande que seria capaz de matar alguém) e com “no home”, além de pregos
altos e “hard Luck”. Tais falas alternam com outras que se enderegcam para a audiéncia, se
assemelhando com uma oracdo ou pregagdo. Por exemplo: “Oh, Lord, have mercy IF you
please / Let your rain come down, and give our poor hearts ease” [Oh, Senhor, tenha
piedade, por favor, / Deixe sua chuva cair, e tranquilize nossos pobres coragoes] — aqui ele
pode estar pedindo pelo fim da lei seca, também, como veremos mais a frente acerca do
aspecto metaforico da cangdo. Ja nos ultimos 3 versos, House foca mais na fala pra audiéncia:
“These blues, these blues is worthwhile to be heard / Oh, these blues, worthwhile to be heard
/ God’s very likely bound to rain somewhere” [Este blues, este blues é digno de ser escutado /
Oh, este blues, digno de ser escutado / Deus provavelmente estd ligado a chuva em algum
lugar] (MONGE, 2008, p. 237).

Para Luigi Monge, ha uma segunda interpretacdo metaforica para a cancdo ligada a

Proibi¢do de alcool ou lei seca:

The second plane of drought may metaphorically refer to Prohibition, which was in
force in the United States from 1920 to 1933-34, ending at different times in
different states. The theme of the extremely poor quality and the scarce quantity of
alcoholic drinks in the Prohibition Era is very frequent in blues lyrics, and this was a
problem dramatically felt by Son House as well, for whom drinking was a means to
forget his troubles. (MONGE, 2008, p. 240)

O segundo plano de seca pode metaforicamente se referir a proibicdo, a qual estava
em vigor nos Estados Unidos de 1920 até 1933-34, terminando em momentos
diferentes em diferentes estados. O tema da qualidade extremamente pobre e da
escassa quantidade de drinques alcodlicos na Era da Proibi¢do é muito frequente
nas letras de blues, e esse foi um problema dramaticamente sentido por Son House
também, para quem beber era um meio de esquecer seus problemas.

Nos versos da cangdo, o narrador chega a fazer promessas de ndo vagar mais se a
seca acabar: “I done throwed up my hand, Lord, and solemnly swore / There ain’t no need of
me changing towns, it’s a drought everywhere I go” [Acabei de lan¢ar minha mdo ao alto,
Senhor, e jurar solenemente / Nao ha necessidade de eu ficar mudando de cidades, é uma
seca em todos os lugares que eu vou]. Conforme vimos anteriormente, o tema das
andangas/divagar (“wandering”) € constante em varios blues da era pré-war, assim como na ja
citada can¢do “Walkin’ Blues” que House gravou na mesma sessdo de “Dry Spell Blues”.
Porém, nesta ultima musica o tema aparece de forma original, pois de acordo com Luigi
Monge, nela o ato de divagar leva para o pecado e eventualmente para a morte, enquanto a
no¢do de permanecer parado e esperando por Deus leva para a salvagdo e para a chuva/vida

(MONGE, 2008, p. 250). Vagar e esperar, neste caso, se apresentam como temas tanto
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sagrados como seculares — o que refor¢a a caracteristica principal de House que ¢ conviver
com o dilema entre os dois aspectos de sua vida também em suas cangdes.

Acerca da estrutura desta cangdao, Monge (2008) chama aten¢ao para o fato de ela
conter uma série de versos que dialogam entre si, configurando uma tipica estrutura africano-
americana de canto e resposta — algo estrutural também da ritmica do Estacio conforme vimos
nos capitulos anteriores. Além disto, a propria letra de “Dry Spell Blues”, como um todo, se
organiza em duas partes: uma primeira em que o foco esta em vagar (“wandering”) em busca
de alivio e uma segunda em que todos estdo parados (“stationary’) esperando por providéncia.
Neste caso, reforcam a dualidade profano/sagrado, respectivamente, o que contraria alguns
pesquisadores de Blues que tratam a estrutura de versos nas cangdes como aleatdria, enquanto
um conjunto de frases colocadas de forma solta, improvisada. Por mais que tais caracteristicas

também possam estar presentes em muitas cangdes, a musica de House nos proporciona:

one of the most evident examples of the reason why thematic Blues lyrics should
neither be considered just as the fruit of structural and compositional awareness, nor
as a trivial improvisational act, but rather as a mixture of both. Such an aesthetic
“duplicity” is the result of African American artists’ greater confidence in, and
higher awareness of their own autonomous and innovative position in American
society as spokespersons of a different culture. (MONGE, 2008, p. 251)

um dos exemplos mais evidentes da razdo pela qual as letras temdaticas do Blues ndo
devem ser consideradas apenas como o fruto da consciéncia estrutural e
composicional, nem como um ato de improvisa¢do trivial, mas sim como uma
mistura de ambos. Essa "duplicidade" tdo estética é o resultado da confianca maior
dos artistas afro-americanos e da maior consciéncia de sua propria posi¢do
auténoma e inovadora na sociedade americana como porta-vozes de uma cultura
diferente.

Por conseguinte, tais “afro-americanos” utilizaram seus versos, também, para dar voz
a experiéncias cotidianas no Brasil e nos Estados Unidos do inicio do século XX. Neste caso,
falaram sobre vivéncias de lazer e boemia que se confrontavam com as forgas policiais e de
manuten¢do da ordem. Frente a proibicdo de alcool e drogas, os musicos do Delta cantaram o
consumo e comércio clandestino destes, como “A Spoonfil Blues™’ (1930) - uma cancio em
que Patton fala sobre a dose de cocaina usada em colheres (CALT, 2009, p. 226) ¢ a
expectativa de ir para a cadeia: “I’'m got to go to jail about my spoonful (...) / ‘Would you kill

a man, babe?’/ ‘Yes I would!’ / Just "bout a [spoonful] " [Eu vou acabar indo pra cadeia por

87 «recorded at his original June 1929 session for Paramount, an account of cocaine addiction with plenty of

sexual overtones. Papa Charlie Jackson actually recorded the number first as A/l I Want Is a Spoonful in 1925...”
(SULLIVAN, 2013, p. 693) [gravado originalmente em sessdo para a Paramount em Junho de 1929, é uma
descrigdo do vicio em cocaina com uma série de conotagoes sexuais. Papa Charlie Jackson ja tinha gravado
este numero primeiro como All I want is a Spoonful em 1925].
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causa da minha colher cheia (...) / “Vocé mataria um homem, babe?” / “Sim, eu mataria!” /
Apenas por uma (colher cheia)]. Ou como em “Alcohol and Jake® Blues” (1930), onde
Tommy Johnson atravessa toda a musica com comentérios falados em estilo canto e resposta,
tratando principalmente da tematica do alcool, seus maleficios e como ele vai acabar matando
o eu lirico: “Alcohol, alcohol, cryin', sure Lord's killing me” [Alcool, Alcool, chorando,
certamente ira me matar, Senhor].

Novamente, temos Son House tratando de forma autobiografica seu problema com

bebidas em cang¢do cujo titulo ¢ uma homenagem a cidade em que viveu grande parte da vida:

CLARKSDALE MOAN
(Son House, 1930)

Clarksdale's in the South, lays heavy on my mind / I can have a good time there, if I
ain't got but one lousy dime / Clarksdale, Mississippi always gonn' be my home (2x)
/ That's the reason you hear me sit right here and moan / Every day in the week, I
goes to Midtown Drugs (2x) / And get me a bottle o' snuff, and a bottle o' Alcorub.

Clarksdale esta no Sul, se mantém pesado em minha mente / Eu posso ter bons
momentos, se eu ndo tenho nem uma maldita moeda de dez centavos / Clarksdale,
Mississippi sempre sera a minha casa (2x) / Essa é a razao pela qual vocé me ouve
sentar aqui e gemer / Todos os dias da semana, eu vou para a Midtown Drugs (2x) /
E pego uma garrafa de tabaco e uma garrafa de Alcorub.

De acordo com Stephen Calt, Alcorub significa “A brand of rubbing alcohol
manufactured by the United States Industrial Alcohol Company, which also produced Sterno
(Time Magazine, 4/13/1931).” [Uma marca de dlcool fabricada pela Companhia Industrial
de Alcool dos Estados Unidos, a qual também produzia Sterno (Revista Time, 13/04/1931)].
Mesmo que toxico, o alcorub era utilizado como bebida por muitos alcodlicos desta “Blues
era” (CALT, 2009, p. 2). Aqui, as tematicas da proibicdo e do consumo ilegal de bebida
também aparecem. Em “Canned Heat Blues” (1929), Tommy Johnson se aproxima de House:
“run here somebody / take these canned heat blues” [ corra alguém aqui / pegue esse canned
heat blues]. De acordo com Calt, o proprio nome da cangao trata se refere ao nome de venda

para “Sterno”, um tipo de fuel gelatinoso comercializado a partir de 1900 para aquecimento

% Cancio fala sobre “Jake”, um termo diretamente relacionado a venda/consumo ilegal de alcool, significando:
“Conventional slang for any alcoholic drink created with Jamaica Ginger Extract, an alcohol-based remedy for
headaches, indigestion, and the like that remained legal during Prohibition, when it was commonly sold in
drugstores. Bootleggers who adulterated their jake-based product in 1930 with the toxic additive triorthocresyl
phosphate as a cost-cutting device created anepidemic of paralytic injuries among lower-class consumers, such
as are noted in the above song” (CALT, 2009, p. 134). [giria convencional para qualquer drinque alcodlico
criado do extrato jamaicano de gengibre, um remédio com base de dalcool para dores de cabeca, indigestdio, e
similares que mantiveram legais durante a proibicdo, quando eram normalmente comercializados em drogarias.
Contrabandistas que adulteravam estes produtos baseados em Jake em 1930 com a adigdo toxica de fosfato de
triocorresil para cortar custos criaram uma epidemia de lesoes paraliticas entre consumidores de classe baixa,
assim como é notado na can¢do acimaj.
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ou cozimento, do qual os bebedores extraiam o alcool, misturando com agua. Isto gerava uma
bebida alcodlica toxica conhecida como “Canned Heat” (CALT, 2009, p. 46). Ha outras
mengdes no Blues a Canned Heat. Citamos dois exemplos de 1928 trabalhados por Calt
(2009): “You Better Let That Stuff Alone” de Will Shade e “Good Boy Blues” de Arthur
Pettis.

A cancao de Johnson teve influéncia biografica, pois, segundo Komara: “Tommy
would drink anything if he couldn’t get whiskey, and canned heat, an alcoholic cooking fuel,
could be strained and added to sugar and water to make a potentially fatal cocktail.”
(KOMARA, 2006, p. 541) [Tommy beberia qualquer coisa se ele ndo conseguisse uisque, e
canned heat, um fuel em gel alcoolico poderia ser coado e adicionado de agucar e agua para
formar um coquetel potencialmente fatal]. Além de Canned Heat, a letra fala também sobre
“alcorub”: “Crying, canned heat, canned heat, mama, crying, sure, Lord, killing me / Crying,
canned heat, mama, sure, Lord, killing me / Takes alcorub to take these canned heat blues.”
[Chorando, canned heat, canned heat, mama, chorando, certamente, Senhor, me matando /
Chorando, canned heat, mama, certamente, Senhor, me matando / E preciso alcorub para
pegar este canned heat blues].

J& no Rio de Janeiro, talvez por ndo terem vivenciado um processo similar de
proibi¢ao as bebidas alcodlicas, os sambistas do Estacio se expressam de forma especifica
quando falam de seus interesses boémios. Evidentemente, temos muitos sambas cujas
tematicas falavam sobre espacos de convivéncia em que os compositores desfrutavam de

. . 89
bebidas e lazeres “proibidos”

. Noel Rosa, também companheiro Ismael, Bide e Nilton
Bastos, cantou a famosa “Conversa de Botequim” em 1935, onde cita jogo do bicho, futebol,
isqueiros e outras praticas tipicas de bares cariocas, frequentados por muitos sambistas. Em
1936, Moreira da Silva, um cantor que gravou alguns sambas do Esticio langou “Jogo
Proibido”, sobre uma pratica de interesse de Ismael Silva: “Ndo quero outra vida / Sendo
jogar chapinha / Da cerveja cascatinha / Navalha no bolso / Lengo no pescogo / Chapéu de
palhinha”.

O mesmo cantor gravou uma canc¢do de Getilio Marinho, integrante do Estacio, em
que exalta as proezas no rabo de arraia e na pernada — rodas de samba em que havia disputas
de golpes de capoeira: “Eu sou do samba / [...] / quando eu me espalho / la no morro ninguém

sobe / é um charivari gigante / mesmo a policia foge” (“Eu sou ¢ Bamba” — 1932). Mesmo

compositor que descreve a amplitude da festa que o samba proporciona:

% Isto sem contar as marchas e sambas carnavalescos que nio analisamos aqui, mas que também se tratam de
cangdes relacionadas a festas e espagos de lazer e sociabilidade vivenciados constantemente por tais musicos.
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TENTACAO DO SAMBA
(Getulio Marinho / Jodo Bastos Filho, 1933)

Vocé gosta [sic] do samba no meu barracdo? / Tem flauta, tem cavaquinho, tem
pandeiro e violdo / A cuica num cantinho s6 fazendo a marcacéo / as cabrochas
requebrando, rodando que nem pido / Por isso dizem que o pagode 14 é bom / [...] /
Vem gente de muito longe que ¢ mesmo uma tentagdo / até um grande devoto se
esqueceu da devogao / Depois muito arrependido foi ao altar pedir perddo / Mesmo
[sic] se o samba ndo é mesmo tenta¢do? / [...] / Samba velho, samba mogo, samba
mulher e crianca, samba o frade e a badessa / Tudo corre pra festanga / Samba patos
e marrecos / No barracdo tudo danca / No meu pagode tudo danca e ndo se cansa.

Os compositores do Estidcio falavam muito sobre “Gandaia”, “vadiagem” e
“malandragem”, conforme ja apontamos no inicio do capitulo. Neste caso, se aproximavam
dos cantores de Blues do Delta, pois eram como cronistas de vivéncias de lazer,
relacionamentos amorosos, vadiagens e conflitos com a policia. Contudo, nas letras e
narrativas do Estacio relacionadas a “malandragem”, “samba” e “morro” encontramos
referéncias a Identidade nacional brasileira, as quais ndo encontramos nos versos do Delta em
relagdo aos Estados Unidos. Por um lado, vimos nos capitulos anteriores, que a musica negra,
o Blues e os cantores do Delta vivenciaram um processo de afirmagao de suas identidades
enquanto autenticamente americanas, também, a partir da década de 1930. Por outro lado, as
letras aqui analisadas ndo trazem identidade nacional de forma explicita.

J& no samba, a partir da década de 1930, a propria identidade de malandro, que antes
era vista de forma negativa, passa a receber associacdes que relacionam tal personagem e o
“samba” a uma localidade especial, de liberdade e diversdo, onde haveria uma vida
inteiramente diferente da cidade: o “morro” (GOMES, 2004). Neste caso, tais identidades
entram em processo de ascensdo, ganhando bastante espaco no conjunto de referenciais
simbolicos do samba, da musica popular brasileira e, por consequéncia, da identidade

nacional®®. Alguns sambas aqui transcritos sdo representativos:

SE O SAMBA MORRER
(Alcebiades Barcelos / Valfrido Silva, 1933)

Se 0 samba morrer meu Deus, meu Deus / Sei que vou sofrer / As cabrochas vao se
lastimar / A cidade em peso vai chorar / Vai chorar Estacio, Mangueira e Rio
Comprido / O Brasil inteiro vai ficar sentido / Meu coragao vai sofrer noite e dia /
sem o samba eu ndo tenho alegria / [...] / Eu vou dar meu sangue e a minha

% Conforme mencionamos nos primeiros capitulos desta tese, ha também projetos de “amorenamento” para a
identidade nacional, consolidados em politica publica, principalmente a partir da “Era Vargas”. O samba “Sao
EE 13

Coisas Nossas” (1931) de Noel Rosa de alguma forma dialoga com esta questdo ao citar o “samba”, “violdo”,
“malandro” e a “morena” como “coisas nossas”, isto €, tipicas do Brasil.
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inteligéncia para o nosso samba ndo ter decadéncia / Meu sentimento ¢ bem
verdadeiro / Tenho alma e sou bom brasileiro.

MANGUEIRA
(Alcebiades Barcelos / Kid Pepe, 1936)

Mangueira, Mangueira / terra que o povo da valor / onde serds a primeira / Rainha
do samba / Princesa do amor / Quando desce pra cidade, tua louca mocidade com
um samba encantador / O seu ritmo dolente enche o coracdo da gente de alegria e de
amor / Mangueira, Mangueira / terra que o povo da valor / Onde seras a primeira /
Rainha do samba / Princesa do amor / Mangueira de encantos mil ¢és filha deste
Brasil e tem nome na historia / Namorada do cruzeiro / que no samba brasileiro tens
a fama e tens a gloria.

Contudo, as representagdes do “samba” e do “morro” ndo sdo cantadas apenas de
forma ufanista enquanto simbolos do “Brasil”. O proprio Getilio Marinho - que em cangdo
anterior defende a “Tentacao do Samba”, onde todos correm pra festanga — em outra gravagao
compde uma narrativa um tanto quanto mais conflituosa, envolvendo “morro”, “festa”,

“macumba” e repressdo policial:

TIA CHIMBA
(Getulio Marinho, 1932)

Macumbe-bé Macumbé Macumba-ba / Macumba é bom, mas eu ndo vou la / A Tia
Chimba de 14 do alto do morro / Na terra do preto forro / Eu fui 14 pra macumbar /
Arreneguei-me da subida da ladeira / Me atirei na capoeira / Me sentei pra descansar
/ [...] / Quando foi hora do santo descer a terra ficou tudo em pé de guerra com
vontade de brigar / E a minha sogra quando viu aquele estouro disse tanto desaforo
fez a turma disparar / [...] / No bom da festa saiu uma trapalhada / Por volta da
madrugada a policia 14 chegou / Que barafunda ... por todos os cantos / chamavam
todos os santos, mas nenhum santo chegou / [...] / Cinco soldados, quatro cabos e
um sargento passou tudo la pra dentro com carabina na mao / No tiroteio subiu tanta
da poeira de tdo forte a fumaceira parecia serragdo / (Refrdo) As néga véia chorava
que nem crianga / incomodando a vizinhanga pedindo pra se esconder, mas a policia
tava numa atividade fazendo perversidade e malvadeza como o qué [...] / Eu
disfarcei e fui saindo pro quintal / Uma voz disse abaixa o pau e quis sair 1a no
portdo / Eu bem sabido fui metendo a mao no bolso e puxei-lhe um caroco e dei na
mao do prontiddo / [...] / Ele me disse entdo vai logo descendo que ninguém esta te
vendo / Ndo me deixa enrascado / Eu fui saindo, levantando e caindo / No mesmo
tempo me rindo com o coragdo descansado.

Esta cangdo acima nos faz refletir sobre um ponto nodal na comparagdo entre Blues e
Samba, o qual ja foi debatido nos capitulos trés, sendo assim nao nos aprofundaremos aqui.
Trata-se da questdo religiosa, que ¢ evocada no conjunto de cangdes dos dois grupos
analisados como um todo, porém que ndo aparece predominantemente enquanto tematica
central, na maior parte dos versos que pesquisamos. Isto ndo significa que a religiosidade

negra nao tenha exercido papel na musicalidade e cultura popular destes compositores — o que

de fato ocorreu.
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No Brasil, muitos dos sambistas do Estacio participavam de casas de cultos e tinham
relagdes com pais e maes de santo. Sendo assim, dentro do conjunto de musicas pesquisadas
para esta tese, ha algumas mengdes a “feitico”, “candomblé” e “feiticeiro”. Todavia, tais
temas relativos a umbanda e candomblé como quase que exclusividades dos compositores
mais velhos do grupo, Heitor dos Prazeres e Getulio Marinho, os quais t¢ém uma liga¢do mais
forte com a comunidade baiana. Dentre os diversos pontos de macumba registrados por
Marinho, podemos citar alguns: “Ponto de Inhansa” (1930), “Ponto de Ogum™ (1930), “Ereré”
(1931), “Era meia noite” (1932) e “Pisa no toco” (1932).

Nos Estados Unidos, pelo menos em termos de Blues de cantores violonistas do
Delta, o tema da religiosidade aparece em alguns momentos. Em primeiro lugar, ha diversas
citagdes ao “Good book™ (Biblia) e provérbios religiosos como “reap just what you sow”:
“Bye Bye Blues” de Tommy Johnson (1928); de Charley Patton, “When your way get Dark”
e “Pea Vine Blues” de 1930; “Cypress Grove Blues” (1931) de Skip James. Em segundo
lugar, assim como nas cangdes de Son House analisadas no inicio do capitulo, hd outras
musicas com referéncias a “Jesus”, “Lord”™' (Senhor) ou aos céus: “Lord, I'm discourage” e
“Jesus is a dying bed maker” sdo ambos exemplos de Charley Patton (1930), que também
gravou alguns hinos religiosos. Em “I Shall not be moved” (1930), Patton canta um famoso
Spiritual gravado por muitos artistas, onde fala sobre ndo se mover como uma arvore com as
raizes plantas pelas aguas, alternando um canto e resposta através versos diferentes sempre
acompanhados da expressao “/ shall not be moved”.

Outro compositor do Delta que gravou Spirituals foi Skip James, que, segundo
Stephen Calt (2008, p. 161), o fez a pedido do produtor da Paramount Art Laibly em duas
musicas que foram langadas no mesmo disco — uma em cada lado, em 1931: “Be ready when
he comes” e “Jesus is a mighty good leader”. Ao analisar a primeira cangdo, Calt chama
ateng¢do ao fato ja esbocado por nds acima da existéncia de tematicas de culpa, pecado e
relagdo com o mal, as quais formam conjunto de musicas seculares que desde a década de
1860 sao chamadas de “Devil-Songs” (CALT, 2008, p. 170). De acordo com o mesmo autor,
a mae de Skip James era da Igreja metodista africana, que teria maior tolerancia que os
batistas, fato que suavizava seu sentimento de culpa pelo pecado em relagdo aos outros

musicos de blues. Porém,

°! De acordo com Fahey (1970, p. 57), o uso repetido de “Lord” nas cangdes de Patton pode ser interpretado
também como meio que o cantor teve de solucionar questdes métricas, com o objetivo de preencher uma porgao
da melodia, encaixando melhor os versos no ritmo da musica.



178

like most blues converts to the church, James was ultimately motivated by fear of
retribution. By Fundamentalist standards, blues-singing was the devil's work, and
the performer who persisted in this calling was in for an eternity of hellfire. As
James himself had sung on Be Ready When He Comes: Jesus is comin', [to] the
world again / Comin' to judge the hearts of men / Don't let Him catch your heart
filled with sin / He's comin' again to stay. / Don't let Him catch you like he done
before Skippin' and dancin’ on the barroom floor / Raisin' [the devil] everywhere
you go / He's comin' again to stay. (CALT, 2008, p. 169).

Como a maior parte dos blues convertidos para Igreja, James ultimamente estava
motivado pelo medo de castigo. Pelos padroes fundamentalistas, cantar blues era
trabalho do Diabo, e o intérprete que persistisse neste chamado estaria fadado a
uma eternidade no fogo do inferno. Como o proprio James cantou em Be Ready
When He comes: Jesus esta vindo, [para] o mundo novamente / Vindo para julgar o
coragdo dos homens / Ndo deixe ele pegar seu corag¢do cheio de pecado / Ele esta
vindo novamente para ficar. / Ndo deixe ele o pegar como ele fez antes de saltar e
dangar no chdo do bar / elevando [o diabo] onde quer que vocé va / Ele esta
voltando novamente para ficar.

De acordo com Elijah Wald (2004), a partir dos anos 1930’s, muitos pesquisadores,
folcloristas e artistas reforcaram um mito de que os cantores de Blues seriam alto sacerdotes
de um tipo secreto de culto vodu ou que seriam ‘“‘antipastores” da espiritualidade sulista,
aproximando-os de religiosidades afro-caribenhas. De fato, algumas musicas e histérias
mencionam “mojo”, “hoodoo” feiticos e, também, venda da alma para o “Devil” [Diabo].
Porém, isto ndo era exclusividade do Blues, nem da populacdo negra apenas: estavam em
anuncios de jornais, nas religiosidades brancas americanas, histérias de musicos europeus que
teriam vendido suas almas, também (Tartini e Paganini sdo exemplos famosos). Nos Estados
Unidos, cultura americana, africana e europeia se misturavam e sobrepunham. Mitos europeus
cristdos de venda da alma para o Diabo em troca de talento tinham correspondéncias com
historias africanas de presentes que eram dados pelos espiritos da floresta, rios e passagens
(WALD, 2004, pos. 4658).

Elijah Wald defende que tais parabolas sdo mais raras nos Estados Unidos do que no
Caribe € na América do Sul, onde os senhores de escravos ndo teriam trabalhado tdo
arduamente para destruir a cultura africana. Tal comparacdo em termos qualitativos sobre a
repressao ¢ dificil de ser confirmada, por isto evitamos esta conclusdo. Porém, o autor nao
deixa de chamar ateng¢do para uma proximidade interessante: “It is possible, as some blues
scholars argue, that the old European legend of going to the crossroads to meet the Devil was
overlaid with African memories of a ‘spirit of crossing paths’ that Cuban Santeria belief calls
Elegua.” (WALD, 2004, pos. 4669) [E possivel, como alguns académicos de blues

argumentam, que a antiga lenda europeia de ir até a encruzilhada para encontrar o diabo
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era revestida com memorias africanas de um ‘espirito que cruza caminhos’ que a creng¢a da
Santeria cubana chama de Elegud.”].

Um exemplo tipico de musico que teve seu nome associado a historia de venda da
alma em uma encruzilhada para conseguir um talento voraz ¢ Robert Johnson. Em uma
classica “Devil song” chamada “Me and The Devil”, o cantor apresenta um apanhado de
tematicas presentes em varias cangdes aqui trabalhadas: “Devil”, “Woman”, “Highway” e
“Bus” sdo palavras com grande significado para o Blues mencionadas na poesia da musica, as

quais dialogam com um ponto destacado na letra abaixo que aprofundaremos a frente:

ME AND THE DEVIL
(Robert Johnson, 1937)

Early this morning / when you knocked upon my door / And I said hello, Satan / 1
believe it’s time to go / Me and the devil / was walking side by side / I’'m going to
beat my woman / until I get satisfied / She Said you knows the way / that I always
dog her” around / It must’ve be that old evil spirit / so deep down in the ground /
You may bury my body / down the highway side / So my old evil spirit / can get a
Greyhound bus and ride.

Mais cedo de manha / quando vocé bateu na minha porta / E eu disse old, Satd / Eu
acredito que é hora de ir / Eu e o Diabo / andavamos lado a lado / Eu irei bater na
minha mulher / até eu me sentir satisfeito / Ela disse vocé sabe o jeito / Que eu
trato-a como cachorro / Deve ter sido aquele velho espirito maligno / bem fundo no
chao / Vocé deve enterrar meu corpo / la ao lado da estrada / Assim meu velho e
maligno espirito / pode pegar o énibus greyhound e dirigi-lo.

4.3 Entre cores e “amores”: das relacoes de género as relacoes raciais.

Mesmo que religiosidade seja um aspecto importante para o Blues e o Samba, pode-
se dizer que relacionamentos amorosos sdo temas centrais nos versos que analisamos,
conforme ja pontuamos brevemente acima. A partir de questdes envolvendo companheiros,
“mulheres” e até prostituicao, as cangdes vao dialogando com representacdes envolvendo
identidades e relagdes de género e raciais, no Brasil e nos Estados Unidos. Sendo assim,
revelam-se importantes debates sobre estas dimensdes sociais estruturantes na historia de

ambos os paises.

2 Elegud ¢ o nome que se dd ao Orixa africano presente tanto na Santeria cubana quanto no Candomblé do
Brasil, onde também ¢é conhecido como Exu: “Exu é o orixd sempre presente, pois o culto de cada um dos
demais orixds depende do seu papel de mensageiro. Sem ele, orixds e humanos ndo podem se comunicar.
Também chamado Legba, Bara ou Elegud, sem sua participacao, ndo existe movimento, mudanga ou reproducao,
nem trocas mercantis, nem fecundacao bioldgica.” (PRANDI, 2001, p. 20).

%0 significado traduzido desta expressdo seguiu a analise de Stephen Calt (2009, p. 73).
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Em primeiro lugar, por mais que algumas cangdes falem de forma positiva ou mais
amena sobre amor’’, o que encontramos foi uma relacio deveras conflituosa com
relacionamentos conjugais na maior parte das letras dos sambistas do Estacio e dos bluesmen
do Delta. Tal tematica estd sempre relacionada com a desilusdo amorosa, desenvolvendo-se
para despedidas, vida boémia na orgia/vadiagem ou, até mesmo, para a violéncia.

Antes de analisarmos cada uma destas varias cangdes, seria interessante iniciar com
um breve contraponto. Ha dois exemplares de gravacdes — um do Estacio e outro do Delta -
que trazem um olhar diferenciado em relacdo as musicas que interpretaremos na sequéncia. A
primeira ¢ “Little Queen of Spades” (1938) de Robert Johnson, onde o cantor faz um
“feminist reworking” [reinterpreta¢do feminista] da obra de Peetie Wheatstraw’s “King of
Spades”, usando a mesma melodia e citagdes a “fair brown” (WALD, 2004, pos. 3065). Na
cangdo, Johnson diz “She is a little Queen of spades / and the men Will not let her be” [Ela é
uma pequena Rainha de espadas / e os homens ndo vdo a deixar ser]. A partir disto, faz uma
série de declaracdes de amor a Queen of Spades, finalizando da seguinte forma: “since I am
the king baby / and you is a Queen / Let us put our heads together / fair Brown®” / then we can
make our money Green” [sendo que eu sou o Rei, baby / e vocé é a Rainha / Vamos colocar
nossas cabecgas juntas / marrom clara / assim podemos fazer nosso dinheiro verde].

A segunda cangdo, agora do Estacio, ¢ de Alcebiades Barcelos. Nela, Bide escreveu
uma letra em que a mulher aparece como primeira pessoa, relatando um caso de desilusao
amorosa por culpa de seu parceiro. A cangdo, de 1937, interpretada por Aurora Miranda —

irma de Carmem Miranda —, € esta:

E FOI ASSIM
(Alcebiades Barcelos / Leonel Azevedo, 1937)

S6 hoje vejo que foi tudo uma ilusdo, por que este meu mulato s6 anda na prontidao
/ [...] / Quando ele passa com seu terno branco, todo frajola / Fica muito convencido
/ E a toda mulher da bola / Trago comigo este grande sentimento / De saber que o
meu mulato ¢ mesmo um mau elemento.

Entretanto, diferentemente da cancdo de Bide, a maioria dos musicos do Estacio,
como Ismael Silva, Silvio Fernandes (Brancura), Osvaldo Vasques (Baiaco) e Getulio
Marinho, demonstra em suas letras uma aversao bem resolvida para com os relacionamentos

amorosos. Seguem um roteiro simples: a mulher causa algum desapontamento ao seu parceiro

% Sobre isto, conferir “Cruel Separa¢io” (Alcebiades Barcellos ¢ Armando Margal, 1935), “Ninguém ama sem
sofrer” (Alcebiades Barcellos e Alberto Ribeiro, 1933) e “Honeymoon Blues” (Robert Johnson, 1937).

% Termos como “fair Brown”, “Jet-black” tém especifica conotagdo racial e serdo melhor aprofundados ao final
do capitulo.
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que, apos isto, diz ndo querer mais saber de relacionamentos fixos. Segundo Humberto M.
Franceschi: “Nao havia entrega amorosa por parte desse novo personagem. [...] O desprezo
por qualquer sentimento de amor era motivo de orgulho, e as musicas compostas por eles
assinalam insistentemente esse principio.” (FRANCESCHI, 2010, p. 54). Grosso modo,
encontramos tais caracteristicas nas cangdes do Delta, também.

Heitor dos Prazeres, um compositor que em suas musicas transita entre as duas
visdes sobre o amor, retrata de forma didatica: “Foi-te uma louca / Eu agora vou viver
sozinho” em “Deixaste meu Lar”, musica de 1929. Ja Ismael Silva e Nilton Bastos sdo
categoricos: “Amor quanto menos ou nenhum é melhor” (“E bom evitar”, gravada em 1931).
Em “Apanhando papel”, musica de 1931, Getlio Marinho chega a apelar para forgas divinas:
“Fiz a Deus uma oragdo / Pra ndo ter por mulher / Aquilo que se diz amor ou paixdo.” Por
fim, Silvio Fernandes, o Brancura, também acompanha seus companheiros: “Isso de amar é
lorota / [...] / Eu quero a vida gozar sem me aborrecer” (“Carinho eu tenho”, de 1931).

Dos cantores de Blues, as cangdes de Charley Patton sdo as que identificamos menos
referéncias explicitas a desapontamentos amorosos ou identificacdes negativas em relagdo a
mulheres - exceto por uma cang¢do polémica que trataremos mais a frente. No conjunto de sua
obra, hd maiores referéncias a sexo e despedidas, conforme ja analisamos acima.

Ja Son House, em “My Black Mama (Part I)” de 1930 se refere a sua “Milk cow” que
estaria perdida, devendo voltar para casa (“Hurry home”), pois o eu lirico da cancao estaria
sem leite. De acordo com Stephen Calt, “cow” significa “A conventional blues term for a
female, used with no pejorative overtones, as was the case when cow originated as a
figurative expression in 17th-century English...” (CALT, 2009, p. 62) [um termo
convencional de blues para mulheres, usado sem conotagoes pejorativas, da mesma forma
que vaca quando originada como uma figura de expressdo do Inglés do século XVIIJ.

Mesmo que o pesquisador considere ndo ser algo “pejorativo”, € inegavel o fato de
“cow” ser um termo que associa mulheres a gado — o que pode parecer tal citagdo
contraditoria. Independente disto, a canc¢do termina falando de corrida a cavalo, onde o cantor

promete ndo maltratar o seu amor:
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MY BLACK MAMA (PART I)
(Son House, 1930)

I'm going to the race track to see my pony”® run / He ain't the best in the world, but
he's a runnin' son-of-a-gun / Oh, Lord, have mercy on my wicked soul / Wouldn't
mistreat you, baby, for my weight in gold.

Eu vou para a pista de corrida ver o meu ponei correr / Ele ndo é o melhor do
mundo, mas ele é um corredor filho da mae / Oh, Senhor, tenha pena da minha alma
amaldi¢oada / Eu ndo maltrataria vocé, baby, nem pelo meu peso em ouro.

Em “Bye Bye Blues” (1928), Tommy Johnson se despede de sua “baby”, dirigindo-
se a uma terceira pessoa “you got my woman / baby, I know you re satisfied” [vocé ficou com
minha mulher / baby, eu sei que vocé esta satisfeito]. O mesmo musico versa “I asked for
water / She gave me gasoline” [Eu pedi por agua / ela me deu gasolina]. J& em “Maggie
Campbel Blues” (1928), Tommy Johnson desenvolve mais os conflitos envolvendo mulheres.
De dificil entendimento, a musica repete as mesmas frases varias vezes e, segundo Edward

Komara, tem carater autobiografico, pois seria homenagem a uma mulher de Johnson:

In 1915, he married Maggie Bedwell, an attractive fourteen-year-old who was later
immortalized in ‘‘Maggie Campbell Blues.”” (It should be mentioned here that Ishmon
Bracey insists Maggie Campbell was a different Maggie, a former girlfriend of
Johnson’s. But Johnson and Bedwell were living apart by this time, and his family felt
the song was an attempt to win her back). (KOMARA, 2006, p. 540).

Em 1915, ele casou com Maggie Bedwell, uma atraente menina de 14 anos que foi
depois imortalizada por “Maggie Campbell Blues”. (E bom mencionar aqui que
Ishmon Bracey insiste que Maggie Campbell era outra Maggie, uma antiga namorada
de Johnson. Mas, Johnson e Bedwell estavam vivendo separados neste periodo, e a
familia dele sentiu que a musica era uma forma de ganha-la de volta).

A cancdo tem trechos metaforicos que dao a entender um relacionamento com uma
parceira sexual (“rider”) que o fez ama-la, agora tentando derruba-lo, o que levou o eu lirico a
ir embora — caso encontre sua “gal”, ndo voltard mais: “Mmmm see see, rider / see what you
done done / You done made me Love you / now you re trying to put me down / Well I'm going
away lord / won't be back till fall / And IF I meet my good Gal / well I won't be back at all”
[Mmmm veja veja, cavaleira / veja o que vocé fez fez / Vocé me fez te amar / agora vocé esta
tentando me derrubar / Bem, Eu estou indo embora, Senhor / nao voltarei até o outono / E se
eu encontrar minha boa garota / Bem, Eu ndo voltarei de vez].

Podemos interpretar tais versos como se o autor estivesse falando sobre sua visao

frente a uma traicdo que realizou, porém ¢ dificil afirmar. De qualquer forma, tais versos

% “pony” é termo para cavalo de corrida, algo que pode ser interpretado também como metafora para
sexualidade (Calt, 2009, p. 186).
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culpabilizadores se direcionando a uma “rider” (parceira sexual, mulher promiscua) sdo
recorrentes em varios blues aqui analisados, assim como em outros. Blind Lemon Jefferson ja
tinha utilizado até¢ um verso muito parecido do cantado por Tommy Johnson: “See see rider,
what you done done / Made me love you, now your friend has come.” (Blind Lemon
Jefferson, “See See Rider,” 1926) [Viu viu cavaleira, o que vocé fez fez / Me fez te amar,
agora seu amigo chegou]. Em “Ridin” Horse” (1930), Johnson retoma versos e batidas muito
similares a “Maggie Campbel blues”, mas acrescenta: “What good is a bulldog, he won't bark
or bite? / And what good is a woman she won't ask you what you like?” [Para que serve um
bulldog, se ele ndo late nem morde? / E para que serve uma mulher se ela ndo pergunta
sobre o que vocé gosta?].

As desilusdes sobre relacionamentos amorosos no Estacio também sdo constantes,
tendo a malandragem e orgia como alternativas para ndo se “amofinar” ou seguir modos de
vida com amores fixos e tradicionais. Por exemplo, em “Escola de Malandro” (Orlando Luiz
Machado / Ismael Silva / Noel Rosa; 1932), um dos poucos sambas nos quais aparece como
intérprete, Ismael Silva canta que “Escola de Malandro é fingir que sabe amar”. E a partir
desta inter-relagdo entre a malandragem e o amor que se cristaliza, mais ainda, uma nogao de

género um tanto quanto complicada presente nas musicas do Estacio:

MULHER DE MALANDRO
(Heitor dos Prazeres, 1931)

Mulher de malandro sabe ser carinhosa de verdade / Ela vive com tanto prazer /
Quanto mais apanha a ele tem amizade / Longe dele tem saudade / [...] / (ha um
ditado muito certo: pancada de amor ndo doi) / [...] / (Eh, meu bem! O malandro
também tem seu valor).

AMOR DE MALANDRO
(Ismael Silva / Freire Junior, 1929)

Se ele te bate ¢ por que gosta de ti / Pois bater-se em quem ndo se gosta / Eu nunca
Vi.

Estas duas musicas acima sdo apenas um fragmento da obra dos compositores do

Estacio, a qual, em grande parte, constréi uma imagem da “mulher” como grande responsavel

999

pelos fracassos amorosos devido ao seu ‘“coragdo de serpente” ', comportamento de

9101

“ingrata”98, traidora99, “falsa”loo, “venenosa” " . De acordo com cancao de Ismael Silva,

77 «“Como acabou o meu amor”, (Benedito Lacerda e G. Oliveira, 1931).

% «Cantar para ndio chorar” (Heitor dos Prazeres e Paulo da Portela, 1937).
% “Deixe Amanhecer” (Alcebiades Barcelos e Jodo da Baiana, 1935).

100 «B5 falsa” (Heitor dos Prazeres, 1929).
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Nilton Bastos e Francisco Alves, por causa disto: “Nunca se deve confiar em uma mulher”
(“Nao ha”, gravada em 1930).

Por conseguinte, a resposta para este tipo de “mulher”, segundo diversas musicas,
deveria ser a vinganga, chegando até ao castigo fisico, o que muitas vezes aparece até de
forma naturalizada. Mesmo Bide, um compositor que, como vimos acima, tinha uma visao
mais amena em relacdo ao amor, fez coro com esta logica em uma de suas musicas: “Mulher
ma e traidora / Ndo deve ser perdoada / Merece ser castigada / Levar bastante pancada”
(“Fiquei falando Sozinho”, 1933).

Nos versos do Delta, poderia ter sido diferente, mas ndo foi muito. Skip James foi
um cantor, violonista e pianista mais reservado que os outros cantores de blues, porém, que
junto com Tommy Johnson, Patton e House, teve suas gravagdes como fortes influenciadoras
de outros musicos como Robert Johnson (SULLIVAN, 2013, p. 41). Em uma de suas
primeiras sessdes na Paramount, acatou o pedido do produtor Art Laibly (CALT, 2008, p. 5) e

gravou uma cang¢ao com o nome de diferentes armas (22-20; 44-40 e 38 sao citados):

20-20 BLUES
(Skip James, 1931)

If I send for my baby / and she don’t come / All the doctors in West Conton / they
won’t help her none / And if she gets unruly / and she don’t want to do / Take my
32-20 /1 cut her half in two / You talk about your 44-40 / buddy it’ll do very well /
But my 22-20 / Lord, is a burnin’ hell / Now that 38 special / buddy it’s most too
light / But my 22-20 / make the camp go right.

Se eu enviar para o meu bebé / e ela ndo vier / Todos os doutores em Conton QOeste /
eles ndo vao conseguir ajudad-la / e se ela ficar desobediente / e ela ndo quiser fazer
/ Vou pegar meu 32-20 / Eu vou dividi-la em dois / Vocé fala sobre meu 44-40 /
Amigo ele ira funcionar bem / Mas meu 22-20 / Senhor, é um inferno que queima /
Agora aquele 38 especial / amigo, ele é muito leve / Mas o meu 22-20 / faz o
acampamento dar certo.

Aqui podemos ver que James aproveita para falar sobre “my baby”, ameacando-a de
assassinato caso ndo seja obediente. Mesmo que refor¢ando uma poesia um tanto quanto
intimidadora, em termos instrumentais a cangao ¢ inovadora, pois o musico utiliza uma tabua
sobre os pés para fazer a batida, se remetendo a narrativa dos proprios versos: “As he repeated
the second verse, he pummeled the board beneath him with his shoe, as if to demonstrate the
violence he intended to wreak upon the imaginary girlfriend.” (CALT, 2008, p. 6) /[Enquanto

ele repetia o segundo verso, ele batia a tabua abaixo do seu pé, como se para demonstrar a

191 “Mulher venenosa” (Silvio Fernandes, 1929).
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violéncia que ele pretendia causa a namorada imagindria]. Robert Johnson também gravou
uma cangdo com versos muito similares a esta musica de Skip James: 32-20 Blues (1936).

A partir deste tipo de representacdes em relacdo as mulheres, chegamos a dois
compositores do Esticio que merecem especial atengdo: Silvio Fernandes (Brancura) e
Osvaldo Vasques (Baiaco). Entre todos os sambistas do Estacio, Brancura e Baiaco talvez
sejam os maiores representantes da malandragem no que diz respeito a transgressao da ordem.
Como atesta Cunha (2008), muitos sdo os processos os quais estes dois sambistas estdo
envolvidos, sendo eximios frequentadores de “cadeias e delegacias” (CUNHA, 2008, p. 192).
Tais comportamentos sociais provavelmente refletem em suas produgdes musicais, que sao
timidas comparadas aos demais companheiros do Estacio, mas, no entanto, representativas de
suas vivéncias.

Em primeiro lugar, ¢ interessante notar que, mesmo estando sempre as voltas da
“vadiagem”, Brancura e Baiaco ndo compuseram e gravaram musicas que defendiam a
identidade do “malandro”. Sobre isto podemos conjecturar que, como eram os mais visados
pela policia e demais autoridades, estes sambistas provavelmente nao escolheram defender e
registrar estas tematicas em suas musicas. Afinal de contas, alguém que estd continuamente
tendo que se defender de ‘“vadiagem”, “jogo da chapinha”, entre outras transgressoes,
dificilmente gostaria de registrar publicamente o fato de ser “malandro”. Outros sambistas do
Estacio - que também estavam envolvidos na malandragem, porém eram menos visados -
gravariam entdo musicas sobre o tema.

Entretanto, se Baiaco e Brancura ndo gravaram musicas em que o malandro aparece
como personagem ou tema, do outro lado, criaram cangdes em que defendiam
comportamentos diretamente relacionados a esta figura principalmente no que concerne ao
trato com as mulheres. Ja citamos algumas cangdes de Brancura sobre isto, faltando entdo
comentar a produ¢do de Baiaco, que nesta musica abaixo, reproduz o tipo de relacionamento
com a mulher que tém os “malandros” das composi¢cdes de Heitor dos Prazeres e Ismael

Silva:

SE PASSAR DA HORA
(Boaventura dos Santos / Osvaldo Vasques; 1933)

Eu nfo te proibo / Podes ir dangar / Mas na hora certa tens que voltar / Quando tu
voltares em alta madrugada / Ainda com fulgor e cheia de alegria / Ainda atordoada
com o som da melodia / Ai é que vai haver muita pancadaria
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Tais associacdes negativas e agressivas em relacdo as mulheres podem ser
encontradas também nos processos criminais que envolviam Baiaco. Nos diversos casos em
que foi investigado por abuso contra mulheres, o sambista utilizava justificativas que
demonstram uma naturalizacdo da agressdo baseada em uma visdo feminina negativa. Por
exemplo, quando acusado de roubar e agredir fisicamente uma prostituta (pelo que o processo
deixa a entender), Baiaco se explica que apenas teria respondido a altura as ofensas feitas por
ela, uma “mulher desprezada” da qual teria sido amante no passado (CUNHA, 2008, p. 193).

Muitos processos envolvendo Baiaco, analisados pela historiadora Maria Clementina
Pereira Cunha (2008), demonstram um forte indicio de seu envolvimento com o meretricio. O
sambista esteve presente em diversos casos de abuso e agressao a prostitutas, algo que fazia
como forma de afirmar o seu dominio sobre a zona da prostitui¢ao, localizada nos arredores

do Estécio, principalmente no Canal do Mangue. Segundo Cunha (2008):

o sambista era muito conhecido na zona do meretricio, ndo apenas como malandro
de prestigio, mas como explorador de mulheres. Moreira da Silva, em depoimento
gravado para o MIS-RJ, refere-se a0 mesmo assunto, mas em uma perspectiva mais
amena: “Baiaco [...] dava uma sorte danada com o mulheril, que sempre entregava
dinheiro para ele.” (CUNHA, 2008, p. 192)

Ao comentar depoimento semelhante de Moreira da Silva, Sérgio Cabral (2011)
explica que tal referéncia ao dinheiro das mulheres faz parte de uma determinada “ética do
malandro”, que na época, tinha como uma de suas referéncias o fato de se “ter uma mulher
trabalhando para ele nas zonas de meretricio.” O autor ainda complementa, reforcando nossas
informagdes de que o sambista Osvaldo Vasques tinha relagdo direta com a zona da
prostitui¢do: “No seu livro de memorias, Madame Sata também citou Baiaco como gigolo do
Mangue: ‘No auge dele, teve dez mulheres’, assegurou.” (CABRAL, 2011, p. 56).

Outro sambista envolvido com a prostitui¢do era o ja citado Silvio Fernandes,
conhecido como Brancura, devido ao seu tom brilhoso de pele, a qual era negra. Segundo
Humberto Franceschi, era “rei no Mangue, sustentado por dezenas de prostitutas durante largo
periodo, além de ser ledo de chacara de botequins e bordéis.” (FRANCESCHI, 2010, p. 58)
Consta ainda que Brancura tinha fama de gostar de “cortar com navalha o rosto de mulheres
com quem saia” (CUNHA, 2008, p. 197) e de que teria tido um longo relacionamento
amoroso com ninguém menos do que Madame Sata, transformista emblematico da
malandragem carioca dos anos 1930 (DURST apud CUNHA, 2008).

O envolvimento com mulheres da “orgia” aparece também em algumas composigdes

do grupo do Esticio gravadas na industria fonografica. Evidentemente, nas musicas
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registradas ndo se fala explicitamente em prostituicdo nem em meretricio, porém, a maneira
como os autores tratam a questdo e a loégica que colocam quando falam em “mulher da orgia”
se equipara em muito a forma como lidam com mulheres do meretricio. Isto indica duas
possibilidades bastante plausiveis: ou estavam criando personagens mulheres que tinham uma
vida mais libertina, menosprezando-as por isto, ou estariam falando de verdadeiras prostitutas
sem explicitar tal questdo (ilegal) em um ambiente mais formal como uma gravadora.
Provavelmente, pode-se tratar das duas hipoteses ao mesmo tempo.

Uma das primeiras cangdes que fala do assunto ¢ de 1928, uma composicao de
Ismael Silva em parceria com Francisco Alves chamada “Nao ¢ isso que procuro”. Nela, os
sambistas cantavam um relacionamento com mulher da “orgia” onde nao seria possivel haver
fidelidade amorosa. Ja em 1935, o proprio Brancura gravara, também na voz de Francisco
Alves, uma cancdo em que falava de uma mulher desse ambiente: “me admira vocé chorar
por que alguém lhe deixou / quem é da orgia ndo sente quando perde um falso amor / e vocé
chorou”'".

O tema da prostituicdo também ¢ desenvolvido nos versos de alguns cantores do
Delta. Nao iremos voltar aos casos ja analisados de “riders” e “gals” que levam os homens a
perdi¢do, pois estes podem ser interpretados enquanto relacionamentos sexuais, apenas, nao
necessariamente de prostituicdo. Porém, ha citagdes explicitas em alguns blues, como por
exemplo, “It won’t be long now” (1929), onde Charley Patton inicia a musica se referindo a
uma mulher orgulhosa e sem grandes apregos para fazer bondade aos homens: “You,
Memphis Women, don’t mean no man no good. / (...) / She’s got a man on her man, got a kid
on her kid / She done got so bold, Lord she won't keep it hid.” [Vocé mulher de Memphis, nao
deseja a nenhum homem o bem / (...) / Ela tem um homem em seu homem, um menino no seu
menino / Ela se tornou tdo metida, Senhor ela ndo vai esconder isto]. Segundo Calt (2009, p.
119), “to have a man (on her man)” significa ter um amante. Neste caso, a musica retrata uma
mulher que o faz e se mantém orgulhosa, sem esconder o fato.

Ao final da letra, Patton canta: “I believe sweet mama sure was kind to me, baby /
She's up at night like a police on his beat” [eu acredito doce mama claro era boa para mim,
baby / Ela fica acordada até de noite como uma policia na batida]. De acordo com Calt
(2009, p. 143), aqui ha uma metéfora para prostituicao, tanto pelo fato de usar o termo “kind”
para woman, que remete a tal atividade, quanto por querer dizer que fica acordada até tarde da

noite. Finaliza com a expressdo “she puts that thing on me”, deixando claro o ato sexual.

102 «yocé chorou” (Silvio Fernandes, 1935).
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Metaforas a parte, pode-se interpretar também na letra um significado nao de prostituicdo,
mas descricdo masculina frente a uma mulher “orgulhosa”, “acordada” e com certa liberdade
sexual.

Ha outras cangdes com conotagdes a prostituicdo relacionadas aos compositores do
Delta, as quais também foram analisadas por Stephen Calt. Em “Going to move to Alabama”
de Charley Patton (1929), os versos se remetem a “Common Woman”, que de acordo com o
autor significa prostituta (CALT, 2009, p. 57). Robert Johnson cantou “Stop breakin’ down’ /
please stop breakin’ down / The stuff I got’ll bust your brains out baby / it’ll make you lose
your mind.” (“Stop Breakin’ Down”, 1937) [Pare de arrebentar / Por favor, pare de

arrebentar / A coisa que eu tenho vai destruir seu cérebro / Vai fazer vocé perder a cabega] .

Neste caso, “Stuff” [coisa] seria:

A still-used black euphemism for pussy (Smitherman, 2000)'. (...) The above boast
(“The stuff T got’ll bust your brains out...”) is the recounted saying of females
(perhaps prostitutes) who accost the performer on the street. (CALT, 2009, p. 236)

Um eufemismo negro ainda usado para vagina (Smitherman, 2000). (..) O
vanglorio acima (“A coisa que eu tenho vai destruir seu cérebro...”) é uma fala
recontada de mulheres (talvez prostitutas) que abordam o artista na rua.

Ademais, percebe-se claramente que metaforas, duplas conotagdes, humor e ironias
sdo caracteristicas constantes nas cancdes analisadas. Nestes termos, ha possiveis
interpretacdes que situam as identidades de género representadas acima ndo no espectro literal
da culpabilizagdo, sexualizagdo e até menosprezo pelas figuras femininas. Neste caso, seriam
ironias, performances artisticas criticas dos musicos que estariam dizendo algo para, na
verdade, gozar destes valores. O caso da andlise da cancao “Pony Blues” (1929) de Charley

Patton por Tim Ryan (2015) ¢ exemplar:

PONY BLUES
(Charley Patton, 1929)

Hitch up my pony, saddle up my black mare / Hitch up my pony, saddle up my
black mare / I’m gonna find a rider, baby, in the world somewhere / “Hello, Central,
[what’s] the matter with your line?” / “Hello, Central, matter now with your line?” /
“Come a storm last night, tore the wire down” / Got a brand new Shetland, man,
already trained / Brand new Shetland, baby, already trained / Better get in the
saddle, tighten up on your reins / Ain’t a brown-skin woman like somethin’ fit to
eat? / Brown-skin woman like somethin’ fit to eat / But a jet-black'® woman, don’t
put your hand on me / Took my baby to meet the mornin’ train / Took, baby, meet

1% O autor est4 citando a seguinte referéncia: SMITHERMAN, Geneva. Black Talk: Words and Phrases from the
Hood to the Amen Corner. rev. ed. New York: Houghton Mifflin, 2000.
1% Voltaremos a este termo a frente, explicando e debatendo-o de forma mais minuciosa.
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that mornin’ train / An’ the blues come down, baby, like showers of rain / I got
somethin’ to tell you when I gets a chance / Somethin’ to tell you when I get a
chance / I don’t wanna marry, just wanna be your man.

Engato meu ponei, selo a minha égua preta / engato meu ponei, selo a minha égua
preta / Eu vou encontrar um(a) cavaleir@, baby, em algum lugar do mundo / “Ola,
Central, [o que é] o assunto com a sua linha?" / "Ola, Central, qual a ‘parada’
agora com sua linha?" / "Veio uma tempestade na noite passada, rasgou o fio" /
Teve um Shetland novo, homem, ja treinado / Shetland novo, baby, ja treinado /
Melhor entrar na sela, apertar suas rédeas / Nao ¢ uma mulher de pele marrom
como algo para comer? / Mulher de pele marrom como algo para comer / Mas uma
mulher negra (Jet-black), ndo coloque sua mdao em mim / Levei meu baby para
encontrar o trem da manhd / Levei, querida, conhecer o trem da manhd / E o blues
desce, baby, como aguaceiros de chuva / Eu tenho algo para lhe dizer enquanto eu
tenho uma chance / Algo para te dizer enquanto eu tenho uma chance / Eu ndo
quero me casar, so quero ser seu homem.

Em primeira analise da letra, de forma mais literal possivel, a interpretamos dentro
do conjunto de can¢des complexas citadas acima. Em “Pony Blues” ha também o uso de
metaforas de cavalos para o ato sexual, seguindo para uma clara hierarquizagdo racial
feminina - a qual voltaremos a tratar a frente. Nos ultimos versos, o eu lirico se posiciona no
sentido de desejar se desvencilhar da estabilidade conjugal, tendo a vontade de ser apenas
amante: “I don’t wanna marry, just wanna be your man” [Eu ndo quero casar, apenas quero
ser seu homem].

Porém, para Ryan, quando os versos trazem imagens de figuras tecnologicas, como a
linha telefonica e o trem, a can¢do metaforicamente coloca o personagem homem da cangao
em uma posicdo de inferioridade explicita. A tempestade rasga a linha telefonica, o que
representa uma falha de comunicagdo. Da mesma forma, “Mornin’ train” pode significar
“man’s nocturnal penile tumescence” [tumescéncia noturna do pénis masculino] ou, mais
coloquialmente, “madeira da manha”.

Tal interpretagdo iluminaria o terceiro verso que passa a ter outro significado: o
Shetland treinado nao seria apenas um cavalo educado para ser obediente, mas também pode
se referir a uma mulher experiente sexualmente que estaria familiarizada com “trens” falicos.
J& o verso “blues come down like showers of rain”, que comumente se referem a ocorréncias
pouco bem-vindas, neste contexto, poderia ganhar a conotacdo de ejaculacdo precoce ou
desapontamento erotico. Evidentemente, o autor define tal leitura como especulativa, porém
acredita ser a mais provavel.

Este argumento se reforgaria devido ao carater humoristico das performances
artisticas dos cantores de blues do Delta. Para embasar este ponto, Ryan cita um trecho de
outro pesquisador, Elijah Wald, que descreve o assombro de Muddy Waters frente a uma

performance de sua can¢do “I’'m Your Hoochie Coochie Man” feita de forma ‘“aggressive
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macho buster” pelo revivalista branco Dave Van Ronk’s: “‘That was very good son.... But
you know, that’s supposed to be a funny song’ (Wald 177)'®. Patton reasonably might have
said the same of his signature piece.” (RYAN, 2015, p. 33) [ “Isto foi muito bom, filho.... Mas,
vocé sabe, esta era para ser supostamente uma can¢do engracada.” Patton sensatamente
poderia ter dito o mesmo sobre sua composi¢ao] .

Em uma citagdo um tanto quanto longa, porém didatica, Tim Ryan resume seus

argumentos:

“Pony Blues” is a comic song about sex, but is also, at its core, the tale of a man
defeated and a woman triumphant. The confident and virile speaker of the opening
stanza is, by the end of the narrative, abandoned, mired in stasis, and trapped in a
repetitive cycle. At the beginning of Patton’s lyric, the protagonist proudly asserts
his wealth, social status, potency, and mobility: he owns not one, but two horses. His
search for a sexual partner is a quest for one more status symbol: a lightskinned
woman whom he can seduce and dominate as proof of his irresistibility and potency.
The woman in question, however, turns out to be unimpressed by the speaker’s
professed sexual prowess, and ultimately resists his attempts to rein her in. She
leaves by train—that recurring “symbol of power, of freedom, and of escape” in
southern black culture (Oliver, Blues Fell This Morning 58)—while the narrator is
left behind, blue, bereft, and even sounding a little desperate in the final verse, in
which he attempts to seduce yet another woman. His phallic “train” simply cannot
compete with the literal train that makes geographical and social mobility a
possibility. The protagonist can only compulsively repeat his attempts at sexual
conquest, whereas his former lover boards a train for a new life, perhaps
participating in the Great Migration to northern urban centers (RYAN, 2015, p. 32).

“Pony Blues” ¢ uma musica comica sobre sexo, mas também é, no seu centro, o
conto de um homem derrotado por uma mulher triunfante. O narrador confiante e
preso em um ciclo repetitivo. No inicio da letra de Patton, o protagonista
orgulhosamente declara sua riqueza, status social, poténcia, e mobilidade: ele tem
ndo um, mas dois cavalos. Sua busca por uma parceira sexual é a procura por mais
um simbolo de status: uma mulher de pele clara a qual ele pode seduzir e dominar
como prova de sua poténcia e de ser irresistivel. A mulher em questdo, entretanto,
revela-se ndo impressionada pela proeza sexual professada do falante e, em ultima
instancia, resiste as tentativas de colocar rédeas nela. Ela sai de trem - esse
"simbolo do poder, da liberdade e da fuga" na cultura negra do sul (Oliver, Blues
Fell Esta Manha 58) - enquanto o narrador é deixado para tras, triste, desprovido,
e até mesmo um pouco desesperado no verso final, no qual ele tenta seduzir mais
uma mulher. Seu "trem" falico simplesmente nao pode competir com o trem literal
que possibilita a mobilidade geogrdfica e social. O protagonista so pode repetir
compulsivamente suas tentativas de conquista sexual, enquanto sua ex-amante
embarca em um trem para uma nova vida, talvez participando da Grande Migragdo
para os centros urbanos do norte.

Ao defender sua interpretagdo da cangdo, Ryan chama aten¢ao para algo que remete
diretamente a nossa analise das musicas tanto de Blues quanto de Samba do presente capitulo.

Segundo ele, ha uma inclinacdo dos pesquisadores de blues dos tempos atuais t€ém uma

1% Trata-se de uma edi¢do de 2005 do livro “Escaping The Delta” ja citado na presente tese (WALD, 2004).
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inclina¢do para menosprezar o significado sugestivo erdtico das letras, tendo em vista que ha
um histdrico de comentarios ofensivos sobre o conteudo sexual das cangdes negras populares
— antes da Segunda Guerra Mundial, audiéncias brancas viam nas letras uma evidéncia de
uma “moral depravada” dos afro-americanos. “Some puritanical white observers, in other
words, simply took erotic blues lyrics to be a convenient confirmation of their racial
prejudices and projections” (RYAN, 2015, p. 34) [alguns observadores brancos puritanos,
em outras palavras, simplesmente pegaram letras eroticas de blues para ser uma
confirmagdo conveniente de seus preconceitos e proje¢oes raciaisj.

Ao comparar com o Samba do Estdcio, desconstruimos o argumento “racial” para
desmerecer as possiveis interpretagdes que atribuem misoginia, objetificacdo, sexualizagao e
menosprezo do género feminino. Os versos que traziam estas possiveis leituras, por mais que
tenham sido compostos por musicos negros populares, eram gravados e apresentados ao
grande publico por, em sua maioria, cantores brancos com situacao social privilegiada frente
aos sambistas do Estacio — muitos dos quais aparecem como compositores, também. Neste
caso, interpretagdes que incluam os valores citados acima nas musicas que analisamos ndo sao
atribuidas exclusivamente aos musicos do Estacio ou, por comparagdo, aos cantores de Blues.
Sexo, misoginia e violéncia contra mulher ndo sdo restritos a populagdo negra.

De qualquer forma, Ryan (2015, p. 35-36) termina seu artigo concluindo que ha um
duplo sentido em “Pony Blues” que fala sobre a mudanca na balanca das politicas de género
na era da mecanizagdo — pontos de angustia na poesia. Defende ainda uma terceira
interpretacdo, a qual concerne a uma autoafirmacao negra frente a opressdo branca na era da
Grande Migragio. Para embasar este posicionamento, cita “numerosos” criticos'*® os quais
sugerem que os conflitos romanticos entre homens e mulheres no Blues sdo expressoes
codificadas da experiéncia Afro-americana frente a realidade “Jim Crow” de segregacdo, as
quais ndo eram discutidas abertamente. Evidentemente, ndo tentaremos excluir esta
possibilidade, porém ¢ importante pondera-la com os fatos citados anteriormente na presente
tese: ha sim cangdes que falam explicitamente sobre a realidade “Jim Crow” e tais musicos
buscavam se inserir comercialmente no mercado nacional como um todo, o que também
afetaria a escolha de seus repertorios.

Por fim, em alguns momentos de seu artigo, Ryan faz um paralelo da cancdo de
Patton com atuacao das Blues Queens, como Bessie Smith ¢ Ma Rainey, conforme pesquisa

por Davis (1998). Segundo ele, assim como as cantoras, “Pony Blues” desafia e até reverte a

1% Gussow (2002), Oliver (1990) e Garon (1979).
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nog¢ao de passividade feminina no Blues e de voracidade masculina: “When a woman gets the
Blues, she hangs her head and cries/ When a man gets the Blues, he flags a freight train and

17 rOuando uma mulher pega o Blues, ela segura sua cabeca e chora / quando um

rides
homem pega o Blues, ele acena para um trem de carga e dirige”].

Sem excluir a defesa de Ryan (2015), nos debrucamos sobre a forma como Angela
Y. Davis descreve as letras das cangdes das Blues Queens e encontramos versos totalmente
diferentes dos de Patton. No proprio capitulo citado por Ryan, a professora (DAVIS, 1998, p.
3) abre com “I used to be your sweet mama” (1928) de Bessie Smith: “You've had your
chance and proved unfaithful / So now I'm gonna be real mean and hateful / I used to be your
sweet mama, sweet papa / But now I'm Just as sour as can be.” [Vocé teve a sua chance e se
provou infiel / Entdo agora eu vou ser realmente md e odiosa / Eu costumava ser sua doce

mama, doce papa / Mas agora Eu sou tdo azeda como poderia ser]. Mais a frente (DAVIS,

1998, p. 11), traz outra cang@o em que Smith fala sobre casamento:

SAM JONES BLUES
(Bessie Smith, 1923)

Was a time you could have walked right in and called this place your home sweet
home / But now it’s all mine for all time, I'm free and livin’ all alone / (...) / Say,
hand me the key that unlocks my front door / Because that Bell don’t read ‘Sam
Jones’ no more, no / You ain’t talkin’ to Mrs. Jones, you speakin’ to Miss Wilson
now.

Foi um tempo em que vocé pode ter andado direito e chamado este lugar de lar
doce lar / Mas agora é todo meu por todo o tempo, Eu estou livre e vivendo sozinha
/(...) / Diga, me dé a chave que abre a porta da frente / Por que naquele sino ndo se
lé ‘Sam Jones” mais, ndo / Vocé nado esta falando com Mrs. Jones, vocé estd falando
com Miss Wilson agora.

Evidentemente, ndo apresentaremos nenhuma conclusdo fechada aqui. Porém, ao
confrontarmos o posicionamento explicito de Bessie Smith com as letras dos bluesmen
analisadas nesta tese, pode ficar um pouco mais complexo manter a hipotese de que Blues
Queen e cantores do Delta se aproximam em termos de “Black feminism” — termo utilizado
por Davis (1998). Algo que se torna mais desafiador ainda se analisarmos duas cangdes de
Skip James langadas em 1931: “Cypress Grove Blues” e “Devil Got My Woman”.

Na primeira can¢do citada, James diz: “I would rather be buried in some cypress
grove / Than to have some woman that I can't control.” [Eu preferia ser enterrado em um
bosque de ciprestes / Do que ter alguma mulher que eu ndo controle]. Ja em “Devil Got my

Woman” o musico versa que prefere ser o Diabo a ser o homem “daquela” mulher e termina

197 Trata-se da cangdio “C. & A. Blues” de Peetic Wheatstraw, conforme citado por Davis (1998, p. 19)
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falando sobre a disputa de uma mulher por dois amigos de maneira irdnica e, ao que parece,

bem resolvida:

DEVIL GOT MY WOMAN
(Skip James, 1931)

I’d rather be the devil / to be that woman’s man (2x) / Oh nothing but the devil /
changed my baby’s mind (2x) / I laid down last night / tried to take my rest (2x) /
My mind got to ramblin’ / like the wild geese from the West (2x) / The woman I
Love Lord / stole her from my Best friend (2x) / But he got lucky / stole her back
again (2x)

Eu preferia ser o diabo / a ser o homem daquela mulher (2x) / Oh nada além do
diabo / mudou a cabega do meu baby (2x) / Eu me deitei noite passada / tentei tirar
meu descanso (2x) / Minha mente comegou a grunhir / como o ganso selvagem do
oeste (2x) / A mulher que eu amo, Senhor / Roubei ela do meu melhor amigo (2x) /
Mas ele ficou sortudo / roubou ela de volta novamente (2x)

Ao tratar sobre a musica e fazer diversas entrevistas com Skip James, o pesquisador

Stephen Calt (2008) trata de um tema espinhoso, afastando-se das interpretagdes que tratam as

representacdes sobre mulheres no Blues de forma metaforica. Ao contrario, Calt chega a

utilizar o termo misoginia, a qual diz estar refletida nas letras de James, reforcando sua

hipotese com posicionamentos e falas do proprio compositor. Ao analisar “Devil Got my

woman”, fala sobre interpretacdes do autor acerca de relacionamentos amorosos.

As often as not his consorts were married or attached to other men. The men who
were outraged by his encroachments were fools who cherished their women out of
weakness. They lacked his sense of sport: ‘The woman I'm lovin', took her from my
best friend / But he got lucky, stole her back again.’ (Devil Got My Woman) At the
same time, his misogyny prevented him from committing acts of violence against
real or imagined rivals. He reasoned that women were not worth fighting over. Yet
as a consequence of his abiding distrust of the opposite sex, James became incapable
of feeling genuine love. "My love was like ice water," he once said. "I could turn it
off and on." At most, his emotional temperature became lukewarm: "I never allowed
a girl to get so close to me that I would miss her presence," he said. Women existed
primarily to gratify his sexual appetites. "Once you fuck 'em, it's like you never
knew 'em," he said of the opposite sex. (...)°A blues gives a person ideas about
women,” he once said. To James, the warped ideas he transmitted in song gave blues
educational value. (CALT, 2008, p. 54-55).

Tdo frequentemente seus conjuges eram casados ou presas a outros homens. Os
homens se indignavam com estas usurpagoes eram tolos que acalentavam suas
mulheres por debilidades. Eles careciam de seu senso de esporte: "A mulher que eu
estou amando, a tirei do meu melhor amigo / Mas ele teve sorte, roubou ela de volta
novamente." (Devil Got My Woman). Ao mesmo tempo, sua misoginia o impediu de
cometer atos de violéncia contra rivais reais ou imaginarios. Ele argumentou que
mulheres ndo eram dignas de se brigar por elas. No entanto, como consegqiiéncia de
sua constante desconfian¢a pelo sexo oposto, James tornou-se incapaz de sentir
amor genuino. "Meu amor era como agua gelada", disse ele uma vez. "Eu poderia
desligar e desligar." No maximo, sua temperatura emocional tornou-se morna:
"Nunca permiti que uma garota ficasse tdo perto de mim ao ponto que sentiria falta
de sua presenga”, disse ele. As mulheres existiam principalmente para satisfazer
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seus apetites sexuais. "Uma vez que vocé as foda, é como se vocé nunca as
conhecesse", ele disse sobre o sexo oposto. (...) 'Um blues da a pessoa uma idéia
sobre as mulheres', disse ele uma vez. Para James, as idéias distorcidas que ele
transmitiu na musica deram um valor educacional ao blues.

Independentemente da interpretagdo dos versos, podemos inferir uma ponte direta
entre relacionamentos amorosos e questdo racial em muitas cang¢des tanto do Delta quanto do
Estacio — um ponto central da presente tese. Sao muitas as musicas que trazem termos com
conotacdo a cor de pele dos personagens descritos nas letras, algumas ja citadas
anteriormente. Porém, duas cangdes dos bluesman aqui pesquisados precisam ser mais bem
desenvolvidas neste ponto: “My Black Mama — Part I e Part II” (1930) de Son House e “Jim
Lee Blues” (1931) de Charley Patton.

No inicio da cancdo de Son House, ha um questionamento sobre o que estd
acontecendo para sua Black mama (termo usado para companheira amorosa), onde ele
pergunta se ndo ha satisfacao. Logo em seguida, apresenta um verso com clara hierarquizacao
racial, forma de colorismo feminino: “You take a brownskin woman'll make a rabbit move to
town / Say, but a jet-black woman'll make a mule kick his stable down” [Vocé pega uma
mulher de pele marrom fara um coelho se mover para a cidade / Diga, mas uma mulher Jet-
black fara uma mula chutar o estabulo abaixo] .

Este termo “Jet-black”, citado por House ¢ muito utilizado para se referir a mulheres
de pele negra escura e estd presente em outras cangdes de forma pejorativa como na ja
trabalhada “Pony Blues” de Patton - “but a Jet-black woman, don’t put your hand on me”
[mas uma mulher Jet-black, ndo coloca suas mdaos em mim/, assim como em musica anterior
de Will Weldon (Turpentine Blues de 1927): “I don’t want no jet-black woman, Lord, to cook

,108 ~
me.” [Eu ndo quero

no pie for me / 'Cause black is evil, I'm scared she might pizin
nenhuma mulher Jet-black, Senhor, para cozinhar nenhuma torta para mim / pois Black é
mal, Eu estou assustado que ela pode estar me acertando (sic)] (CALT, 2009, p. 86).

Nos versos seguintes de “My Black Mama”, House acrescenta: “Well, my black
mama's face shine like the Sun / Oh, lipstick and powder sure won't help her none” [Bem, o
rosto da minha mama preta brilha como o Sol / Oh, batom e po com certeza ndo ajudardo ela
em nadaj. Para Wald (2010, p.119) tais versos tratam de “orgulho racial” no mesmo sentido
do cantado por Mississippi John Hurt: “Some crave high yellow, I like Black and Brown /

Black Won't quit you, Brown won't let you down” [Alguns almejam amarelo forte, Eu gosto

preto e marrom / Preto ndo te deixard, marrom ndo te desapontara].

1% provavelmente o termo “Pizin’” se refere ao verbo “Pize”, cujo significado se aproxima de “strike”, de acordo
com o diciondrio de Oxford: https://en.oxforddictionaries.com/definition/pize acessado em 29/01/2018 as 11:31.
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Na segunda parte da musica, House faz descri¢do da “Black mama™: “Oh my
woman's so Black, she stays apart of this town / Can't nothing go when the poor gal is around
/ My black mama stays apart of this town / Can’t nothin’ go when the poor girl is around”
[Oh minha mulher é tdo preta, Ela fica a parte desta cidade / Nada pode acontecer quando a
pobre garota esta por ai / Minha Black mama fica a parte desta cidade / Nada pode
acontecer quando a pobre garota esta por ai]. Sobre os dois ultimos versos, Calt interpreta
“The above couplet indicates that the presence of the ‘black mama’ causes others to restrict
their social activities, out of distaste for her complexion” (CALT, 2009, p. 105) /O par de
versos acima indica que a presenca da “Black mama” causa uma restri¢cdo as atividades
sociais de outros, por desgosto por sua aparéncia].

Assim, ha uma relacdo entre cor de pele escura e nada poder acontecer na cidade.
Neste caso, hd algumas possiveis interpretagdes: uma visdo pejorativa de mulher com pele
bem negra (seguindo a perspectiva da citagdo de Calt); uma possivel ironia e valorizacio
desta mulher devido ao seu poder sobre a cidade (na linha de Wald sobre a musica anterior);
ou simplesmente medo do eu lirico sobre a personagem em questao.

Tal como House, Patton e Tommy Johnson nos ja citados “Jim Lee Blues” e
“Canned Heat Blues” também se referenciam a palavra “Brown” como adjetivos femininos. A
partir destes musicos, descobrimos uma série de outros Blues, para além do Delta, que
também trazem representagdes acerca de colorismos envolvendo, principalmente, mulheres
negras. Encontramos interpretagdes que veem uma afirmacdo das peles mais escuras, porém,
em um grande niumero de canc¢des ha certa valorizagao das “brownskin women” [mulheres de

”,110 Ou ‘GNice

pele marrom]. Sdo comparadas com gatos malteses'”, vistas como “fine-lookin
Lookin’” enquanto uma “Crow Jane” [Jane Urubu] seria ‘“ugly” [feia] e precisaria de “false

. 111 . . 112 - , o+ 113
hair” [cabelo falso]'"*. Nestes termos, vistas enquanto desejadas °, inalcancaveis °,

. . 114 ~ . . 115
“objetos” de conflitos e que ndo precisariam fazer o “easy roll”

(provavelmente um
termo que se refere ao sentido de trabalho facil dado a prostitui¢ao).

De acordo com Stephen Calt (2009, p. 38), o termo “Brown” fala sobre:

19 «“Maltese Cats Blues” de Lee Green (1930).

1% «“Chock House Blues” de Blind Lemon Jefferson (1926).

" «“Crow Jane Alley” de Bo Weavil Jackson (1928).

12 “Deceitful Brownskin Woman” de Blind Lemon Jefferson (1927).
'3 «“you can’t Keep no Brown” de Sam Butler (1926).

14 «Barbecue Blues” de Barbecue Bob (1927).

!5 “Canned Heat Blues” de Tommy Johnson 1929).
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A brown-complexioned African American, particularly one deployed as a girlfriend;
blues or barrelhouse slang, inaccurately given by Lighter as black English for “a
young brown-skinned black person” (1994). Although brown as a term for a person
of brown complexion is standard English (OED), it was rarely, if ever, used by
white Americans to describe blacks. Male blues singers appear to have been eager to
publicize their associations with browns, perhaps because women of this
complexion were less attainable to male contemporaries than darker females. (Calt,
2009, p. 38)

Uma afro-americana de tez marrom, particularmente utilizado para namorada;
giria do blues ou barrelhouse, erroneamente dado por Lighter como inglés negro
para “pessoa jovem negra de pele marrom” (1994). Embora o marrom como termo
para uma pessoa de tez marrom seja do inglés padrdo (OED), raramente, quicd
quase nunca, era usado por americanos brancos para descrever 0s
negros. Cantores de blues masculinos pareciam estar ansiosos para divulgar suas
associagbes com marrons, talvez porque as mulheres dessa tez eram menos
atingiveis para os contemporaneos do que as mulheres mais escuras.

No samba, a figura da “morena” ou, mais especificamente, da “mulata” recebe
também grande visibilidade nas letras. Em cang¢do de 1933, Getulio Marinho comp0s a musica
“Samba de verdade”, onde versa a atragdo pela mulata colocando-a como um componente
indissociavel do samba. Exaltando-se com a mulata, o personagem diz na voz de Patricio
Teixeira: “Quando me vejo num samba / Deste samba de verdade / que tem a mulata bamba /
Cabrocha de qualidade / Fico tonto e perco a bossa”. Porém, a propria figura da “morena” ou
mulata, muito versada na musica popular desde o pds-abolicdo, esta longe de representar um
ideal de mestigagem democratica e/ou convivéncia pacifica entre as racas no Brasil (ABREU,
2004b, p.5). Tal questdo tem vérios lados.

Por um lado, a exaltacdo da mestica ou mulata nas cangdes e versos populares pode
ser considerada como uma estratégia de valorizacao da mulher afrodescendente. Sendo assim,
a temadtica das relacoes raciais definiria um espaco para afirmacao de identidades nao-brancas
em relagdo as mulheres. Neste caso, seria uma forma de (re)acdo frente a um contexto
historico onde conservadores ndo tinham vergonha de defender explicitamente referenciais
“embranquecedores” para a cultura brasileira, a qual teria a mulher branca como padrao de
beleza.

Por outro lado, a valorizagdo da mulata se configura como uma ambivaléncia
presente na cultura brasileira em relacdo a questdo racial. Pois, a0 mesmo tempo em que
coloca a mestica como um padrao de beleza grosso modo oposto ao da mulher branca,
valorizando tragos estéticos afrodescendentes, também pode trazer uma carga de erotizagao da
mulata paralelamente a rejei¢do da “negra preta” (CORREA apud LOPES, 2010, p.161).
Estes aspectos estdo muito proximos das questdes envolvendo “Jet-blacks”, “Browns” e

“Yellows” nos Estados Unidos.
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Tais hierarquizacdes raciais da beleza e das relacdes de género parecem fazer coro
com uma maxima divulgada por um dos grandes idealizadores do Brasil “mesti¢o”, Gilberto
Freyre. Em seu mais importante livro, Casa Grande e Senzala, pelo qual o socidlogo analisa e
valoriza os cruzamentos raciais na cultura brasileira, Freyre reproduz tal maxima ao falar de
um provérbio que veiculava no Brasil de sua época: “a branca ¢ para casar, a mulata para f...
(fornicar ou foder) e a preta para trabalhar.” (FREYRE apud ABREU, 2004b, p.11). Tal

116

provérbio ressoa em outra expressao citada por Calt ao utilizar versos uma cangdo = que

também possuem tais hierarquizac¢des para explicar o termo “Black”, que significaria:

Black-complexioned, as opposed to (for example) brown-skinned; the customary
sense of the word as used on race recording. The above couplet was likely based on
a catchphrase, recounted in Gwaltney (1980)'"": “My Uncle Matt used to say this
little saying: ‘Black is evil, yallah so lowdown, look here honey, ain’t you glad you
brown?”” (CALT, 2009, p. 20).

De tez negra, como oposta (por exemplo) de pele-marrom; o senso costumeiro da
palavra como utilizado nas race recordings. O par de versos acima foi
provavelmente baseado no borddo, recontado por Gwaltney (1980).: “Meu Tio Matt
costumava dizer o seguinte ditado: ‘Preto é mal, amarelo é baixo, olhe aqui,
docinho, vocé nao esta feliz que vocé é marrom?’”

Estas problematicas envolvendo a questdo racial nao estiveram restritas a figura da
mulata ou das “browns” nas musicas dos compositores do Estacio e do Blues. Neste caso, os
musicos foram bem mais além do que se restringirem a valorizar morenas, pois assim traziam
a luz conflitos raciais tipicos da sociedade brasileira e americana de entdo em suas cangdes.
Este ¢ o caso de Ismael Silva que, com uma enorme sensibilidade em relagdo a estas
gradagdes e padroes de beleza presentes na sociedade brasileira, compds uma musica onde
aborda tal tematica. Na cangdo em questdo, reproduzida abaixo, Ismael ironiza de forma

didatica:

ME FAZ CARINHOS
(Ismael Silva / Francisco Alves, 1928)

Mulher, tu ndo me faz carinhos / Teu prazer ¢ de me ver abandonado / Ora vai
mulher / Es obrigada a viver comigo / Se eu fosse homem branco, ou ao menos
mulatinho / Talvez me desse a sorte / de gozar do seu carinho.

16 Trata-se de “Chocolate to the Bone” (1928) de Barbecue Bob — cangdo que, diferentemente das outras aqui
citadas, retrata tais colorismos envolvendo mulheres, mas também homens.

70 autor cita a seguinte bibliografia: Gwaltney, John Langston. Dry Long So: A Self-Portrait of Black
America. New York: Random House, 1980.
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Esta musica foi a porta de entrada no meio fonografico por Ismael, conseguindo isto
através da parceria com Francisco Alves, intermediador e cantor de “Me faz carinhos”. Mas,
se a longa relagao de Ismael e Chico comegou com uma cangao que fazia referéncia a questao
racial, também terminou da mesma forma. Segundo conta sua biografia, em 1935 Ismael teria
sido chamado ao palco por Francisco Alves que o chamou “elogiosamente” de “um negro de
alma branca”, fato que desagradou o sambista (SOARES, 1985). Em depoimento para Sergio
Cabral (2011), Ismael relembra seu desconforto: “O Chico me apresentava nos shows como o
brago direito dele. Eu entrava no palco e ele levantava meu brago: ‘Este ¢ o meu brago direito.
E um preto de alma branca’. Isso é que eu ndo gostava. Até hoje ndo entendo esse negocio de
‘preto de alma branca.”” (apud CABRAL, 2011, p. 273).

A adjetivagao “preto de alma” - incompreendida por Ismael - s6 se sustenta como um
elogio se for construida em termos de significacdo a partir de uma série de ideias pré-
concebidas de diminui¢do da identidade racial negra frente a superioridade do branco. Este
tipo de referéncia, ao ser colocado em publico sem grandes constrangimentos, demonstra uma
sociedade que, em grande parte, naturaliza o racismo, at¢ mesmo negando sua existéncia ao
mesmo tempo em que reafirma seus valores. No caso de Ismael, ocorreram retaliagdes e
desconfortos por parte do sambista. No entanto, nem sempre isto acontece, pois o grau de
naturalidade destes valores raciais hierarquicos ¢ tdo grande, que, muitas vezes, 0s proprios
afrodescendentes projetam a si mesmo tal denegacao (FANON, 2008).

Neste caso, outra musica faz uma referéncia direta ao termo em questdo, sendo este o
seu proprio nome: “Preto de alma branca”. Trata-se de uma composi¢cdo de Bucy Moreira,
neto da famosa tia Ciata, criado na praga onze, mas que também desfilou na “Deixa Falar” e
que segundo o proprio sambista estava sempre presente com o pessoal do Estacio (CABRAL,

2011, p. 285/286):

PRETO DE ALMA BRANCA
(Bucy Moreira, 1931)

Oh, loira porque tu zombas de mim? / Um preto nobre ndo se maltrata assim. /
Lamento ¢ a vida que tu andas, ai minha santa / E eu sou teu pretinho de alma
branca. / Mulher tu podias ser mais feliz / Mas ndo soubeste amar quem te quis.

Analisar esta letra de musica ¢ tarefa das mais complexas, pois tem inerente em seu
texto uma possivel dupla interpretacdo. A primeira ¢ a de que Bucy Moreira, compositor
negro do Estacio, quis passar para o seu publico uma visao da terminologia “Preto de alma

branca” como algo realmente positivo, uma forma carinhosa de se auto-representar para a
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mulher pretendida. Entretanto, antes de fazé-lo, o personagem se define como um “preto
nobre”, o que o faria especial, alguém que “ndo se maltrata assim”. Dai a segunda hipotese,
Bucy Moreira estaria usando de uma pratica popular muito comum: a ironia, a “subversdo
pelo riso” (SOIHET, 1998) - uma forma critica e bem humorada de subverter a ordem sem ir
direto ao assunto, nem explicita-lo.

De qualquer forma, mesmo sem saber o objetivo do sambista ao compor esta musica, o
fato dele ter feito isto nos mostra que a ideia de “preto de alma branca” circulava pela
sociedade carioca dos anos 1930, recebendo suporte e reposta de muitos: uns o colocam para
retratar o relacionamento do homem negro com a mulher branca ou “loira”, como seria o caso
do proprio Bucy; outros utilizando o termo de forma elogiosa, como acreditava estar fazendo
Francisco Alves; e alguns, como Ismael, sentindo-se ofendidos com ele. Em depoimento a
Sergio Cabral (2011), Alcebiades Barcelos, quando perguntado sobre sua parceria com
Armando Margal, nos dé outro relato de uso deste termo, visto de forma bem mais amena do
que o faz Ismael: “Depois, encontrei o Armando, que era um preto de alma branca, conforme
eles diziam 14 embaixo” (apud CABRAL, 2011, p. 280).

Somando as cangdes ja citadas do Delta e para além dos musicos especificos que
analisamos, hé outros dois exemplos de critica em relacdo a questdo racial nos Estados Unidos
que ressoam com os casos de Ismael Silva e Bucy Moreira. O primeiro, ¢ uma can¢ao que
também fala sobre “browns” ao mesmo tempo que expde os privilégios de “whites”: “I don’t
see why white folks don’t have no blues They got our cash money, an’ brownskin women,
too. —T. C. Johnson, ‘JC Johnson’s Blues’, 1928 (CALT, 2009, p. 48) [Eu ndo vejo por que
o pessoal branco ndao tem nenhum blues / Eles tém o nosso dinheiro, e nossas mulheres de
pele marrom, também —T. C. Johnson, “JC Johnson’s Blues,” 1928]. O segundo Big Bill
Broonzy, nascido no Mississipi e que buscou a vida em Chicago, tinha uma fala, descrita por
Muggiati sem maiores cuidados de citar as referéncias, porém de grande representatividade:
“Dizia que nao podia mudar a cor da sua cara, mas viera ao Norte para ter tudo o que o
homem branco tinha: roupas elegantes, um carrao, uma mulher branca.” (MUGGIATI, 1995,

p. 49)'"%,

"8 Em pesquisa para esta tese, ndo encontramos a fonte utilizada por Muggiati, porém no site da Association for
Cultural Equity ha trechos de entrevistas de Broonzy para Alan Lomax, onde o cantor fala sobre sexo,
relacionamentos interraciais e barreiras de cor frente a estes. Conferir em http://research.culturalequity.org/get-
audio-detailed-recording.do?recordingld=10943 ou no site da University of Mississipi Libraries Digital
Collection http://research.culturalequity.org/get-audio-detailed-recording.do?recordingld=10943, acessados no
dia 29/01/2018 as 15:58.
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CONCLUSAO

Em termos gerais, a presente tese acabou por desconstruir um pensamento muito
presente no senso comum brasileiro quando faz a comparagdo com os Estados Unidos: a de
que na América do Norte “racista” ha apenas “brancos” e “negros” enquanto no Brasil
“mestico” seria mais dificil definir tal linha devido a mistura racial e grande quantidade de
tons de pele “morenos”, “mulatos” e afins. Tal conclusdo simplista pode ter se originado por
varios motivos: talvez por “Brown” ser pouco utilizado por brancos nos EUA como expde
Calt; ou pelo historico de segregacao politica que separava de forma bindria “coloreds” de
“whites” no pais; ou pelo simples fato de tal visdo advir de analises da realidade racial
americana feitas por brancos brasileiros; ou pela politica cultural de ‘“amorenamento”
institucionalizada no Brasil, principalmente, a partir da década de 1930, estimular uma
sensagdo de especificidade nacional em termos raciais.

Cabe pontuar apenas que as histérias e cangdes analisadas na tese nos ajudam a
questionar tais analises comparadas generalistas, demonstrando como sdao temas complexos, €
que as diferencas podem ser menores do que conclusdes apressadas podem nos levar a crer.
De qualquer forma, as reflexdes comparadas da histéria de cada pais dialogam diretamente
com as letras das cangdes tanto de Blues quanto de Samba.

Ao fazermos a andlise desta, chegamos a uma importante reflexdo: até que ponto
podemos inferir interpretacdes irdnicas e comicas nas musicas - sobrepondo tais analises ao
que estad de forma literal nas letras, ou entdo, supervalorizando-as frente a outros versos que
contradizem as conclusdes. E preciso pontuar o grau de ironia ¢ comicidade nas letras quando
tratam do género feminino, tanto no samba quanto no Blues. Porém, ¢ importante ressaltar
que ironia e irreveréncia ndo excluem possiveis interpretagdes objetificantes, sexualizadas,
misoginas, muito menos as criticas em relagdo a questdo racial.

De qualquer forma, as cangdes sdo obras-vivas tanto no contexto historico em que
foram produzidas, gravadas e reproduzidas, quanto no legado que deixam — em suas
reinterpretagdes e resgates memorialisticos. A partir do momento que sdo comercializadas,
reproduzidas, escutadas e tocadas na sociedade, ganham uma polifonia de significados e
interpretagdes dificeis de serem reconstruidos literalmente. Assim, cabe ao historiador um
desafio e tanto: tentar trabalhar tal complexidade envolvendo as cangdes, evitando restringir
sua riqueza poética e musical. Assim, dentro do possivel, tentamos ampliar o espaco de
interpretacao do proprio leitor da tese. Entretanto, cabe pontuar algumas questdes conclusivas,

resultado do conjunto de reflexdes, comparacdes e andlise historica da presente tese.
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Primeiramente, evidenciou-se a ja consciente no¢do de que o trabalho historiografico
deve se pautar a partir do objeto de pesquisa. O trabalho do historiador deve ser o de construir
uma narrativa a partir de olhares, métodos e teorias que fazem parte de seu presente, porém
que tém como objetivo final a constru¢do de uma memoria histdrica do passado a partir deste
proprio. Nestes termos, conceitos tedricos e perspectivas de resultados vindas do historiador
devem ser refeitos ao longo da pesquisa. Nestes termos, o conceito de “popular” se
demonstrou insuficiente, pois ndo abarcava uma caracteristica identitaria central na
experiéncia de vida dos musicos em questdo: o fato de serem ‘“negros”. Pois,
independentemente das paletas de tom utilizadas em ambos os paises, situavam-se em
referéncias identitarias “nao-brancas” (race recordings, blues, malandros, morros e sul
profundo).

Isto ndo significa necessariamente que se restringiriam a cantar predominantemente
musicas sobre escraviddo e questdo racial, por que, evidentemente, ndo queriam ser reduzidos
a estes rotulos. Temas como migragdo, malandragem, amor, sexo e bebida eram os preferidos
do nos versos do Estacio e do Delta. Frustra, entdo, a expectativa do historiador que busca se
debrugar sobre espacos de afirmagdo e voz de musicos negros vivendo em contextos
historicos de segregacdo racial poés-emancipagdao? Apenas em um primeiro momento. Pois ¢é
importante repeitar a subjetividade destes individuos para além de aspectos que o situem no
espectro do cativeiro e do racismo, vendo-os enquanto humanos: sujeitos historicos
complexos e ativos.

Portanto, ndo deixamos de falar da luta por espacgos de afirmacdo e voz de musicos
negros, porém, tal constatacdo nos auxilia no afastamento de concepg¢des folclorizadas que
sdao parentes de valores que flertam com essencialismos, exotizagdes € racismos. Incluimos
esta forma de atuacdo politica num sentido amplo do conceito de cidadania. Isto é: “os
caminhos encontrados pelos sujeitos sociais concretos para a criacdo de canais de participagao
politica, exposicdo de divergéncias, exigéncia de direitos e até mesmo inusitadas iniciativas
de inclusao numa almejada nagao republicana.” (MARZANO; ABREU, 2007).

Nestes termos, consideramos cidadania toda atuagdo artistica destes musicos
envolvendo desde a criagdo, passando pela expressao musical nas festas e bares, chegando ao
registro na industria fonografica — o que levou a categorizac¢ao de géneros “Samba” e “Blues”.
Neste interim, os debates raciais envolvendo os géneros musicais em questdo estiveram
presentes de maneira especifica em cada pais: enquanto no Blues o conceito de musica
“negra” aparece de maneira quase hegemonica, no samba o projeto da “mesticagem” esteve

associado desde sua formagdo enquanto género musical. Contudo, em ambos os paises, as
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experiéncias e cancdes dos musicos de blues e samba demonstram que suas relagdes
identitarias sdo complexas e dinamicas, ndo podendo ser simplificadas por rétulos e
dicotomias como “mesti¢o” X “racializado”, “negro” X “crioulo”.

Os musicos de samba e Blues, em sua atuag@o na industria fonografica e no mercado
cultural, formaram espagos de disputa popular de grande relevancia e influéncia na formagao
de uma “modernidade negra” (GUIMARAES, 2004) tanto no Brasil quanto nos Estados
Unidos, de forma plural e diversificada, porém inegavelmente “negra”. Isto se deve ao fato de
que tanto os sambistas do Estacio quanto os bluesmen do Delta do Mississipi dialogaram com
conflitos envolvendo dimensdes sociais e de género, mas, principalmente, raciais das
sociedades brasileiras e americanas no inicio do século XX, o que pode engloba-las como
manifestagdes da “diaspora africana”.

Tanto Stuart Hall (2006) quanto Paul Gilroy (2000) defendem uma andlise da
Diaspora contra qualquer tipo de essencialismos que definam suas manifestagdes de forma
engessada. Neste sentido, a experiéncia da diaspora ndo se faz em uma Africa idealizada. Ou
seja, ao longo de nossa tese, nos deparamos com o fato de Blues e Samba terem componentes
comuns que remetem a uma origem africana: canto e resposta, polirritmia, contrametricidade
e relacdo com religiosidades de matriz negra. Contudo, ndo sdo tais caracteristicas por si sO
que tornam tais géneros musicais “autenticamente” africanos e/ou negros, pois diversas sao as
trocas culturais, para além da influéncia africana que ocorreram neste caminho. Por outro
lado, tal hibridismo cultural também ndo apaga suas identidades diaspoéricas, pois a propria
diaspora se faz neste jogo em que, lado a lado, situam-se tanto as transferéncias de aspectos
culturais africanos para o ‘novo mundo’ quanto as novas formas, adaptagdes, assimilacdes
dentro do contexto em que se inserem. Nestes termos, o que define a didspora ndo sdo os
elementos culturais por si s, mas sim uma experiéncia de conflitos comuns, que delimita uma
diferenga dentro da cultura hegemonica.

Para explicar tais ideias, Gilroy (2000) diz que o foco da andlise sobre a didspora
deve ser o Atlantico enquanto uma unidade unica e complexa numa perspectiva transnacional
e intercultural. Toda a “Criatividade Transnacional do Atlantico Negro” seria marcada pela
presenca importante do Navio Negreiro. Este seria um elemento mével que representaria os
espacos de mudanca, além de ser uma unidade cultural e politica e também, um modo de
producdo cultural distinto na middle passage. Portanto, Paul Gilroy (2000), propde uma
analise do atlantico negro como metafora para a experiéncia da Diaspora Africana, marcada
pela diferenga e hibridismo, sem perder sua importancia na formagao de identidades negras

comuns, tendo em vista as experiéncias também comuns de deslocamento, escravidao,
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discriminagdo e racismo. Sendo assim, o Atlantico negro seria uma contracultura da
modernidade e, dentro desta contracultura, temos as expressdes da musica negra as quais
sempre foram a espinha dorsal da cultura politica dos escravos e seus descendentes no novo
mundo, segundo Gilroy (2000).

Quando se fala, entdo, de identidades no plural, trata-se de uma construgdo social,
uma arena de embates fluida, em que tanto a sociedade ao redor enuncia “o que somos”,
quanto o proprio individuo e/ou grupo social envolvido defendem posicionamentos e
associagdes em relacdo a sua propria definicdo e imagem. Em termos de identidade racial,
“Black”, “Preto(a)”, “Brown”, “Mulato(a), “Moreno(a)”, “Yellow” ou “branco(a)” sdo mais
do que simples retratos de caracteristicas fisicas (biologizadas ou nao), mas sim delimitagdes
de fronteiras sociais criadas a partir delas.

Estas fronteiras sdo construgdes sociais que variam conforme o espago-tempo e/ou o
enunciador destas identidades. Ou seja, a mesma pessoa pode ser considerada branca na
Africa, morena no Brasil e negra nos Estados Unidos, pois cada uma destas localidades tem
sua especificidade nas categorias raciais e identitarias — havendo, até mesmo, diferenciagdes
regionais. Um exemplo desta questdo, que tem relagdo direta com nosso objeto de pesquisa, €
o de Donga, citado por Hermano Vianna (2007): segundo um modernista francés, o sambista
seria “um negro, de tipo daomeano perfeito”, ja para Gilberto Freyre, Donga seria apenas
“outro mulato” (VIANNA, 2007, p. 102). Os proprios sambistas do Estacio também aparecem
com diferentes variagcdes em suas identidades raciais nos depoimentos, como ¢ o caso de
Brancura, ora falam que era “negro” ou “preto”, ora dizem “moreno” (FRANCESCH]I, 2010,
p. 58).

Entretanto, apds analisarmos as diferentes representagdes de cor presentes nos
Sambas do Estacio e nos Blues do Delta, chegamos a conclusdo que as identidades raciais e
de género enunciadas pelos musicos sdo complexas, porém ndo tdo distantes quanto a
localizagdo geografica dos dois paises. Em suas composicoes, explicitaram deslocamentos e
hierarquias de tons de pele, lidaram, denunciaram e ironizaram realidades de segregacao — ora
explicitamente, ora de forma implicita. Para além disto, alcaram (inter)nacionalmente
simbolos que estdo longe de se incluirem em projetos “embranquecedores” do continente
americano, como o bluesman, o sambista, o malandro, consolidando os proprio géneros
musicas onde tais personagens ganham vida.

Por conseguinte, mais do que categorizar tais identidades, ¢ interessante posiciond-
las nos processos e relagdes de poder que as definem. Mesmo que “raga” seja um significado

mutavel e diretamente relacionado com delimita¢des de lugares especificos para individuos e
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grupos que passa a sofrer discriminacdo e exclusdo (HALL, 1996), as identidades
relacionadas ao termo também sdo utilizadas no sentido de autoafirmagao. Neste momento, ¢

necessario entender a identidade também como forma de acao performativa:

Ademais, a coincidéncia entre a representacdo e a performance localiza a tematica
da identidade numa teoria mais geral da ag@o. Assumir a identidade como
representagdo em termos performativos mostra que ndo ¢ uma esséncia, mas sim
uma construc@o linguistica resultante de continuas a¢des de sujeitos inseridos em
hierarquias e estruturas de poder. Nao importa, desse modo, recuperar ou resgatar
qual seria a verdadeira identidade [...], mas em didlogo com os sujeitos inseridos
nesse universo, questionar de que forma esta é performatizada e continuamente
reconstruida. (LOPES, 2010, p. 68)

E assim performatizaram os sambistas e bluesman do Estacio e do Delta. Por um
lado, se apresentando enquanto musicos profissionais e cosmopolitas, ndo versando sobre
identidades que os restringissem a rotulos passivos, exoticos e folcloricos relacionados apenas
a “barbarie”, “escravidao”, “africa”. Por outro lado, se apropriando de imagens de
autenticidade que facilitariam sua inser¢do e afirmagdo frente um mercado cultural
competitivo que pedia por isto. Nestes termos, a0 mesmo tempo em que gravaram
“Spirituals”, “Pontos de Macumba”, “Devil Songs” e versaram sobre “malandros”, “morros”
e o sul profundo para “race recordings”, falaram também sobre “amor”, “sexo”, “drogas”,
“prostituicao”.

De qualquer forma, demarcaram uma diferen¢a definidora da didspora aftricana,
assim como conceitua Hall (2006). Ou seja, ao fazerem parte da popularizagdo de
musicalidade com fortes referenciais identitarios étnicos, que serdo algados a simbolos tipicos
da cultura nacional de paises com histdrias e projetos politicos marcados pela segregacao da
populacdo negra. Isto se deve ao fato de terem explicitado fronteiras e conflitos presentes nas
sociedades americanas e brasileiras nas décadas de 1920 e 1930.

Ao tratar deste processo de popularizagdo no samba, Sandroni fala sobre o
“surgimento da ‘musica popular’, que neste sentido ndo se oporia apenas a ‘musica
folclorica’, mas também a ‘musica negra’. De fato, ela tem como exigéncia a destruicdo das
fronteiras, a comegar pelas internas ao proprio pais.” (SANDRONI, 2008, p. 172/173).
Porém, por mais que os compositores de Blues e Samba buscassem formas de popularizagdo
de suas cangdes, ndo os restringimos a tal perspectiva de “musica popular” oposta a “musica
negra” presente na citacdo de Sandroni. Por mais que estivessem batalhando para ser grandes
artistas, “Delta Bluesmen’s” e “malandros do Estacio” eram musicos negros, de origem pobre,

99 Cey

trabalhadora, que viviam e circulavam por meios clivados por “fronteiras” “internas” de seus
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paises: Igrejas Negras, Centros de Candomblé, morros, cidades e bairros segregados,
carnavais, bares e barrelhouses.
Portanto, para além de “musicas populares”, concluimos que Samba e Blues sdo

bR 1Y

“musicas negras”, “cangoes escravas” na mesma linha como defende Martha Abreu:

Certamente, os musicos movimentavam-se em mundos muito diferentes, como eram
as modernidades dos Estados Unidos e do Brasil, entre o final do século XIX € o
inicio do XX, mas acabaram impondo seus ritmos e gostos, como as recentes
historias da musica negra nos Estados Unidos e do samba no Brasil parecem
evidenciar. Até mesmo conseguiram manifestar, em diversas oportunidades, o
desejo pela continuidade do legado das cangdes escravas e da propria Africa, com
batuques e ring shouts; spirituals e sambas. Por sua vez, maxixes e sambas, blues ¢
jazz, apesar das especificidades nacionais, emergiram mais ou menos na mesma
época e sdo géneros associados a populagdo negra e ao legado da escraviddo e da
Africa. Os “sons da escraviddo” e as cangdes escravas nio pareciam desaparecer
mesmo muito tempo depois do fim do cativeiro. (ABREU, 2017, pos. 3912)

E fato que em diversos momentos da pesquisa nos deparamos com vivéncias e
representacdes em que estes musicos ndo se restringiam a uma nota so: questdo racial. Isto
converge para a evidéncia 6bvia de que ¢ um erro tratd-los de maneira folclorizada, pois eram
seres humanos complexos, plurais € em constante transformacao. Porém, ¢ uma constatacao a
qual ndo nos impede de concluir que didspora africana, identidade e cultura negra sao
tematicas estruturais na historia dos compositores e cangdes analisadas.

Em todos os capitulos tais aspectos estiveram presentes: na historiografia e na
memoria de cada género; em projetos pedagdgicos e culturas politicas de cada pais; no
contexto de pos-emancipagdo em que se consolidam a partir de espagos de sociabilidade com
forte presenca negra; nas especificidades musicais, ritmicas e religiosas; na luta por espago no
mercado cultural e fonografico; por fim, nas proprias letras das cangdes.

Os musicos e musicistas que passaram por esta historia, chocaram criticos os quais
viam suas composicdes como “manifestacdes de um trago inferior do gosto humano, que

55119

ainda ndo foi consertado pelo processo de civilizacdo ou como ‘“‘onomatopeias que

lembram, ao luar da fazenda, o perfil sombrio da senzala” — algo que causava preocupacio,

120

pois “la fora nos tomardo como pretos da Guiné ou hotentotes = de camisa listrada. [...] Em

vez de parecer o que chegamos a ser — um povo de culta e ambiciosa civilizagdo [...]”'*'. Por

"% Trecho do Times-Picayune se referindo ao Jazz em um sentido amplo, no qual pode se incluir, também o
Blues, assim como utilizado e citado por Hobsbawn (2012, p. 86-87).

120 Hotentotes é uma possivel designag@o que se da a um grupo étnico africano, proveniente do sudoeste do
continente.

12l Trata-se de fala do proeminente historiador e politico do Brasil, Pedro Calmon. Neste momento, Calmon se
justificava por ndo ter denunciado o samba, mas sim estes “batuques”, referenciando-se ao ritmo do Estacio
(PARANHOS, 2006, p.14)
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outro lado, foram admirados por muitos, pois ndo deixaram de registrar e cantar em alto som
suas vozes e peles negras, negociando e afirmando identidades, representagdes e versos que

coloriram e deram ritmo a esta historia.
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